< 5D

fie

Jornada de Pawal
Etnomusicologia §f9{/§él ‘-v‘

Laboratorio de Emomusicologia da UFPA B A
[l Coloqquio Amazonico

de Etnomusicologia

A Construcao Dialogica do Conhecimento Musical

ANAIS

e

Realizacio Apoio

#g“& —_ BETNO l(/\ 7mEX f Wa PROGESP | .

ETNO ' \gﬁﬁl\gmmu
€ Gouw GPMIA crvea UEPA MUSICA

& N urpa Pro-Reitoria de Extensao | UFPA

RG]



V Jornada de Etnomusicologia do Labetno UFPA e

Il Coléquio Amazonico de Etnomusicologia

A construcéao dialdégica do conhecimento musical

26, 27 e 28 de Novembro de 2018

ANAIS

ISBN 978-85-6752806-9

Sonia Chada

Lilian Barros Cohen
Adriana Couceiro

Marcus Facchin Bonilla
Paulo Murilo G. do Amaral

Taind M. Magalhaes Facanha
Organizadores

BELEM
2018

RETNO
STEDKETE

R SEDE




[ rm—————

Latwrabdirio e | remnskokogia i LT

50
Vs g
'de Etnomusicologia

Dados Internacionais de Catalogac&oa-Publicacdo (CIP)
Biblioteca do Programa de PésGraduacdo em Artes

J82a Jornada de Bmusicologia (5. : 2018 : Belém, PA)

Anais [recurso eletrdnico] / V Jornada de Etnomusicologia do Labetno UFPA e
Il Colégquio Amazdnico de Etnomusicologia ; Organizadores: Sonia Chada
[et al.].i Belém : LabEtno : GEMAM, 2018.

407 p. : il. color.

Modo de acessdttp://www.labetno.ufpa.br/

AA constru-«o dial-gica do conhecimento musica
Evento realizado durante o Il Coléquio Amazdnico de Etnomusicologia do

Grupo de estudos musicais da Amazénia (GEMAMYdéaversidade do Estado

do Para

ISBN 97885-6752806-9 (E-book)

1. Mdsica- Pesquisa. 2. Musicologia. 3 Etnomusicologia. I. Chada, Sonia, org.
II. Coléguio Amazénico de Etnomusicologia (3. : 2018 : Belém). Il
Universidade do Estado do Par4. Grupo dedestiMusicais da Amazoénia. IV.
Universidade Federal do Para. Programa de-Qréduacdo em Artes.
Laboratério de Etnomusicologia. V. Titulo.

CDD 23. edi 780.72

Elaborado por Lasisa Lima da Silva CRB-2/1585

c

"TIN
E IS ED
S

=

LAB


http://www.labetno.ufpa.br/

\

1o ae

Laraadriany | yeaesk ok gmib! 117

UNIVERSIDADE DO ESTADO DO PARA

Reitor
Rubens Cardoso da Silva

Vice-Reitor
Clay Anderson Nunes Chagas

Chefe de Gabinete
Valdete Maria Garcia Batista

Secretaria do Gabinete da Reitoria
Antonio Carlos Braga da Silva

Pro-Reitor de Pesquisa e Pé&raduacao
Renato da Costa Teixeira

Pro-Reitora de Graduacédo
Ana da Conceicéo Oliveira

Pro-Reitor de Gestdo e Planejamento
Carlos José Capela Bispo

Pré-Reitora de Extensédo
Alba Lucia Ribeiro Raithy Pereira

st e

CENTRO DE CIENCIAS SOCIAIS E EDUCACAO (CCSE)

Direcao
Anderson Maia

DEPARTAMENTO DE ARTES

Direcao
Jorgete Lago

CURSO DE MUSICA

Coordenacéo
Eliana Cutrim

|1 [l

= E!gflllﬂ-:{lﬁ ]



- Q}?— .
\’JT e 4 dﬂl:m@_
Latwrabdirio e | remnskokogia i LT _-":__" -'
HI{ulﬁquhAh_ntﬁnim
UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA de Etnomusicologia

Reitor
Emmanuel Zagury Tourinho

Vice-Reitor
Gilmar Pereira da Silva

Pro-reitora de Ensino de Graduacédo
Edmar Tavares Costa

Pro-reitor de Pesquisa e Pé§raduacao
Romulo Simdes Angélica

Pro-reitor de Extensao
Nelson José de Souza Junior;

Pro-reitor de Administragéo
Jodo Cauby de Almeida Junior

Pro-reitora de Planejamento
Raquel Trindade &ges

Pro-reitor de Relages Internacionais
Horéacio Schneider

Pro-Reitora de Desenvolvimento e Gestao de Pessoal
Karla Andreza Duarte Pinheiro de Miranda

Prefeito do Campus
Adriano Sales dos Santos Silva

INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
Diretora Geral
Adriana Azulay

Diretor Adjunto
Joel Cardoso

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES

Coordenadora
Ana Flavia Mendes

BIBLIOTECA CENTRAL

Coordenadoria de Desenvolvimento de Cole¢bes
Nelma Maria da Silva Maia de Lima
Coordenadoria de Processamento de Material lmfmacional
Ana Maria Pereira Gomes da Cruz
Coordenadoria de Servigos aos Usuarios
Carmecy Ferreira de Muniz
Coordenadoria de Gestéo de Produtos Informacionais
Albirene de Sousa Aires
Coordenadoria de Planejamento e Marketing (Sistema de BibliotecasSIBI/ UFPA)
Hilma Celeste Alves Melo

| S P S]E [



- fo
\,}'ﬁm-ﬁ de ',‘g;,,p]%‘ (7]
Lnntu::::ud.—mn--. ) "Eﬁ_—:’. -
M Coloquie Amazonics
de Etnomusicolegia
V JORNADA DE ETNOMUSICOLOGIA E Il COLOQUIO AMAZONICO DE
ETNOMUSICOLOGIA

Coordenacao Geral
Prof. Dr. Paulo Murilo Guerreiro do Amaral (UEPA)

Coordenacao
Prof. 2 Dr. 2 Sonia Maria Moraes Chada (UFPA)
Profa. Dra. Liliam @stina Barros Cohen (UFPA)
Prof. 2 Dr. 2 Jorgete Lago (UEPA)

Coordenacéo do Comité Cientifico
Prof. Dr. Marcus Bonilla (UFT)

Comité Cientifico

Me. Adriana Clairefont Melo Couceiro (EMUFPA)
Dr. Alvaro Neder (UNIRIO)

Dr, Darien Lamen (UWMadison) USA
Dra. Deise Lucy Oliveira Montardo (UFAM)
Dra. Fernanda Marcon (UFFS)

Dr. Fernando Lacerda (CNPg/UFPA)
Dr. Gustavo Frosi Benetti (UFRR)
Dr. Hugo Leonardo Ribeiro (UFS/UnB)
Dra. Janaina Moscal
Dra. Jorgete Maria Portal Lago (UEPA)
Dra. Liliam Cristina Barros @hen (UFPA)
Dra. Livia Alexandra Negrao Braga (UEPA)
Dr. Luis Fernando Hering Coelho (UFPel)
Dr. Marcos Holler (UDESC)
Dr. Marcus Facchin Bonilla (UFT)

Dra. Maria José Pinto da Costa de Moraes (EMUFPA)
Dra. Marilia Raquel Albornoz Stein (UFRGS)
Dr. PauloMurilo Guerreiro do Amaral (UEPA)

Dr. Paulo Ricardo Muller (UFFS)
Dr. Rafael Noleto (UFPel)
Dr. Reginaldo Gil Braga (UFRGS)
Dra. Sonia Chada (UFPA)
Dra. Suid Omim Arruda de Castro Chaves (UFT)
Me. Taina Facanha (UFPA)
Dr. Vanildo Palheta Monteiro (EMUFPA)

Coordenacao de Producdo e Comunicagao
Profa. Me. Adriana Clairefont Melo Couceiro (UFEMUFPA)
Prof. 2 Me. Taina Maria Magalhdes Facanha (URERBEtNnO)

Edicdo e Diagramacéo
Taina Maria Magalhdes Facanha

- 5] Ir:{]@ (]



: }ﬁ%;

NI Coloquie Amazénice
de Etnemusicolegia

APRESENTAGCAO

O Laboratério de EtnomusicologigabEtno), da Universidade Federal do Para
(UFPA), e 0 Grupo de Estudos Musicais da Amazbnia (GEMAM), da Universidade do
Estado do Pard (UEPA), tém como principal objetivo o de produzir e apoiar pesquisas
etnomusicoldgicas realizadas na Regido Norte e stadé do Pard. Os objetivos
especificos sdo: proporcionar organismo estruturado de apoio as pesquisas
etnomusicologicas desenvolvidas na UFPA e na UEPA; no caso do LabEtno, acomodar
acervo ja existente e oferecer suporte para a sua constante alimentag@oa®bos,
fomentar e gerar conhecimento sobre musica no Norte do Brasil e #fnf2@dnia. TEém
como metas: no caso do LabEtno, manter arquivo de registros sonoros e de textos
disponiveis a comunidade; e, emlas, incrementar e potencializar o desenwadvito da
area da Etnomusicologia na Regidao Norte, realizar acdes de pesquisa e extensdo com
diversas conexdes musicais no Estado/na Regido Norte/na (Pan) Amazdbnia, estabelecer
pontes entre mestres/sabedores musicais e a Academia, e promover eventos, CUrsos
workshops e afins com vistas a formacéo na area da Etnomusicologia.

Entre os eventos realizados pelo LabEtno, em parceria com o GEMAM e demais
grupos associados, destasa a Jornada de Etnomusicologia, com quatro edicdes ja
realizadas. A edicdo destecamle 2018 ocorre juntamente com a terceira edicdo do
Coloquio Amazoénico de Etnomusicologia. Os eventos casados acontecem em trés dias,
contando principalmente com a participacdo de pesquisadores, professores, estudantes e
musicos da Regido Norte que estaréunidos em torno de palestras e comunicacdes de
pesquisas.

A Jornada de Etnomusicologia e o Coléquio Amazbdnico de Etnomusicologia
demarcam um diferencial na Regido Norte, em razdo de serem eventos prioritariamente
destinados a congregacdao/socializac&opdsquisas desenvolvidas nos ambitos da pés
graduacéo, formacao técnica em musica e na graduacao, na UEPA e/ou na UFPA, inclusive
fomentando a divulgacao da producao cientifica, na modalidade Anais, de modo a ampliar
a producao de textos académicos emuénportuguesa e sobre contextos regionais. Ainda,
como distintivo de inovagdo metodoldgica, consigera perspectiva de descolonizacdo do
saber, na medida em que se teportunizado o dialogo da Academia com Mestres da
tradicdo oral. Estes vém colabodancom pesquisas desenvolvidas no LabEtno e no
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GEMAM, inclusive ministrando disciplinas, palestras e workshops em parceria com
professores da UFPA e da UEPA.

A proposta para a V Jornada de Etnomusicologia e o Ill Coléquio Amazbénico de
Etnomusicologia consie em programacdo com uma conferéncia, trés mesas redondas,
sendo cada uma com trés palestrantes, comunicagfes orais que serdo selecionadas pelo
comité cientifico do evento, e trés apresentacdes de praticas musicais paraenses. A
confer°nciabDiAalCgnstar wo«donheci mento Music
Samuel Araudjo, da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), visou ampliar e
aprofundar a discussao sobre a pesquisa em Etnomusicologia, considerando a colaboragao
entre pesquisadores da RagiNorte, entre a Etnomusicologia e outras areas de estudos
musicais, entre a Etnomusicologia e outros campos de conhecimento, entre pesquisadores,
Mestres e agentes que perfazem os contextos das manifestacdes tradicionais e populares.
As trés mesas redoasli i Ol har es o, APer s pe ctpropusesan e A 4
discussdes sobre o conhecimento musical a partir da visdo de pesquisadarésea
musical e de outras areas, Mestres e agentes de praticas mysimisiodo a favorecer
reflexdes sobre tematisi criacdo, fazer, transmisséo, recepcdo e divulgacdo musicais,
representatividade e pertencimento, paradigmas, epistemologias, entrdé pabjesos de
estudo, metodologias e procedimentos inerentes a constru¢cdo do conhecimento em musica
na Regido. Asnesas contaram com varios convidados, tanto locais quanto de fora de
Belém e do Para: Marcia Kambeba, da etnia Kambeba, Laurene Ataide e Rodolfo Sanchez,
gue representam grupos de Passaros Juninos de Belém do Para, MC Shaira Mana Josy, do
coletivo Dandars.do Norte, Dr. Sérgio Gil Braga, da Universidade Federal do Amazonas
(UFAM), Dr. Wallace Rodrigues, da Universidade Federal do Tocantins (UFT), Dra.
Jorgete Lago e Dr. Tony Ledo da Costa, ambos da UEPA, e Dr. Matthias Lewy, da
Universidade de Brasilia (UR).

Do ponto de vista de ensino, pesquisa e extensdo, a realizacdo da V Jornada de
Etnomusicologia e do Il Coléquio Amazbdnico de Etnomusicologia vem atender a
pesquisadores, licenciandos e professores de musica, de varios niveis de atuacédo, da UFPA,
da UBEPA, de outras Universidades da Regido Norte, de cursos técnicos, das redes
municipal e estadual de ensino, além da comunidade em geral interessada na proposta do
evento, oportunizando contribui¢cdes significativas as suas formagfes e atuagdes cientificas,
profissionais e culturais.

A partir do evento objetivese aprofundar o dialogo sobre a construcdo dialdgica
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do conhecimento em Etnomusicologia, observando tematicas, objetivos e metodologias,
com vistas a consolidacao tanto deste campo de saber na Regi@dndsileira quanto do
LabEtno, do GEMAM e de outros grupos enquanto instancias formativas e produtoras de
conhecimento, com reflexos significativos para a pesquisa em musica no Pard/na Regido
Norte/na (Pan) Amazénia e para a formacao/atuacdo de smissggnusicos, professores,
pesquisadores e estudantes de distintos niveis.

Por meio da socializacdo de pesquisas, a Jornada e o Coléquio tém contribuido,
ainda, com a promocao de debates sobre temas de interesse para o desenvolvimento do
Estado e da Refp Norte, como a patrimonializacdo de bens culturais imateriais, a
construgéo de identidades musicais e a valorizagcdo de saberes e fazeres tradicionais e de

minorias, entre outros.
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CONFERENCIA

A construcéo dialogica do conhecimento musical

Samuel Araudjo
Universidade Federal do Rio de Jao€UFRJ)

Agradeco imensamente o convite formulado pela comisséo organizadora da V Jornada
de Etnomusicologia e do Il Coléquio Amazdnico de Etnomusicologia, lamentando que
problemas com cancelamento inesperado de voo pela empresa aérea respohsaned ten
impedido de estar presencialmente com vocés em Belém. Esta realizagcdo conjunta pela
Universidade Federal do Para e pela Universidade do Estado do Para em uma conjuntura
politico-institucional que reputo das mais preocupantes nos ultimos trintanancsmente
ressalta a importancia do tema comum dos dois eventos, a construcdo dialdgica do
conhecimento musical, mas impde a esta conferéncia de abertura buscar uma abordagem e um
tom adequados a gravidade do momento.

Mas, afinal, o que haveria de t§mave e preocupante na atual conjuntura? Ao menos
formalmente, o pais passou por mais um processo de eleicdes presidenciais semelhante a
outros vividos desde 1989, sem que a lisura do pleito em si fosse colocada seriamente em
suspeicdo. No entanto, € fosporeconhecer que tal constatacdo de lisura ndo tenha sido
suficiente para conter o impeto antidemocratico dos interesses politicos derrotados nas
eleicbes de 2014, interesses esses que levaram ao impeachment casuistico em 2016 da
primeira Presidea da Reublica, reeleita em 2014, Dilma Roussef.

Como se fosse pouco, logo o impeachment se revelpeiaas umaetapa inicial de
uma onda casuistica seletiva de propordg8asamicas destinada a destruir e apagar da
memoéria todo um conjunto de forgas politibéstoricamente compromissadas com a reducéo
das desigualdades e com a promocao de justica social, para tal buscando destruir e apagar de
memdaria quaisquer vestigios dos logros socais e econdémicos dos governos que se sucederam
entre 2003 e 2016.

E precisaente aqui que se ressalta, a meu ver, a importancia do tema comum aos dois
encontros académicos que hoje se iniciam, a construcdo dialégica do conhecimento musical,
pois esta perspectiva de construcdo de um pais mais justo, assentada em colabora¢cées mai
horizontais, criticas e democraticas entre saberes universitarios e saberes gerado a partir da
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experiéncia de setores marginalizados da politica institucional passou imediatamente, ap6s o
impeachment, a se tornar alvo de constrangimento, ameacas e @estagarios tipos. Note

se que foi principalmente esta dimensédo de didlogo com setores da sociedade brasileira até
entdo marginalizadas da vida politica nacional o grande divisor de 4guas da vida politica
nacional a partir dos governos federais entre 20016, didlogo este que embasou o
reconhecimento mundial obtido pelo pais no periodo. Creio j& haver evidéncia suficiente de
gue esta € a memoria a ser destruida e apagada do imaginario nacional na perspectiva do
processo politico iniciado com o impeadnwh de 2016 e a ser prosseguido e aprofundado
durante os proximos quatro anos, pelo governo reséio, a julgar pelos sucessivos e
sistematicos ataques de seus representantes eleitos em todos os niveis aos povos indigenas
afrodescendentes, as mulher@gopulacdo LGBT, a classe trabalhadora em geral e ao meio
ambiente. Ndo é um movimento novo, inusitado (talvez nem tampouco passageiro),
guardando correspondéncias com momentos vividos no pais em tempos passados. Minha

7

proposta de debate €, portantoge qevisitemos esse passado, identificando nele como a
construcéo dialégica do conhecimento musical pela ethomusicologia pensada e praticada no
pais, em que pese 0s obstaculos e turbuléncias no campo politico, germinou, se sedimentou e
deu forma progressiva modos mais democraticos e inclusivos de producéo de conhecimento
musical.

Que ndo nos reste davida, a tendéncia predominante na conjuntura -politico
institucional atual, que coloca como inimigo niumero um o efetivo didlogo com os setores da
sociedade toricamente marginalizados da vida poliiestitucional nacional, tem
implicacdes sérias para 0 campo da etnomusicologia brasileira, mas espero poder convencer a
todas e todos aqui presentes de que, se ndo ha razdo para otimismo irrefletido, ndo ha
tammpuco motivos para desespero precoce. E este esforco de convencimento, que norteara
esta palestra, buscara seus argumentos na propria historia do campo da etnomusicologia, no
Brasil, na América Latina e no mundo.

Como notado por Bruno Nettl (2002) em d$igto Nettl's Elephant; O he History of

by

Ethnomusicology, uma caracteristica mais geral e comum a etnomusicologia e a outros
campos de conhecimento afins como a musicologia comparadal@88} folclore musical
(1846) ou a antropologia da musica (findb séc. XIX) € que estas promovem o
reconhecimento da complexidade e relevancia de culturas musicais em geral relegadas a um
papel subalterno na assim chamada histéria da musica construida na Europa desde o século
XIX, independentemente das particuladda e até divergéncias tedricas e metodoldgicas que
ml_'l'l'l\l O
EERISEN

RSP

-




4%" n
Y s
e Pt

N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

subsistem nos referidos campos em espacos e tempos distintos. Ja ai, portanto, aparece comc
sujeito oculto alguma nocédo de dialogo entre saberes no sentido aqui enfatizado, dialogo este
produzido em campmoacadémicos surgidos na Europa do século XIX, fortemente ligado a
gestédo cientifica do mundo coloniaue muitos, entre os quais o préprio Nettl, creem ter
sido continuada no século XX, notadamente apds a Il Grande Guerra, pela tradic@aedglo
dos Estados Unidos e, em menor escala, do Canada, associada a fatores semelhantes, isto é, ¢
gestdo da hegemonia politiaglitar-econdmica global. Em outras palavras, o dialogo
acad’°mico com 0s saberes musicais fnmasdml ter
termos impostos pelos interesses dominantes, levando mais recentemente, ja ao final do
século XX, a corrente de pensamento assim chamada decolonial a enunciacdo de que a
colonialidade do poder esta intrinsecamente associada a colonialidade do saber.
Se esse foi de fato o caso nessa regido da América do Norte, para isso contribuindo o
fato de um namero significativo de estudiosos europeus haver buscado asilo por |4 durante e
entre as duas grandes guerras mundiais, algo ndo muito distinto ocorremn ambéadicdes
afins, mas diferentes, em outras partes do mundo, como na América Latina ou, mais
particularmente, no Brasil. Seria necessario um esforco muito além do que podemos fazer
agui e agora para descermos a detalhes dessa historia no Brasikimasrdirutifero o fazer
em certa medida. Lembrar, por exemplo, os trabalhos respectivos e pioneiros, sob o Estado
Novo, de um Mario de Andrade (em especial a Missdo de Pesquisas Folcldricas de 1938) ou
de um Luiz Heitor Correa de Azevedo (viagens etrfagia a Goias, Ceara, Minas Gerais e
Rio Grande do Sul entre 1942 e 1946), manobrando por entre as brechas ideologicas de um
regime autoritario (mas, ressatte, com o nacionalismo em alta), ambos os pesquisadores
trabalhando em sintonia com a musicologiamparada de lingua alemad e com as pesquisas
contemporaneas no campo que viria a se chamar etnomusicologia nos EUA a partir de 1955.
Posterior as contribuicbes de Mario de Andrade e Luiz Heitor, o trabalho de pesquisa
dos saberes musicais populares levadcabo por GuerfBeixe € iniciado no Recife entre
1950 e 1952, em periodo de relativa estabilidade democratica apds a ditadura varguista, mas
seu prosseguimento em Sado Paulo entre 1953 e 1961, se da em periodo de grande
instabilidadei que levara incluse ao golpe militar de 1964. E significativo ai que justo em
tal periodo, e em que pese a forte aproximacdo de GReixa ao entdo unificado Partido
Comunista do BrasH escrevendo inclusive uma coluna regular sobre cultura popular, com
ocasional destpie para a musica, em seu jornal diario, Noticias de Hoje, publicado na capital
paulista-, este é precisamente o periodo em que GiREi@ conta pela primeira e, salvo
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engano, Ultima vez com uma estrutura institucional mais sdlida (Comissdo Paulista de
Folclore) apoiando seu trabalho de investigacdo. Outro nome exponencial dos estudos
musicais no Brasil sob a perspectiva aqui ressaltada, de abrir um didlogo entre conhecimentos
produzidos por setores que ocupam posicdes distintas na hierarquizadauel desigdade
brasileira, € o do poligrafo paraense Vicente Salles (grande amigo, por sinal, de Guerra
Peixe). Talvez ndo seja redundante relembrar aqui que, de seu encontro marcante em 1954,
com o antropdlogo negro e marxista baiano Edison Carneiro, auggeomenda a Vicente

Salles de um levantamento dos terreiros de umbanda de Belém, pioneiro estudo de corte mais
académico. Este é considerado, em geral, um marco na trajetéria de Vicente Salles, que se
consagraria como um dos mais importantes folclaristantelectuais brasileiros, para nao

falar em sua atuacéo na gestao cultural, qgue também exerceu com brilho, e em cujo trabalho o
conhecimento musical teria sempre destaque acentuado (rsssaltglii, por exemplo, ter
exercido a catedra de Folclore nwtituto Villa-Lobos da Universidade do Distrito Federal,

atual UNIRIO, no Rio de Janeiro, ou a Série Documentario Sonoro do Folclore Brasileiro,
para a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, também sediada no Rio).

Passando a outro momento da trajat@a etnomusicologia no pais, é interessante
considerar aqui a partir da conjuntura politica geral do pais no periodo em questdo, a
passagem de nomes como Rita Segato, José Jorge de Carvalho e Rafael José de Meneze:
Bastos por curso de especializacdo Hhastituto Nacional de Investigacbes em
Etnomusicologia e Folclore, o INIDEF, em Caracas, Venezuela, ao inicio dos anos 1970,
periodo de intensa repressao politica apos a edicao-BeA dezembro de 1968, atingindo
em particular o meio académico brasteiComo lembrado por Carlos Sandroni, em artigo
(2008) sobre a historia da etnomusicologia no Brasil, o INIDEF foi o primeiro foco de
institucionalizacdo do campo em questdo na Ameérica Latina, ao que acrescento, para 0S
propdésitos desta palestra, inicia@ieomo a criagdo do INIDEF acontece em época marcada
por forte represséo politica durante o regime militar no Brasil e pela instalacdo de regimes
autoritarios em varios outros paises do subcontinente. Desnecessario acentuar a importancia
desse fato, apareamente na contramao do cerceamento a aproximacao entre meio académico
e setores marginalizados da politica institucional no Brasil e na prépria América Latina,
impactando definitivamente as trajetérias de pesquisadores como Rita, Rafael e José Jorge,
em ajo trabalho a musica se constitui ou por um tempo se constituiu (caso de Segato) em
objeto-chave, sendo todos trés hoje pesquisadora e pesquisadores que hoje ocupam lugar de
destaque nacional e internacional no caminho do didlogo com setores em graiddeamde
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marginalizados da politica institucional brasileira, um registro que ndo deve ser esquecido sob
as atuais circunstancias. Em outras palavras, sugiro que enfrentar e transpor os obstaculos e
até mesmo o ambiente de hostilidade de tal época hastéoi didlogo aqui enfatizado pode

ter sido, ainda que involuntéria e, em certa medida, ameacadoramente, um fator consideravel
de formacdo de perspectivas para as geracOes pioneiras no campo da etnomusicologia
brasileira. Um indicador particular a se calesar, sob a ética que aqui adotamos, é o fato de
Rafael José de Menezes Bastos obter seu mestrado em antropologia social em 1978 na
Universidade de Brasilia, ja sob influxo da assim chamada distensao politica, mas em meio a
episédios draméticos como a @»do da universidade e o0 assassinato do presidente de seu
DCE, Honestino Guimardes, com dissertacdo sobre a musica kamayura fortemente
referenciada na etnomusicologia internacional, constituindo um marco na literatura publicada
no Brasil (com primeira edi® também em 1978).

Mas pode ser igualmente instrutivo para todos nés hoje relacionar os condicionantes,
por vezes adversos, e a histéria da etnomusicologia no pais em momentos nao téo fechados
politicamente. No inicio da década de 1980, momento em distemsao politica desemboca
na progressiva inviabilidade de se manter o regime limitar por muito mais tempo, sdo
concluidos respectivamente o primeiro doutorado especifico em etnomusicologia, Manuel
Veiga (UCLA, 1981), e o doutorado de Kilza Setti em ci&s sociais (USP, 1982). Ambas
as teses, cada uma a seu modo (cunho mais acentuadamente historico no trabalho de Veiga,
mais etnografico em Setti), trazem contribuicbes importantes a construcdo dialdégica de
conhecimento entre saberes no sentido aqui ltadsa Notese que data também desse
periodo a inclusédo das artes no sistema degmuacao brasileiro, sob circunstancias que
guardam relacdo bastante estreita com a Iuta pela redemocratizacdo, ressoando
posicionamentos publicos de eminentes represestale outros campos de saber, como o
economista Celso Furtado e o fisico Ernst Hamburger.

Mais adiante no tempo, em meio a intensificacdo dos movimentos sociais que levarao
a aprovacao da nova Constituicdo Federal em 1988, e até meados dos anos @6licstdpa
da assim chamada redemocratizacdo, que passara pelo impeachment do primeiro presidente
eleito democraticamente apds 1964, se adensara a massa critica da etnomusicologia no Brasil.
Concluem doutorado na Alemanha Marcos Branda Lacerda, Angela bublnifiago de
Oliveira Pinto, os dois primeiros, Lacerda e Luhning, se radicando respectivamente em Sao
Paulo e Salvador, e Tiago passando a residir e trabalhar na Alemanha, mas mantendo de
algum modo rela¢cdes com o que acontece no pais via trabalho de eamgracdes pontuais
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com colegas.

Nos Estados Unidos, concluem seus doutoramentos Maria Elizabeth Lucas (1990),
Martha Ulhoa (1991) e eu préprio (1992). Da Francga, retorna Carlos Sandroni ap6s concluir
doutorado em 1995. Rita Segato e José JorgeadalBo regressam de doutorado na Irlanda
do Norte, onde trabalharam sob orientagdo de John Blacking (cujo papel como ativista, por
sinal, € menos conhecido no Brasil), e se fixam na UnB, enquanto-selega de INIDEF,

Rafael José de Menezes Bastos wb$éu doutorado na USP em 1990. Como resultado dessa
capilarizacdo da etnomusicologia pelo Brasil a partir da década de 90, sob regimes tendentes
ao neoliberalismo que atravessaram periodos de turbuléncia (pedidos de impeachment,
aprovacao da emenda dalesgiio em 1997 com acusagdes de suborno) e estabilidade, outros
nomes se agregarao aos ja citados a partir da atuacéo destes na formacéao de quadros em pos
graduacdes em Salvador, Florianopolis, Recife, Brasilia, Rio de Janeiro e Porto Alegre.

Nesse aspectoé digno de nota o papel pioneiro que a UFBA desempenhou na
pesquisa e, em patrticular, na formacédo de quadros em Etnomusicologia. Entre estes quadros,
se radicardo na regido amazobnica, e mais especificamente em Belém do Para, as queridas
colegas Sonia Cla, primeira doutora em etnomusicologia formada no pais, em 2001, e
Liliam Barros, recebendo mais tarde reforcos como o estimado Paulo Murilo Guerreiro do
Amaral, com doutorado na UFRGS, e mais recentemente a igualmente querida Jorgete Lago,
também doutoda pela UFBA. A atuacdo desse conjunto de colegas, seus alunos e
colaboradores nas universidades e além delas, por meio de frequentes iniciativas
interinstitucionais, como essa que hoje se inicia, assumem papel de grande relevo e
representam um consistem®delo na construcdo dialégica que nos ocupa aqui hoje.

Voltando ao periodo inicial de reconstrugcdo democratica entre 1990 e 2002, a
realizacdo do Congresso Mundial do ICTM no Rio de Janeiro, em julho de 2001, e a criacao
durante o mesmo da ABET, contancom a presenca de cerca de 50 estudiosas e estudiosos
de todo o pais, jA ecoam um consideravel acimulo académico anterior, num ano em que o
Brasil jA comeca a notar os efeitos de dois mandatos de governo neoliberal e sinaliza a
urgéncia de mudanca nosmwas da politica rumo precisamente a uma construcao dialégica e
democratica de uma outra sociedade, mais inclusiva e menos desigual.

Seria obviamente impossivel discutir aqui em detalhe o trabalho das diversas geracfes
gue, desde esse pequeno surto de ¢idagédo da etnomusicologia brasileira observado a
partir os anos 1980 e inicio dos anos 90. Mas felizmente a marca desse trabalho cumulativo de
geracdes esta registrada, a meu ver mais que adequadamente, na coletdnea Etnomusicologie
ﬁl::'l'l\l O
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no Brasil, coorganizadaelas colegas Angela Luhning e Roséngela Pereira de Tugny, e
publicada em 2016 pela Editora da UFBA. Como pseldeduzir da leitura do livro como um
todo, a marca distintiva da etnomusicologia brasileira serémfase que pesquisadoras,
pesquisadores es diversos grupos de pesquisa espalhados pelo pais tém colocado em
pensar a construcdo dialégica de conhecimento musicabm as pessoas, coletivos e
comunidades com as quais trabalham, em sintonia com a construgdo de um Brasil
verdadeiramente plural, deordtico, que mitigue as varias formas desigualdade, exclusao e
violéncia que o permeiam.

Nesse momento de apreensao para o qual lhes chamamos a atencdo ao inicio de nosse
fala, convém que lembremos que esse acumulo de dialogo em favor de um modelo mais
inclusivo de democracia, que, segundo transparece a leitura do livro em questdo, caracteriza
uma etnomusicologia a brasileira, gerou vinculos e movimentos junto a individuos, coletivos
e instituicbes que ndo se apagarao da noite para o dia. Ao conttantatava de os destruir e
apagar, como no trajeto passado de compromisso publico que a etnomusicologia tomou no
Brasil, tornardo a continuidade desse didlogo uma demanda irresistivel face as contradicdes
gue fatalmente aflorardo de tentativas de mascananaas reais intencbes que procuram
silenciar o pensamento critico e a construcdo democratica nesse pais e de seus reais efeitos
perversos.

O contexto politico brasileiro institucionalke além dele a que me refiro é palco de
transformacdes significats, cuja historia também seria dificil, se ndo impossivel, sintetizar
nesse breve espaco de tempo. Atre@ porém, a assinalar, ja caminhando para a conclusao
desta fala, uma constante em meio a tais transformacdes, constante essa que certamente incid
sobre o campo da musica e particularmente no que tange a seu ensino institucional: a
importancia da disputa entre interesses publicos e privados na definicdo dos rumos da politica
brasileira, principalmente no que tange a configuracdo do Estado e asapdiitir ele
conduzidas. As assim chamadas politicas de Estado, segundo classicos da filosofia politica
como, por exemplo, o trabalho de um Claus Offe, teriam como meta defender o interesse
publico, principalmente em casos de transformacfes profundas @tercsociocultural e
econbmico, que podem vir a tornar necessria uma readequacdo da forca de trabalho a novas
perspectivas e novas demandas apresentadas pela sociedade e/ou por mudancas tecnoldgica:
A justificativa Ultima da prépria existéncia do Estadesidiria no restabelecimento do
equilibrio entre o interesse publico e as grandes transformacdes sociais, levando a
recomposicéo do tecido social de uma sociedade nacional de modo a evitar a instalacdo de
ml:l'l'l\l O
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uma situacdo politica caltica e desagregadora.r&@@hente, a prevalecer o interesse
privado sobre o publico, extraindo dos momentos de crise tdo somente um ou outro
mecanismo de escape ou até de oportunidades dos setores mais fortes social, politica e
economicamente, mantendo os mais fracos sob o tawicede medo, conformismo e siléncio,
estariam dadas as condi¢gfes para a ruptura do tecido social, mesgamekse caso, tanto o
Estado quanto a ideia de nacdo, a base de forte represséo, fisica ou ideoldgica (observo aqui
que qualquer semelhanca com aticiario dos Gltimos meses NAO E mera coincidéncia).
Assumindese, assim, a mediacdo desse embate entre interesses publicos e privados como
uma dimensao definidora das politicas de Estado, obtemos uma espécie de pano de fundo que
ressalta a importancia & potencial contribuicdo para o pais da construcdo dialdgica de
conhecimento que historicamente se delineou como marca diferencial da etnomusicologia no
pais.

Como tentei demonstrar nesta conferéncia, conjunturas dificeis e preocupantes diante
de nosso #balho, como a atual, sempre havera e nos compete, como foi o caso no passado,
saber as superar, como o fizeram sucessivas geracdes de pesquisadoras e pesquisadores gt
contribuiram ao legado cuja continuidade critica hoje nos compete. Por outro lagagc@one
arbitraria e dogmatica ou mesmo a perseguicdo predatéria da producdo dialdgica de
conhecimento como até aqui construida pela etnomusicologia brasileira certamente s6 fara
com que este mesmo legado se torne ainda mais necessario e urgente. Maitio @btiglas

e todos pelo convite e pela atencao.
https://wetransfer.com/downloads/c4be28619739f6b14a0833818a4b20190704153235/e69bee
b154379fd850769bff844971ee20190704153236/dd89e1

RSP


https://wetransfer.com/downloads/c4be28619739f6b14a0e9398834d1a4b20190704153235/e69beeb154379fd850769bff844971ee20190704153236/dd89e1
https://wetransfer.com/downloads/c4be28619739f6b14a0e9398834d1a4b20190704153235/e69beeb154379fd850769bff844971ee20190704153236/dd89e1

MESAS REDONDAS

GEMAM

Grupo de Estudos Musicals
da Amazbnia




Mesa Redonda * Olhares

GEMAM

Grupo de Estudos Musicals
da Amazbnia




5

_ | e
Ve, "og -

Labwwrabdivio e | rwmmnkookowin ca LT
I Caloqgisie Amazonics
de Etnomusicolegia

Marcia Kambeba

Pedindo permissdo aos ancestrais, pedindo permissdo a todas as encantarias,
pedindo permissdooasagrado, pra falar do sagrado e da musicalidade indigena. Grata pelo
convite pra estar aqui com vocés partilhando a nossa cultura. Grata também pela presenca
dos nossos parentes indigenas, aqui nés temos a Parenta que veio com seu Maraca, e ela
também éla musica, ela toca violdo. A gente tem muitos indigenas na masica hoje gracas a
deus, e eu vou mostrar um pouquinho disso pra vocés aqui. Essa é uma foto do povo
Waiwai da aldeia Mapuera, onde eu trabalho com meus alunos, na licenciatura
intercultural, aquestéo da musica e da Amazénia. E aqui eu venho falando um pouco dessa
Amazonia, dessa grande riqueza, dessa vastidao de riquezas que habita nossa Amazoénia. E
dentro dessa vastiddo de Rigueza que ndés temos na Amazobnia, n0s temos a questdo da
cultura indiggna, nos temos a questao da vivencia, da territorialidade, do sagrado, que o0s
povos indigenas vem lutando pra manter durante séculos e séculos de resisténcia. Ai eu
venho falando um pouco do canto indigena, desse importante significado do valor material
e imaterial. O fato de ser memaria viva, as musicas, elas sédo repassadas pra nos de pai para
filho, nés somos o povo da oralidade, entdo nés aprendemos ouvindo. Quando a gente &
guinado no colo da mae a gente vai ouvindo as cantigas, a gente vai ouvindsicas,m
nés vamos aprendendo com isso. E a musica indigena, ela é usada nos rituais, na pajelanca.
Entdo por exemplo quando nds vamos fazer o ritual de cura, o Maraca ele tem uma funcéo
de instrumento musical, eu toco e isso me da uma questao de rilrea, @aso cantar:

Anaué acangatara, Anaué acangatara

Piranga pirasissawa, Piranga pirasissawa

Eu posso cantar em cima, mas se eu fosse uma Pajé, esse Maracd ia assumir outra
importancia. Ele se torna como um elemento de cura, fisica e espiritual. Hdow®st
perdendo nossos pajés, nossos Pajés estdo sendo dizimados também das aldeias indigenas.
Porque logo eles séo feiticeiros e sendo feiticeiros, ou macumbeiros, porque generaliza
tudo, eles sdo do deménio. E isso é perigoso, porque desestrutura aaédpali
indigena, e eu posso entrar com a minha cultura, com meu credo, e ai destruir a cultura e o
credo do outro. Aqui nés temos (imagem) o Uruma, o Uruma é 0 nosso cacique atual, essa
aqui é uma aldeia (imagem) Tururuedka, aldeia do meu povo Kamtkzeldo Amazonas.

E ai nés estamos vendo as criancas (imagem). E se vé que o0 instrumento ja comeca a

mudar, ja comeca a ter o instrumento que vocés usam aqui, a gente também faz uso 1, claro
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gue nao todos os instrumentos, mas nés temos indigenas piamgiémtadNos temos aqui

seu Valdomiro (imagem) meu mestrado foi em cima de sua memdria, nés temos dona
Oteka, que foi nossa primeira Tuchaua. E as criangas estdo ouvindo narrativas, estao
aprendendo também a cantar, essas muasicas que eu componho, queedas fago pra

aldeia, eu ndo to me enriquecendo com isso ndo, Eu mando pra aldeia. Eu comecei a
compor por conta desses piquixito ai (imagem) porque eles sdo o0 nosso amanha, se eles nao
aprenderem a lingua, ou perderem neles a identidade de ser Kambebaedauto. Entao

a cosmologia de cada povo crenga, ensinamento, identidade, pertencimento, peculiaridade,
ai entra a questdo dos nossos adornos, dos nossos Cocares, das nossas plumagens,
sementes, tudo isso ta relacionado a musica. A musica indigenee regpara dessa
natureza, dessa vivencia e dessa identidade®e
m¥%sicao ou A A m¥Wsica n«oo. Tanto que quan
aldeia, quando eu to cantando eu to mostrando outras referémigae eu penso que a

arte ela € uma juncéo de tudo, entdo porque que eu faco poesia, porque eu canto, porque eu
componho, eu sou fotografa também, Por que eu sou fotografa? Porque eu preciso dessas
artes pra fazer resisténcia. Por exemplo estive a Losdneana retrasada, se eu nao tivesse

as minhas fotos, eu ndo teria mostrado aos brasileiros de Londres e feito eles fazerem o
caminho da volta e se encontrar como povo brasileiro primeiro, pra depois entender essa
guestdo de sua identidade. Quando termimdun ha pal estra #d@Aminha v
ind2Z2genado A porque minha bisav: foi casada
encontrar A e obrigada porque eu n«o sabia,
porque a gente ndo procura conheceossa historia, a gente pisa nela, é mais facil eu pisar

e esmigalhar a minha histéria do que eu procurar corlaex®alorizar, que € bem melhor

né. Esses sdo meus alunos (imagem) a minha aula inicia e encerra com um ritual, esse aqui
€ 0 povo Waiwai. @novimento circular, o movimento da danca, a musica ela ndo se separa

da danca indigena. Eu to cantando e vocé vé que meu pé ta batendo, porque eu to fazendo o
movimento de tocar o chdo. Primeiramente a gente canta descalco, porque a energia da
terra ela tex que entrar no meu corpo, eu preciso sentir a energia da terra, eu preciso tocar
meu pé no chéo, e o coracdo da terra se une ao coracdo do homem. Nessa danca do ritual a
gente solta gritos, imita sons de animais, Por que que a gente solta gritos? Ryaojiee a

chama os animais, chama o espirito dos animais pra participar da danga, pra participar do
canto. Por que isso? Porgue na cultura indigena os animais as arvores, elas tem espirito,
porque elas falavam antes, Nhanderd vendo a maldade humana fez eowmlegu
ml:l'l'l\l O
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continuassem falando sim, mas s6 entre eles, que 0 homem ndo pudesse 0s compreender e
os ouvir. Entdo nés fomos impossibilitados de compreender as falas das arvores e dos
animais justamente pra que eles também continuassem sendo animais e centinands

arvore. Mas antes todos tinham vida e todos tinham espirito, por isso que a gente pede
permissdo pra entrar na mata e pra entrar no rio. O canto e a danga tem o poder de levar as
pessoas ao transe pois sdo ainda um ele de ligacdo entre os deisosninatural e
sobrenatural, onde acredga que eu canto e com o canto seres encantados vem fazer parte
desse momento ritualistico. O seu Israel, € um Pajé Waiwai, e essa flauta que estd na méo
dele chamada flauta de Viado, ele ndo tocava a mais dads) e ai ha minha prética de
campo com os meus alunos, nos fomos até a casa dele, e eu pedi que ele tocasse. No
Primeiro momento ele se assustou, a turma também, porque € coisa do deménio. E ai eu
pedi que ele desse uma aula falando da lingua Waiwamn eluno meu traduzindo pra

mim, porque eu nao compreendo o tronco. O resultado disso tudo resumindo a histoéria, o
seu lIsrael foi incorporado de volta ao convivio Waiwai, na minha segunda ida, ele ja tava
tocando a flauta de Viado recepcionando os aluaawminha sala de aula, foi emocionante

eu fiquei muito feliz, tem até gravado esse momento, n0s vamos soltar pra vocés daqui a
pouco. Zana makatipa kurupira € o canto do meu povo, chama o kurupira para esse
encontro com o tuxaua e nesse encontro com o @auxawkurupira vai falar tudo que pode
acontecer de bom e de ruim na aldeia, € um canto sagrado pro meu povo, muito importante:
Zana makatipa, Kurupira (2x)

Usuta iawaxama kurupira

Zana makatipa, Kurupira (2x)

luka sane kurupira

Zana makatipa, Kurupira (2x)

Awi iawaxima Kurupira

lapa nakurata paiwaru

Kurupira

lapa iapuraxi kurupira

lapa pinani kurupira

lapa iriwa kurupira

lapa terina kurupira

E um canto muito bonito. Ta ai a letra. Esse aqui € a forca do Pajé, que é um canto

que eu fiz, que fala do Pajé, daschama ao espirito do Pajé.

~—
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A musicalidade ela ndo se separa da danca, mesmo quando a gente canta sentado a
gente movimenta o corpo. Arqueia o corpo, corpo arqueado, que € o0 momento que a gente
inclina o corpo pra danga. Muitos povos seguram um nodadwmutro, no brago do outro e
fica com corpo arqueado. E a danca com o canto vai fazendo com que se vocé balancar
muito a 0 corpo e a maraca, ela leva ao transe; e eu ja percebi isso com o povo Fulnid. Aqui
sdo criangcas Kambeba (imagem) € a aldeia Kamledém,estdo cantando Zana makatipa
kurupira. A expressdo de espiritualidade, a masica, entdo tudo isso sdo memorias e
tradic6es, a musica e a danca ta nas cerimonias, no cotidiano, ta na vida da gente, ndo tem
como separar. Os gestos ritmados, os instrtmsenriados pelos indigenas, feitos de
semente como é 0 caso desse aqui que é feito de semente de seringa, que da um som bem
legal. Entdo tudo isso faz parte da musica. O Maraca eu ja falei da importancia da
simbologia desse Maraca, a importancia dessaceniomo uma forma de libertacao
mesmo de almas. A tecnologia, influéncia da cultura negra e branca, cultura ciclica e
latente, pintura corporal. Entao tudo isso ta relacionado a musica. A pintura corporal é
fundamental, porque a gente canta quando tagonta gente canta pra se pintar. Quem ja
Vviu jenipapo? Jenipapo ele maduro € bom pra anemia e ele verde vira pintura corporal. A

tecnologia a gente usa, eles tdo usando um teclado Yamaha (imagem) né. Ai eu perguntei

pra ele APaul o, pcaar gou eY aanta hiarov ®sl ed af aMarua Ao r

mel hor pra dan-aro e 0o Manas8§ ® cantor, el
né, tem que trazer Manasa. Manasa € o outro ali (imagem) aquele la é o Paulo. Augaracu
gue € uma cancao autoral minka iniciei com ela, que a minha alegria € que ela vai entrar
como material didatico do MEC ano que vem. Inclusive o professor que ta fazendo a
partitura pra mim tava aqui ainda agora, o professor Carlos Pires, a UFPA vai fazer a
partitura de todas as nhias musicas, sdo mais de 30. Taquaracu foi a primeira, a gente
precisou com urgéncia registrar pra que pudesse entrar como material do MEC. O clipe vai
entrar no dvd deles, e a letra no livro com a partitura. E uma alegria porque eu ndo tenho cd
gravado emeu trabalho j4 ta tendo esse proporcionalidade de aceite por ai. Essa € a
traducao dela, porque ndo adianta s6 mostrar pra vocés uma letra em uma lingua que vocés
ndo conhecem se nao tiver uma traducao. Agora vamo soltar o clipe. Seu Israel tocando a
flauta de Viado. Vamo ver agora o povo Tembé. Vamo la pro povo Kaiapd, eu quero
mostrar pra vocés as diferengas de linguas. Pode passar agora para o Waiwai que € outro
tronco. A UEPA sempre me chama para um intercultural, isso ai foi em 2014, entdo eu
pude faer esses videos pra que a gente possa também ta mostrando essa diversidade de
ml_'l'l'l\l O
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linguas e de povos que existe, e como que a musica, vocés perceberam que os Waiwai
soltam gritos de animais, isso € legal porque eles chama os animais pra fazer parte da danca
e do canto. Nao ta desvinculado tanto danca, gritos de animais, ta tudo junto, é tudo
interligado, ta tudo interligado, natureza, povos indigenas, povos originarios, é muito
interligado. Isso que da a forca de eu afirmar pra vocés que nds temos uma mlackstral
gue nds temos um territério do sagrado, e € um territério do agrado que nds procuramos
manter a todo custo, e resistir nesse territério do sagrado. Por isso o territério tem forca e
importancia na nossa luta, é por isso que nés morremos e sangegamdsfesa do
territério. Obrigado. Mas antes eu queria fazer um canto com as parentas aqui, porque onde
tem indigena a gente ndo ta s6

Anaué acangatara, Anaué acangatara

Piranga pirasissawa, Piranga pirasissawa
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Dancas e andancade negros no Amazonas

Sérgio lvan Gil Braga
1. AAberturao

O texto est8§8 organizado com base no prirt
pela seria-«o0 de v8rias pe-as coreogr 8ficas
mesmo fitema auwadacaomari zador o (Andr ade, 19

Na apresentacdo de certos eventos, buseaontextualizacdo etnogréfica referente
a festas religiosas e populares, estudadas no Estado do Amazonas. Com base em resultados
de pesquisas desenvolvidas ha quase tréslaece regido, ora revisitados para propésitos
de ilustracéo e analise.

Utilizou-se também etnografia historica, a partir de descricdes de época encontradas
em viajantes e fontes primarias reunidas por estudiosos da cultura negra. Jodo Pacheco de
OliveraFi | ho (1987) diz que fio valor etnogr 8fi
ou menor que dados de observacao direta; seu valor é instrumental e depende da definicdo
do conte¥wdo da investiga-«o0 realizadao.

Para a utilizacdo de relatos historicos aogtaficos reunidos por cronistas e
viajant es, Afa obra dos <cronistas deve ser
como um tipo de producéo especifica realizada por certos atores sociais, e de acordo com
um conjunto de regras e expectativas sSoga hi st ori camente definid
coisa, é fundamental realizar a critica das fontes com as quais se quer trabalhar (Oliveira
Filho, 1987, pag. 90).

Os eventos foram concebidos na perspectiva de Marshall Sahlins (1990) como
acontecimentos owonjuntos de acontecimentos, que pdem em movimento estruturas
histéricas de longa duracédo. Mas também de uma realidade presente, posto que reelaborada
a partir de elementos histéricos e em funcdo de propositos de segmentos sociais
contemporaneos. O mesmatar reconhece que eventos tém forca para imprimir novos

rumos ao curso da historia, ou seja, eventos também podem produzir histéria.

1 Texto apresentado na V Jornada de Etnomusicologia e Il Coléquio Amazdnico de
Etnomusicologia, Belém do Para, de 26 al@®ovembro de 2018.

2 professor Titular DE da Universidade Federal do Amazeniastituto de Filosofia, Ciéncias
Humanas e Sociais, Departamento de Antropoledtaograma de PéSraduacdo Sociedade e Cultura na
Amazbnia (PPGSCA) e Programa de Biadwagdo em Antropologia Social (PPGAS). Doutor em
Antropologia Social pela Universidade de Sao Paulo. Pesquisador do Instituto Brasil Plural (INCT/IBP).
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O nosso objetivo foi o de reconhecer em batugues;bomdbas e em outras
manifestagcbes mais, estruturas de permanénsigrich que corresponderiam a uma
estética musical negra. E, sem propésito conclusiw que se poderia dizer sobre a
importancia da musica em expressdes populares e na afirmacéo étnica de afrodescendentes
no Brasil?

Em um sentido mais amplofi o q uiBcamsa rggritude e a identidade néo
apenas para as bases populares, mas também para alunos e jovens dos movimentos
negros?0 (Munanga, 1990, p8g. 108).

Para este autor, Ado ponto de vista cul"
houve, sem duvidayma resisténcia cultural que faz com que possamos falar hoje das
religibes afrebr asi | ei r as, da m¥%sica negra ou da
intelectuais e militantes, que produzem o discurso falado e escrito sobre a negritude, além
dos estudiosrd a 8r eao ( Munanga, 1990, p8g. 108).

2. RO fim do sil ®°nci oo

A situacdo do negro na Amazdnia e em especial no Amazonas hoje adquire
destaque no debate académico. Mas nem sempre foi assim, antes da constituicdo de 1988,
gue se encontra em vigor, pouco se wtiscsobre a condicdo negra na regido. A carta
magna estabeleceu principios de direito para identificacdo e reconhecimento de territorios
guilombolas no meio rural e urbano, bem como identificacdo de dimensdes de patrimbnio
cultural imaterial desse segmersocial.

Ha tempos que se houve falar da insignificante ou nenhuma importancia da
escravidao negra no Estado, muito embora registros histéricos provem o contrario. Quando
se fala em uma cultura amazonense, as interpretacdes tendem mais para a imgertancia
portugueses e indigenas em detrimento dos negros.

O debate ganhou i mport®©ncia com a public
dosiléncioi Pr esen-a negra na Amaz!niao (2012), o
da UFAM. Além de um artigo escrifgor esta pesquisadora, sobre a presenca e condicoes
de vida dos escravos africanos na regido, obseseawéarios artigos que ampliam a
discussdo para a relacdo da cultura negra com festas de santosp,higpisbumbas,
capoeira e etc. De fato, novos tengaabordagens sobre a diaspora africana na Amazénia.

John Kelly Thornton (2004, pag. 296) em estudo sobre a contribuicdo dos escravos
africanos na Aforma-«o do mundo Atl ©nti coo,
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XVI até o inicio do século XIX, id que em termos culturais, a estética foi o elemento que
mai s perdurou na Am®rica. Conforme o autor
da musica e da danca afamericana e, além disso, que essas manifestacdes culturais sao as
mais apreciadas&pr opri adas “ cultura europeiao.
Conforme Thornton (2004, p8g. 297) na e
cultura menos est8vel 0. Est® ica Acomo t ent
padr»es culturais em qua dewestir e aderear @ cotpo, a nc | u
concepcdo e 0 gosto musical, a danca, etc. Além disso, a estética estaria associada a
processos de mudanca cultural:
(...) apesar de a estética ser o reflexo de uma cultura local, € um elemento que
pode ser assimilado ouatrisformado em contato com outras culturas. Essa
transformacéo se alteraria ou se intensificaria caso as condicbes da escravidao
impedissem os africanos de realizar em toda a sua plenitude sua propria producao
artistica ou estética, em razédo de sua rotmarabalho, do gerenciamento das

fazendas, da disponibilidade de matfmiema ou da presenca ou auséncia de
art2fices especializadoso (Thornton, 200

Ao contrario, portanto, de uma simples reproducdo da cultura ou estética africana,
temse umanova danca e musica, fruto do contato e das relacdes entre negros e brancos no
Novo Mundo. Um #Ahibridismo culturalo resul
necessariamente corresponder a copia integral de um e outro, mas sim um terceiro e novo
elenento cultural (Burke, 2003).

No meu entender, a ideia de protoidentidades antecede a identificacdo étnica,
corresponderia a formacdo de um patriménio cultural comum resultante do contato entre
senhores e escravos no meio rural, mas também no ambito adesscideste caso quando o
estatuto da escravidao é substituido pelo trabalhador livre em meio urbano.

O fendmeno da identidade étnica adquiriu visibilidade nas ultimas décadas, quando
quilombolas e afrodescendentes tem reivindicado os seus direitos sohtérids
tradicionais, buscam formas de inclusdo social através de acfes afirmativas e se tornam
protagonistas de processos de inventario e tombamento de patriménios culturais.

Temos o0 entendimento de que elementos musicais de matriz africana se
incorpormram a crenca do catolicismo ibérico, mas também a elementos indigenas de lingua
tupi, constituindo assim estruturas historicas de longa duracdo encontradas em festas
religiosas e populares da Amazdnia. E provavel que muitos desses eventos realizados ainda
hoje encubram sob o signo do folclore, de hibridismos culturais, uma estética negra ainda
nao visivel, para quem nado dispbe de olhar para ver o que se esconde por de tras de tais
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expressoes culturais.

3. Andangas de negros no Amazonas: entre o rural e obano

Vergolino-Henry & Figueiredo (1990) identificaram no final do século XVIII a
existéncia de medidas favoraveis a introducdo de negros na regido amazonica, verificadas
com a expedi-«o do document o conhecido c
concedids por S. Magestade aos que levarem escravatura direto dos portos de Angola a
Capitania do Gra® ar § 0 . Na documenta-«o0 relativa
Publico do Para, analisada pelos autores, encorseanarias cartas trocadas entre o
Governadr da Capitania de Sao José do Rio Negro, Francisco Xavier de Mendonga, e o
Governador do GraPara, referentes ao trafico de escravos. Segundo o0s autores,
predominaram nesse trafico negros de origantq sobretudo aqueles vindos de Angola.

Por outro lalo, embora sejam escassas as informacdes sobre a resisténcia africana a
escravidao, devse reconhecer que os negros formavaotambosEm 1873, o Cénego
Francisco Bernardino de Souza (1873: 97) ainda reconhecia a existéncia de mocambos em
diversaslocalddes do Amazonas: nE, pois, al ®m da
0s agricultores do Amazonas, em consequéncia da avultada emigracdo que reflue para os
seringaes, tem ainda de lutar com a praga dos mocambos, que sdo com uma viva e
per manent.eAcresarmese- oafato de que muitos mocambos abrigavam tanto
negros fugidos como indigenas.

Arthur Cézar Ferreira Reis (1967) identifica em 1805 a existéncia de mocambos de
indios e negros, resultantes de fugitivos que se opunham ao trabalho compQlsarior
referese aos mocambos constitu2dos de fAbandos
Amargem direita do Mamuru e acima de sua f
Este f@Amocambo, al i pl antadoo, foior,gueeacado
Aenforcaram sei s negroso.

No contexto urbano, as referéncias histéricas sobre negros sdo também importantes.
Patricia Sampaio (1977: 14216) em seu estudo sobre inventarios do Amazonas, no
periodo de 1840880, em sua maioria referente a Manadgniifica a existéncia de
escravos negros como parte das fortunas inventariadas. A agricultura era o setor produtivo

responsavel pela absorcdo do maior nimero de escravos encontrados na Provincia do

Amazonas.
Para uma ideia da p oemcid momikabdosepropriet@iosale e m
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escravos de toda a ProvZznci a, discriminado
1869, Afconstam o0os nomes de 94 propriets8rio

sendo que Manaus fic o ncatvasred¥)asegoidarmeriSerpa e n Yame
Silves onde estavam registrados 27,8 % dos
Em Manaus, a mesma aut or a r-deobvarfedmminae a pr
0 que poderia indicar a sua concentracdo nos servicos domésticos (lavadeira, engomadeira
costureira, cozinheira)o.-sé&l @mrdébssasencdp
gue abrangem também o0s servicos especializados (sapateiro, ferreiro, carpinteiro,
marceneiro)o. Outra pr8tica correntredax,a o0
bem como o emprego dos escravos como negr
produtos variados nas ruas da cidade, como
De acordo com os dados apresentados, € possivel reconhecer duas formas de cultura
popular, no meiou r a | e no urbano. Para Peter Burke

unidade culturalmente homogénea, mas esta culturalmente estratificada de maneira

complexao e constitui um Amodo de vidao.
Segundo este autor, no mei o r wultard eur c
camponesa varie segundo diferen-as ecol - gi
carvoeiros, mineiros. Nas cidades encostra fAmi nor i as ®tnicas, as
viviam juntas e partilhavam de osianesdosnas t ur a

corporacOes de oficio e guildas, tecelbes, sapateiros, moleiros, etc. Acreseentgy ue N[ 0 S

habitantes da cidade tinham oportunidades maiores de aprender a ler e escrever do que 0s

camponeses, Vvisto que tinham mais acessoamesttels 0 ( Bur ke, -68)986, p§
4. fnDan-as dram8ticaso
Obedecendo ao princ2pio da su2te, M8r i o
dram8ticaso do Brasil, ou seja, a aglutina-

dita, para retratar e celebram nossas festas brasileiras de forma recorrente, o drama das
trés racas, ou seja, indios, negros e brancos. Lembra este autor que todas as nossas dancas
draméticas tém fundo religioso e tratam de diferentes formas do ser brasileiro.

Sobre registros histitos de dancas de negros na Amazbnia e em especial no
Amazonas, considerando, sobretudo a primeira metade do século XIX, pode se reconhecer
varias manifestagfes de afrodescendentes, inclusive perceber que muitas delas adquiriram
importancia em espacos pigbs de nucleos urbanos.
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Em 1711, o jesuita André Jod&o Antonil publicava o livro Cultura e opuléncia do

Brasil, onde constavam referéncias as Congadas e recomendacfes aos senhores de engenho

sobre a importancia desses folguedos para 0s negros:

Os domings e dias santos de deus, eles os recebem, e quando seu senhor lhos
tira e os obriga a trabalhar, como nos dias de servi¢co, se amofam e lhe rogam mil
pragaso. -lheqtotalmente obl segsdalguedos, que sao o Unico alivio do
cativeiro, é querdos cesconsolados e melancdlicos, de pouca vida e salde.
Portanto, ndo Ihes estranhem 0s senhores o criarem seus reis, cantar e bailar por
algumas horas honestamente em alguns dias do ano, e o aleggarem
inocentemente a tarde depois de terem feito pela msudis festas de Nossa
Senhora do Rosario, de Sédo Benedito e do orago da capela do engenho, sem gasto
dos escravos, acudindo o senhor com sua liberalidade aos juizes dhéando
algum prémio do seu continuado trabalho. Porque se os juizes e juizas da festa
houverem de gastar do seu, sera causa de muitos inconvenientes e ofensas a deus,

por serem poucos 0s que o podem licitamente ajuntar (Antonil, 1982, pags. 91
92).

Vicente Salles (1971) identifica uma not

A ma z o rem $850, onde um correspondente andnimo criticava a atuacédo do Presidente

da Provincia, com sede em Belém, em permitir ao Delegado de Policia da Vila de Obidos, o

Dr . R° go,

a realiza-«o0o do fAbumb80 nessa | oc

Eu quisera que esse homem, que duassvpremeteu arredar o dr. Régo da
delegacia, viesse presenciar suas loucuras; quisera, finalmente, que viesse assistir
ao ato menos condigno de uma autoridade, como foi 0 que o dr. Régo praticou na
noite de 29 de junho, ponde a frente de um bando de neples com o seu
Bumbd, designando os lugares onde deviam dancas e tendo o descéco de ameagar
com cadeia a uma por¢éo de rapazes da melhor sociedade de Obidos, sé porque
lancavam carretilhas sobre os diretores do Bumba, que eram 0sS seus escravos
Casemiro e 2audino (Salles, 1971, pag. 29).

No que se refere a presenca de negros em dancas dramaticas no Amazonas, Robert

Avé-Lallemant (1980), em 1859, na cidade de Manaus, assistiu e registrou um cortejo de

boirb u mb § , ao qual denomi nouvidaj dbtuenb@® mMo c O M&
poesia selvagemo, Acom seus coros e saltos
gente de coro, travestida de figurantes i nc

em homenagem a Séo Pedro e Sdo Paulo no espdm plgbouma localidade com pouco

mais de cinco mil habitantes. Nede, que para o viajante, os participantes do evento eram

negros, considerados como Agente de coro, o

Em outra cidade, na antiga vila de Serpa, hoje Itacoatiarano de 1848, a época
do Natal, Henry Walter Bates (1979[1863]. 1P34) presenciou um batuque de negros
devotado a Sao Benedito. Nas palavras deste autor:

-
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0s negros, devotos de um santo que tinha a suaoBeneditd fizeram sua

festa a parte passaram a noite toda cantando e dancando ao compasso de um
tambor oco, fechado numa das extremidades por um couro esticado; era colocado
horizontalmente no chéo, e o tocador montava nele, percuticdo os nos dos
dedos.

Este tambor er ab 8®h a meand oa ldues «fogaano ani mal
instrumento era o0 caracax8 Afeito de um pc¢
produziam um som 8spero e matraqueante qua
Conforme o autor, A n a dig a esELS SOIG, MPNEDS adargas, geem m:
continuaram pela noite ° dentro com inexau
musical negra de um batuque sugeria monotonia.

N«o seria demais inferir, gue a fAdasan-a ¢
na Amazonia, toma como referéncia um instrumento musical confeccionado em tronco de
madeira escavada e com membrana em uma das extremidades. Além de ser percutido com
as maos, que batem no proprio couro, o instrumento também é golpeado por um segundo
tocador igualmente sentado na base, que percute o instrumento batendo no tronco apoiado
no chéo.

Em termos organoldégicos, o Gamba poderia ser classificado como um
membranofone (percutido em pele de animal) e também idiofone (percutido no corpo da
prépria maeira). Por outro lado, destagse também entre os grupos indigenas do Tronco
Tupi , a utiliza-«o do ATrocanoo. Neste cas
em tronco de madeira escavada e apoiado em um cavalete, cuja percussao é feita com uma
grance baqueta de madeira.

O termo fAitrocanoo ® glossado por Ant 1t ni
provavel origem Tupi, reconhecendo, entretanto, que Jodo Daniel (apud Cunha, 1999: 296)
identificara ao mesmo objetoseaubemMmm@ai RA o da
guerrao, gue segundo o cronista, 0sS ind2gei
se recolhem ao arraial, e se p6e em armas, entezando os arcos, agucando as flechas, e
provendo as aljavaso. P ar ase de ummssusnentord@ r i o .
comunicacao, que anunciava ou punha os indigenas em prontiddo para a guerra.

Por outro lado, Cunha identifica no trocano propriamente dito, utilizando uma
citacdo de I.A.C. Silva autor do livro Corografia Paraense (apud Cunha, 1999: 296), a
designa-«o de que nalgumas na-»es usam de t
de um grosso tronco, oco a forca de trabalho, taplredoas extremidades, e abridtie
dois orificios no meio, onde batem com macos, cujas cabecas sdo congludegtasa
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el 8stica conhecida vulgarmente por seringad
de Jos® de Alencar em alus«o ao ter mo: it
guerreiros das outras tabas a grande taba d

Acrescentsse, portantoa pratica ibérica dos missionarios e ao instrumento de
conhecimento dos indigenas, a percussao negra e a danga que se convencionou chamar de
Adan-a do gambgo. Ainda hoje praticada em
quais, Maués, Borba e ManacapuKesta Ultima cidade, durante as novenas dedicadas a
Santo Ant!nio da Terra Preta, com toques de

Em que pese uma visdo ambigua de viajantes cronistas sobre negros da Amazodnia,
ao produzirem muitos desses relatos condenamdescraviddo e ao mesmo tempo
considerando de forma negativa as reuni »es
da or demo, Abeberagenso. Ainda assi m, pr o
sobre Adan-as dr am8t i c arbano d diferanteyg localidades dao me
regiao.

Por outro | ado, di ferente da ideia de u
préaticas culturais representavam para negros escravos coesao social e dissimulacédo perante
o branco. Segundo Reis & Silva (1989, pag1 1) , fa vida concreta d
um jogo de capoeira luta, musica e danca a um sé tempo. Quilombolas que reivindicam

| i berdade para brincar, folgar e cantar. Re
5. APai Fr an c i mboisbunthasitaAanazoniai n a o

Claude LéwiStrauss (1975; 1991) ja chamara a atencdo quanto a forma como opera
0 artista popular, sobre a matéria do mito. Neste caso, ideias ou explicacées a cerca do meio
de vida, visdo de mundo, que tornam o homem espeaagutodutor de cultura.

Na figura do fibricoleuro, reconheceu o0 ¢
encaixes, partindo de materiais heterdclitos e dispondo com certa criatividade formas
sensiveis e inteligiveis, capaz de criar artefatos pardagatispropria e de outras pessoas
gue reconhecem o seu trabalho.

Este fApensamento selvagemo, caracter2st
analogia com a musica. Posto que, antes de se pensar as formas ou estruturas musicais, sao
el as que i sdomens. Mssansiliilidadeotoca antes o artista, memorias que
circundam a sua volta, cabe a ele a escolha dos simbolos para uma determinada composicéo
musical.
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Para Susanne K. Langer (1980), a linguagem tem natureza diversa da musica:

(...) a musica é formaignificante, e sua significagdo € a de um simbolo, um
objeto sensorial altamente articulado que, em virtude de sua estrutura dinamica,
pode expressar as formas da experiéncia vital que a linguagem é especialmente
inadequada para transmitir. Sentimentolay movimento e emogdo constituem

seu importe (Langer, 1980, pag. 34).

De acordo com Lévst r aus s, a m¥sica se aproxi ma
supress«o do tempoo. Estaria a meio camint
conceito (consenso, inteililjlidade) sobre as coisas. Mito e musica representariam
metalinguagem, reflexividade a cerca da sociedade. Enquanto o cientista trabalha com
conceitos, o Abricoleuro opera com o0s s2mbo

Tomando para analise as figuras de Pai Francisco e Méae Catersanggens
negros dos boibumbas da Amazoénia, o que se depreende do mito apresentado nessa danca
dramatica?

Contase que a negra Catirina gravida, esposa do negro Chico ou Pai Francisco, teve
desejo de comer a lingua do boi da fazenda, onde os doihénadmal Negro Chico ou
AChico tira a | 2nguad cortou a | 2ngua do bo
sinhazinha da fazenda, com a finalidade de satisfazer os desejos da esposa. O boi morreu e
Chico correu para o mato. O amo do boi ordeno@ waqueiros e indios cristianizados
fossem prender Pai Francisco. Depois de preso, tsgtale ressuscitar o boi com o auxilio
de um pajé, dando assim inicio a festa.

Na brincadeira dos belsumbas, o que se percebe é que com a morte e ressurreicao
do ba, a gravidez de Catirina ndo desperta mais interesse, apenas serve de motivo para o
desenvolvimento da trama que culmina em festa. Mesmo que as duas personagens
continuem na brincadeira, Pai Francisco e Catirina, a mae ainda se mantém gravida.

Devese sakntar que esta narrativa tem permanecido na memodria dos brincantes e
servido de armacdo da festa folclorica atual. O Festival Folclérico de Parintins, hoje,
incorporou muitas novidades na apresentacdo dos bumbéas, mas ndo alterou esse nucleo
narrativo queainda conserva os mesmos elementos de sua versao original (Braga, 2002,
pags. 2728).

De acordo com Lévstrauss, com base na observacdo de sujeitos e acdes que
operam em pares de opostos, identificando acontecimentos nas nharrativas miticas,
estabelecendomo d e | o s estruturais no gue convenc
t ransf or mase intermedar o gpecedses elementos dizem sobre o contexto em que
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adquirem significado.
Com base nesta narrativa mitica de Pai Francisco e Mae Catirina, penso que haveria
aguma inteligibilidade sobre a importancia histérica e contemporanea do negro no Estado
do Amazonas. Desde que se considere um discurso de construcdo da nacionalidade em
detrimento do negro, de exaltacdo ufanista do indio e triunfalista do branco. Uma visa
fundada na ideia equivocada de eugenia ou n
Por outro lado, entretanto, a estrutura da danca dramatica ressalta a transgresséo de
Pai Francisco e Mée Catirina. De forma tragicOmica, ambos cometem o pecado original,
movidos pelodesepnsaci 8vel de fAcomer a | 2ngua do b
De fato, morte e ressurreicdo do boi que termina em festa e muita muasica. Mas,
mesmo assim, mantendo um estereotipo grotesco e desmedido escarnio, dirigido a evolugao
dessas personagens na arena. Roger Bastide @983)ve nci onou chamar de
segredoo, a tend°ncia astuciosa do negr o, €

da cultura, gQque 0s negros guardavam em fAiseg

6. Ultimo movimento: olhando do alto do barranco

De certa forma, agora entend®lhor, o que se pode ver do alto do barranco, onde
vivem os quilombolas da Praca 14 de Janeiro, nas imediacfes da Rua Japura, em Manaus.
Sentem orgulho e forca para manter um territdrio conquistado ha mais de um século.
Terreno recebido como pagamentaemros maranhenses, que chegaram a cidade em fins
do século XIX, para trabalhar na construcdo do reservatorio do Mocd, a época do
Governado de Eduardo Ribeiro.

Hoje, os Quilombolas do Barranco se encontram em sua quinta geracdo. Foram
reconhecidos pela Fdacdo Palmares e lutam pelo inventario e tombamento da festa
centenaria de S&o Benedito junto aos orgdos de Estado. Conquistaram visibilidade e
reconhecimento junto a sociedade manauara com seus pagodes, feijoadas, artesanatos,
festas e carnavais.

Na verdae, devese relativizar muito sobre as culturas populares, ampliar o sentido
de cultura na contemporaneidade, posto que para além da modernidade urbano industrial,
ainda se encontram elementos como tradicdo, oralidade, memodria, transmissao de
conhecimento®e nt re gera-»es, cujas prs8ticas ou i
incorporadas nos sujeitoso, estaria radicac

para a cidade.
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Pierre Bourdieu (2009) utiliza o d4aer mo

praticas corporais e sociais, que por motivos de adequacao ou resisténcia a uma nova ordem
social, podem reafirmar ou alterar padrdes tradicionais de comportamento social.

Na descricdo e analise das festas, procurei demonstrar diferentes formassculturai
gue se inscrevem nos corpos dos brincantes, em versadores, artistas e outros sujeitos mais.
Segundo Connerton (1999, pags.-8% ) , Amem-ria soci al COTr |
incorpora-«o00 que adgquirem a for-a aas h8bit
de sociabilidades festivas. Mas também comportamentos proprios do meio urbano,
considerando as varias possibilidades de imaginacdo de préaticas culturais no ambito das
cidades.

De acordo com Durand (2001, pag. 41), o imaginario ndo se confunde com

mema i a. Para o autor, a Iimagina-«o tem or i
caminhos do imagin8rio equivaleria a se def
A a i ncessant e troca gue existe ao nz2vel

assimiladoras e as intima-»es objetivas qu
fa representa-«o0 do objeto se deixa assi mi
sujeitoo.

Nos dias atuais, expressfes de matriz africana na Amazoénia estdo dabsoasi
expressodes populares. E muitos individuos contribuem para uma opinido de senso comum,
de que nao existiu escraviddo negra na Amazdnia, e que 0 negro ndo contribui
significativamente para a cultura regional.

Esta constatacdo ndo se prende apenab@sbumbas, pois 0 mascaramento de
praticas de matriz africana pode também ser encontrado em outras manifestacdes culturais
na Amazobnia. E, o que nos permitiria identificar esta participacdo efetiva, de
protoidentidades negras, estéticas negras, estanaisica, nos toques dos tambores.

O teatro do segredo adquiriu o sentido de teatro tragicbmico, com ironia e séatira do
negro contra o branco, com o qual ndo se tem o poder do enfrentamento fisico, mas sim da
astlcia e da ginga do corpo. Além de outrdétieas musicais, do canto e resposta nas
rodas de toadas de Hmimba, nos versos do Hipp, em cantadores de Desfeiteiras do
Sairé em Alter do Chéo (PA) e outras praticas mais.

Bem como, na sincope percussiva das batidas ritmicas dos batuques eiasias var
ver s»es, acentuando o compromisso da fibat.

como bem at esthba8 0a, pcauljaov rac efinbtuom r 2t mi co r ec a
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de marcacao.

Mas também, na polirritmia de instrumentos de percussdo, com edivisd
fracionamentos r2tmicos, “ semel han-a de i
Acaracax®0, al®m de outros instrumentos que

Longe de resolver estas questdes de estética musical, pressupondo contexto e
fpber for manceo de execu- «o musi cal, procur
conhecimento sobre a diaspora e cultura de afrodescentes na regido amazbnica e, em
especial, no Amazonas. Chamar a atencéo sobre o sentido de cultura popular e 0s processos
de inventario e tombamento de festas religiosas, dancas dramaticas, capoeira e outras
praticas mais, enquanto expressao de identidades negras, que adquirem hoje visibilidade e
relevancia para afirmacao de direitos de afrodescendentes no Brasil.

Boaventura de S@a Santos (2007, pags.-28) face aos reclames da modernidade,
gue se expressaria pela tens«o entre for ma:c
O que convencionou chamar de uma fAsociologi
para tentar metrar que 0 que nao existe € produzido ativamente comexigtente, como
uma alternativa naorivel, como uma alternativa descartavel, invisivel a realidade
hegem®nica do mundoo.

O autor reconhece a iIimport©nci aaseddas se e

em conhecimentos populares, conhecimentos indigenas, conhecimentos camponeses,

conheci mentos ur banos, ma s gue S«O0 aval.a
Parafraseando Sant os (2007) , uma antropol
i nst ©Onrcii ar, iint el igibilidade sem destruir a
pul so, ainda pul sao!
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Reflexdes sobre os instrumentos musicais indigenas na literatura de
informacéo

Walace Rodrigues
Universidade Federal do TocantindFT i e-mail: walace@uft.edu.br

Resumo Este trabalho apresenta uma reflexdo acerca de algumas imagens na literdgjaatds.
Buscamos pensar sobre as imagens dos instrumentos musicais indigenas na literatura de viajantes
produzida entre os séculos XVI e XIX. Esse escrito tem carater qualitativo esaperm uma
pesquisa bibliograficimagética a partir da literatude informacéo e textos relacionados. Nossos
resultados preliminares mostram a rigueza de imagens com instrumentos musicais indigenas,
deixando ver, mesmo que parcialmente, a existéncia de sistemas musicais entre os indigenas
brasileiros. Também notamos namgas nas visGes dos artistas viajantes em relacdo a maneira de
representacao dos indigenas brasileiros e de seus objetos.

Palavraschave Imagens. Instrumentos musicais indigefEpresentacéo.

Thoughts on indigenous musical instruments in the informaon literature

Abstract: This paper presents thoughts on images in the travelers literature. We sought to think about
the images of indigenous musical instruments in the literature of information produced between the
sixteenth and nineteenth centuriesisTaper has a qualitative character and it is based on an imagery
and bibliographic sources from the information literature and related texts. Our preliminary results let
us see the richness of images with indigenous musical instruments, showing, dialy, ghe
existence of musical systems among Brazilian natives. We also noticed changes in the visions of the
traveling artists regarding the manner of representation of the Brazilian natives and their objects.

Keywords: Images. Indigenaimusical instrments.Representation.

1. Introducao

Este material foi preparado para a V Jorrmdelatnomusicologia olll Coléquio
Amazonicode Etnomusicologia e traz um pouco de nossas pesquisas no estagoupmrs|
no Programa de PdSraduacdo em LiteratuiaPO3.IT, da Universidade de BrasiliaUnB.

Nosso objetivo aqui € trabalhar com as imagens dos instrumentos musicais indigenas
presentes na literatura de informacéo (também chamada de literatura dos viajantes) produzida
acerca do Brasil nos séculos XVI ao XIKao que tais imagens sejam retratos de uma
realidade passada, mas elas podem nos dar pistas de pesquisa e auxiliar na descoberta de mai
conhecimentos sobre os fazeres musicais indigenas.

Ainda, tratamos de tal tema por acreditarmos que tal iconograb@dh pelos

viajantes cronistas pode nos ajudar nos estudos em etnomusicologia, principalmente na area
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de organologia indigena. A rica variedade imagética deixada pelos viajantes pode rasxiliar
na compreensdo sobre os objetos musicais indigenas deesdid hoje, trazendo saberes
relacionais significativos ndo sé para a etnomusicologia, mas também para muitas outras
areas: como a histéria, a antropologia, a educacéo, etc.

Nesse sentido, o trabalho que trazemos aqui tem uma natureza investigativia a part
das imagens e da literatura onde essas imagens estdo inseridas. Nosso foco € qualitativo e
nossa busca por fontes foi bibliografica.

Como nao temos muito tempo para mostrar imagens dos mais variados desenhistas,
artistas, viajantes, naturalistas, etptamos por trabalhar com algumas poucas imagens e

deixar ver o restante das imagens no fim da nossa apresentacao.

2. Os instrumentos musicais indigenas na literatura de informacéo

Nossa primeira imagem (imagem 1) nos chega através do explorador, soldado e
aventureiro alemdo Hans Staden (18396). Ele pretendia ir para a India, mas acabou por
viajar ao Brasil, chegando em Pernambuco em 1547 e retornando a Lisboa logo em seguida.
Voltou ao Brasil em 1550, e estava perto de Sao Vicente quando foi tomaahaligenas
Tupinambd, ficando preso por nove meses e sendo salvo por marinheiros franceses.

Staden cria uma narrativa do exotismo, da selvageria dos indigenas, principalmente
pela sua ojeriza cristd em relagcdo ao canibalismo. Ele nunca compreendeu ssletuai
antropofagia enquanto elementos culturais, como os compreendemos hoje em dia. Mas isso
tem a ver com a mentalidade de seu tempo. Para ele, todos os modos e costumes indigenas
eram estranhos e subumanos. Lembremos que no século XVI foi necessaaapapaul
"Sublimis Deus", emitida em 29 de maio de 1537, pelo Papa Paulo lll, para confirmar a
humanidade dos indigenas, a possibilidade de aceitacédo da fé crista por parte de tais indigenas
e condenando a escraviddo dos autdctones das terras descolpertagescobrir. Tal bula
informava que "os mesmos indios e quaisquer outros povos devem ser convertidos a fé de
Jesus Cristo através do anuncio da palavra de Deus e pelo exemplo de uma vida boa e santa”
(PAULO Ill, 1537).

A imagem 1 mostra objetos indigesna no meio esta o maraca descrito por Staden.

Ele nos diz que:

Elles acreditam em uma cousa que cresce como uma abobora e do tamanho de um
meio pote. E oco por dentro e lhe atravessam um pao. Fazem, depois, um buraco em
forma de boquinha e pdem pedrintdentro, para que chocalhe. Chocalham com

isto quando cantam e dansam, e chamamammaraka(STADEN, 1900: p. 141)
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Essa pode ter sido, talvez, a primeira descricAo mais completa de um maraca
indigena, de um instrumento musical indigena. Identificanaaterial (cabaca ou coité) com

gue era confeccionado, como era confeccionado, para que o usavam e como se chamava.

Imagem 1 Objetos indigenas. No meio esta 0 maraca descrito por Staden. Fonte:
iHans Staden: Suas vilavgaegiesn se dcoa pBriavseiilrdo, ede rhHear
edicdo em lingua portuguesa de 1900: p. 141.

A imagem 2 mostrmos ndigenas Tamaracd em circulo, cantando, dancando e
Achocal handoo, segundo Staden. £ uma i mag:
utilizacao.

Vale lembrar que tais imagens dos indigenas brasileiros, seus costumes, seus fazeres
e seus saberes ajudam a construir as primeiras representacdes acerca deles. Lucia Gaspa
(2009) revelanos o grande interesse pelos livros de literatura de informacéo, ondenesta

todas essas imagens das novas terras descobertas. Ela nos diz que:

As narrativas dos viajantes, reunidas em livros, impressos as vezes em mais de uma
edicdo e em diversas linguas, fizeram muito sucesso na época, sendo disputados pelo
publico interessdo em descrigbes de povos e costumes exoticos. Os viajantes
foram, portanto, os grandes cronistas da vida brasileira dos séculos XVI a XIX,
descrevendo em suas obras aspectos da terra, da gente, dos usos e costumes do
Brasil. (GASPAR, 2009: s/p)

Nesse seido, tais imagens de instrumentos musicais na literatura de informacéo
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ajudaram a sedimentar as primeiras representacfes sobre nosso pais, suas coisas, seu
habitantes e seus saberes. Assim comseoa ser construida uma forte narrativa que nem
sempre fo muito coerente com relacdo aos povos indigenas e suas culturas. Ainda, as

imagens dos viajantes impactaram na maneira como 0s europeus formaram opinido sobre o

Brasil.

Imagem 2 Indigenas Tamaraca em circulo, cantando, dan¢ando e chocalhando. Fonte:
Afldns Staden: Suas viagens e captiveiro entre o
edicdo em lingua portuguesa de 1900: p. 101.

Portanto, pensar a partir das imagens de instrumentos musicais indigenas na
literatura de informagé&o faz com que, com os ihde hoje, revisitemos tais imagens com a
certeza de um claro protagonismo histdrico dos indigenas na construgdo do que conhecemos
como Brasil. Para o professor Jodo Pacheco de Oliveira (2010, p. 12) as narrativas

historiograficas em relacdo aos indigenaecessitam ser revistas a partir de pesquisa
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cientifica. Ele ainda nos diz que:

O reconhecimento da importancia da presenca indigena na colénia ndo era uma
particularidade dos holandeses, mas podia ser encontrado nos minuciosos trabalhos
de cartégrafoportugueses, nos quais se tornava evidente que os colonizadores na
primeira metade do século XVII s6 mantinham controle sobre a faixa litordnea. O
mapa de Albernas, datado de 1631, mostra nitidamente o controle territorial
exercido por fi nmlyumase som namds? geeéricass @Qmo 0s
ATapui aso), outras mel hor identificadas
Tupiniquins, entre outros). (OLIVEIRA, 2009: p. 14)

Uma recente pesquisa cientifica que se utiliza das imagens da literatura dos viajantes
para buscar elementos interpretativos foi a dissertacdo de mestrado de Rafael Severiano,
intitulada fA0s Tupinamb8 no Brasi|l coloni a
em 2016 no Programa de P@saduacédo em ArtdsPPGARTES da Universidade Fedkdo
Pardi UFPA. Tal trabalho teve como orientadora a professora doutora Liliam Barros. Isso
nos mostra que tais imagens podem e devem ser revisitadas cientificamente.

Ainda, vale dizer que a visdo de mundo daqueles que produziram imagens dos
indigenas fasileiros, nesse periodo histérico que estamos analisando, era completamente
di ferente da nossa. E h8 que se ter cuidado
uma realidade. Ha que se entender que elas sao representacoes, e, enquanto dEmesentac
buscam dar significacdo ao mundo, mas a partir de visdbes de quem as produziu. Severiano

corretamente nos informa que:

Ressalto que utilizei os relatos histéricos ndo como documentos que retratam a
realidade da sociedade tupinambaem os relatos eem as imagens, mas como
material que aponta para caracteristicas desta sociedad Problematizei e
busquei, muitas vezes, minha propria interpretacdo dos relatos, tratando
criticamente, a fim de ndo reproduzir a visdo eurocéntrica, colonialista, ienddte

e missionaria dos antigos cronistas. (SEVERIANO, 2016: p. 22, negrito nosso)

Assim como nos informa Stuart Hall (1997), devemos nos perguntar: Qual é o
significado do que vemos? Isso envolve multiplas interpretacdes e nunca tera um significado
fixo, pois significado depende da interpretacdo individual e de como a informacdo nos €
apresentada. Esse exercicio é, portanto, um CONTINUO e ATIVO ciclo de criac&o.

Vale informar que os séculos XVII e XVIII foram um periodo de poucas publicacées
de viajante sobre o Brasil, pois estrangeiros ndo podiam entrar sem autorizacdo da Coroa
Portuguesa. Poucos foram aqueles que por aqui passaram nesses séculos mencionados

Alguns desses foram Joaquim José Codina e Alexandre Rodrigues Ferreira (ambos no século
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XVIII) . Também, alguns navegantes estdo entre os que deixaram alguns relatos sobre o Brasil
dessa época, como Woodes Rogers e Pieter van der Aa (ambos no século XVIII).

Seguindo nosso caminho, vamos passar a imagem 3. Tal imagem € parte (um recorte)
de uma pracha executada por JeBaptiste Debret (1768848). Esse artista, muito
conhecido dos brasileiros por suas representacdes da vida no Brasil Império, teve formacéo
artistica na Francga e veio ao Brasil na Missdo Artistica Francesa de 1816. Ana Mae Barbosa
(1996) nos informa que:

Para criar a Academia Imperial de Bekases, D. Jodo VI, através do Marqués de
Marialva, que se achava na Europa, e do naturalista Alexandre von Humboldt, que
estivera no Brasil, contratou artistas que ensinavam no Instituto mgaFeaeram a
vanguarda da época. Os artistas deste Instituto, criado e desenvolvido por Napoleédo
Bonaparte, depois de sua queda, passaram a sofrer perseguicdes e alguns deles,
dentre varios convites recebidos para emigrar, inclusive de Catarina da RuUssia,
aceitaram vir para o Brasil. O-glretor da Secéo de Beldstes do Ministério do

Interior de Napoledo, Joachim Lebreton, organizou o grupo. Eram todos
neoclassicos convictos e interferiram ostensivamente na mudanca de paradigma
estético no Brasil. (BARBSA, 1996: p. 60)

Notamos que a posicdo de Debret enquanto cidad&do europeu e sua visao a partir da
arte neoclassica influenciaram sobremaneira na sua forma de representacdo daquilo que ele
presenciava no Brasil Império e escolhia representar. Marcamos pqato de que a cena a
representar era uma escolha do artista!

Em relacdo as imagens dos indigenas, Debret criou véarias obras de grande valor
artistico e informativo. A imagem 3 nos mostra sete instrumentos musicais indigenas (de
sopro e percussdo) e donateriais que compdem tais objetos (casco de anta e uma semente).
Essa imagem retrata, com uma clareza naturalista, os objetos musicais apresentados. Além
disso, tal imagem revelaos uma nova forma de apresentacdo de tais objetos indigenas: ha
uma cuiddosa disposicao dos objetos no espaco. Esse esquema representativo nos da a ideia
de um interesse quase que Aantropol - -gicoo s

Essa escolha por representar os objetos indigenas em uma forma de prancha
naturalista ndo foi algo exdivo de Debret, mas outros viajantes do século XIX também
fizeram o mesmo, como o desenhista Philipp Schmid, da missédo cientifica de Spix e Martius,
ocorrida entre 1817 e 1820. Essa forma organizada de representacéo cientifica dos objetos no
espaco dispomél também foi utilizada por Johann Moritz Rugendas (1BEE8) para

retratar etnias dos escravos negros no Brasil, como também outros artistas o fizeram.
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Tal mirada sobre os objetos indigenas demonstra um interesse de conhecimento mais
profundo, mais cietifico sobre os fazeres indigenas. Nesse sentido, dizemos que h&d um
interesse fiantropol  -gico0 nessas pe-as. Me s
nos fins do século XIX, notamos ai um interesse mais cultural pelas coisas indigenas.
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sicais dos fisel vagenso brasileiros. Font e: fiVoyageé
artiste fran-aise au Br ®si |, deBaptistesDeldred, #le61834.us qu Een

Vale lembrar que Debret tambérapresentou indigenas com seus instrumentos
musicai s em a- « damiledimchef Camacgrr sa prépar@ poiir unacféte
(Fam2lia de um chefe Camacan Eeesignalrde gombata n d o
( Cor o a@ gsinal)dedconibates (Cados), entre outras imagens.

Sobre as varias interpretacdes em relacdo a obra imagética de Debret produzida a

partir de seu contato com o Brasil suas coisas e suas gentes, Valéria Piccoli (2005) nos diz

que:
A contraposicdo de pontos de vista permitindai perceber como, empocas
diversas, a historiografia brasileira tem se referido a Debret alternadamente como
Airep-rter '|'efmfta)tgir£afrid:a)0a Averaci dadied e
e como fAcaricaturi st aourougertas,situads r ang
observadas pela incapacidade de pereliesr a verdadeira natureza. Em geral, as
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incongru°®°ncias s«o0 apontadas no texto d
na imagem. Diferentes autores ressaltam julgamentos parciais eriadatias
encontradas no correr do texto do album (escrito, afinal, de memdria e a distancia),
mas reforcam a fidelidade com que o cotidiano brasileiro esta registrado nas
ilustragbes. Curiosamente, atrilmé o mesmo valor documental as aquarelas
preparatéias e as gravuras, embora, em grande parte dos casos, as imagens nao
sejam coincidentes. (PICCOLI, 2005: p. 187)

Nesse sentido, notamos uma clara mudanca de representagcéo entre as imagens aqui
apresentadas do século XVI e aquela do século XIX. Essa gaudenrepresentacao pode
estar intimamente ligada a mentalidade da época em relacédo aos indigenas. Porém, os objetos
musicais apresentados nas pranchas do século XIX mostram um apelo mais cientifico de
representacdo, 0 que sugere um reconhecimento, masmmigimo, da riqueza de fazeres

dos indigenas brasileiros, entre eles os fazeres musicais.
3. Consideracdes finais

Encaramos as imagens de instrumentos musicais indigenas na literatura de
informac&o como textos visuais que colaboram com os textososs®i igual para igual
importancia. Tais textos escritos e textos visuais parecem sempre buscar referéncias entre si,
revelando uma certa dependéncia um do outro.

Sobre as representacfes dos instrumentos musicais indigenas na literatura de
informacé&o, podmos dizer que no século XVI elas foram usadas para revelar os costumes dos
indigenas (principalmente suas dancas e habitos musicais), mas sempre com uma visao de
estranhamento; No século XIX ja podemos notar que os exploradores percebiam que os
indigenasproduziam uma grande variedade de instrumentos musicais de sobro (flautas,
apitos, trombetas, etc) e percussao (chocalhos de mao, de fieira, maracas, etc), revelando os
indicios de um sistema musical proprio de cada grupo visitado pelos viajantes. As
representacées dos objetos indigenas em forma de tabuas (isso no século XIX}raexam
perceber um certo interesse "antropoldgico” pelos conhecimentos indigenas. Vale lembrar que
nos comecos do século XIX a antropologia ainda ndo havia se firmado enquacity oS
ja havia um grande interesse europeu por objetos "curiosos" dos povasdetais.

N&do podemos nos esquecer, por outro lado, que a representacdo dos objetos
indigenas em pranchas, tal qual as representacdes botanicas dos naturalistas,|@eateanos
um pensamento sobre o ind2gena brasileiro

indigenas da natureza original, bela e sem pecados.
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Analisando essa imensa quantidade de imagens pelo viés da arte, percebemos que
tais imagens variam muito emaefo a qualidade estética, principalmente por causa de quem
as produziu e pela maestria em relacdo a técnica empregada. Ha imagens produzidas por
eximios desenhistas (muitas vezes treinados em academias renomadas) até aquelas executade
por amadores.

Finalizando, podemos dizer que nossos resultados preliminares demonstram a grande
guantidade de imagens com instrumentos musicais indigenas, den@ngerceber, mesmo
gue parcialmente, a existéncia de sistemas musicais entre os indigenas brasileiros. da época
Também, pudemos verificar mudancas nas visdes dos artistas viajantes em relacdo a maneira

de representacédo dos indigenas brasileiros, apesar do eurocentrismo desses cronistas viajantes
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Laurene Ataide

Eu sou Laurene Ataide. Masasmesss me chamam de fAmestr a
paraenseo. Tenho quatro t2tulos de mestr a
ministério da cultura, um pelo governo do estado do Pard e outro pelo MOVACI
(Movimento de Vanguarda Cultural de IcoaracBou socidloga, especialista em
acessibilidade cultural pela UFRJ. Mas a minha vida gira em torno do P&ssaro, sou
completamente apaixonada pelo Passaro.

Eu comecei com o passaro no ano de 1971, com a minha mée em Icoaraci. Eu tinha
14 anos de idade, hogu tenho 61. Minha mae era apaixonada [pela manifestacdo dos
passaros juninos], ela € minha grande mestra, € nela que eu me inspiro. Minha mae nunca
foi brincante do Passaro, mas era apaixonada por ele. Ela via as brincadeiras que se
apresentavam la noterior, 1a em Espirito Santo do Taua, de onde nés somos. Passaram
essas brincadeiras por la e ela via e, quando aconteceu de nGs viemos morar em lcoaraci
nao havia passaro, porém aconteciam outras manifestacdes, tais como: a onca, o ledo
dourado, e osbais At ® gqgue ela decidiu colocar um p§8
gue esta manifesta-«0 nNn«o morresseo, essa:
continuam sendo para mim até hoje. Minha mae também escreveu a primeira peca, que se
chama fnOsdepouwma ebeiticeirao, onde teve mu
apresentamos a mesma e até o més passado ainda estavamos apresentando ela. Os poderes
de uma feiticeira € uma peca belissima, belissima, linda! E as musicas dessa peca sao
maravilhosas! E a get e que ® guardi «o, gue ® escrit
escritora e minha mée era, hoje sou uma escritora premiada pelo instituto de Artes do Para,
com a pe-a fANas asas da | iberdadeo. Essa p
umprémio'lEa2 eu me i nscrevi com o pseud!nimo de
Jodo de Jesus Paes Loureiro fazer a apresentacdo do livro. Ele apresentou e por incrivel que
pareca, esta |4 escrito... ele compara o meu livro aos grandes classiRosneu ellieta,

Tristdo e Isolda, Peri e Ceci e a Lenda do Tambaétagd também eu fui descobrir que eu

sou dramaturga, também eu ndo sabia. Mas, a minha paixdo pelo passaro é tdo grande que a
minha mae no leito de morte, no ano de 1998, me pediu que ndo demaser a
brincadeira junto com ela. Ndo sei se vocés sabem, mas o Passaro passa de mae para 0s
filhos, mas é muito raro e é por isso que ele morre. Eu mesma nao sei se meus filhos vao

levar a frente o Colibri de Outeiro antigo, Befijlmor de Icoaraci,alvez algum brincante

NETNO
RSP




4%" n
Y s ..
e Pt

N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

leve, mas ndo sei se meus filhos levardo. Apesar de tudo o que a gente ja criou la em
Outeiro, temos uma estrutura muito grande hoje em didorgete, o Rodolpho e alguns
estudantes daqui conhecem, porque ja foram |a fazer pesquisa gente: Hoje nG6s somos

um ponto de cultura chamado Ninho do Colibri, temos uma sala de cinema (cine Colibri),
temos um infocentro, Unico ponto em que a internet € livre para a comunidade é no nosso
espaco, temos uma minibiblioteca, e temos um matariegdeolégico, e a gente vem
trabalhando com isso, nés temos varios projetos, a gente trabalha com uma politica de
editais. Eu me envolvi muito com a politica, para umas mudancgas no Pais, para melhorar a
guestao social nossa, tive participacdo em um dodwunogeie entregamos para Gilberto Gil,
guando Lula assumiu o governo, gue se char
tenho participagdo nesse documento. Nés pedimos que Gil fizesse a mudanga cultural no
Pais, porque aqui no nosso Estado, em 2003, quamdoassumiu o governo, 84% do
produto interno bruto flutuava entre Rio e S&o Paulo, essa flutuagadseddeauma forma
impressionante. O governador do Para naquela época era o atual governador e secretério de
cultura também era o atual desta épocairh@ta nivel federal, um projeto aprovado, o do
secretario de cultura, e ndo tinhamos mais nada para a cultura popular no Brasil inteiro,
84% flutuava entre Rio e S&o Paulo. Em Sdo Paulo, era para a Rede Globo, e no Rio, para
os bicheiros do Carnaval. E%6ia para o resto do pais. Entédo, dos 0,25% do PIB, que era

o montante da Cultura naquela époagora € 0,65%, para o estado do Para era 0,004%,

gue era um projeto de Paulo Chaves 0s quais que sO 0 que tinha eram em Brasilia e alguns
dos estados. So6 iskiam recursos financeiros em nivel federal para 22 estados. A Regido
Norte ndo tinha quase nada, s6 tinha no Amazonas, no Para e no Amapa. Os outros quatro
estados da Regido ndo tinham nenhum projeto. Entdo, para obter a resolucdo nés temos a
participac® intrincadas nas mudancas da lei, a fim de melhorar. E quando eu digo que a
gente tem pontos de cultura no pais inteiro, foi um trabalho muito grande que nés fizemos.
Em 2008, eu disse: AEu trabal ho tanto em |
mudar a questdo nacional, mas eu ndo tenho nada aqui no nosso [Estado]. Entdo vamos
criar uma. . . 0. Dessa forma, |8 estava falan
no Pard, nos ja tinhamos alguns pontos, mas nés [0 Colibri] ndo éramos. Pa@@sava

uma associacdo. Em 2008, criamos a Associacdo Folclorica Cultural Colibri de Outeiro.
Em 2010, criamos o ponto de cultura. E ai quando veio o atual governo, nos tirou o ponto
de cultura, nos tira os infocentros. Gente, vocés sabem o que € cheganinh@ebal em

sua porta para vir buscar teus equipamentos, aquilo que vocé conquistou com muita briga.
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AN«oO, aqui n«o Vvali l evar . O Governo d§8 e ¢
levar, e eu fui uma das poucas pessoas que nao deixou sair neghipamento dos
infocentros do Estado do Par&. Cento e oitenta e trés infocentros foram montados e foram
extintos. O nosso continua l4.

Esta aqui um estudioso da cultura dos Passaros, e sabe 0s gastos que a gente tem.
Entdo, com base nisso, em 2005, eb @ar e i um projeto chamado nfF
p§8§ssaroso, e fiz seis oficinas, na ||l ha de
trés passaros la: o Bigodinho, da Brasilia, o Pipira, da Agua Boa, e-0eB&ndo Fama.

Eu escrevi uma peca, gu c h a ma AUmM | indo present eo, |
comunidade. Ela € uma peca muito leve, mas tem todos os elementos do Passaro, aqueles
elementos que o Rodolpho acabou de dizer: tem o principe e a princesa, a fada, a feiticeira,

0 matuto, tem a jardimm@, a porta passaro, a tribo indigena e sua india branca. Nos temos

no passaro todos estes elementos, e eles convivem numa perfeita harmonia. A gente que
escreve a peca do Passaro tém que conhecer um pouquinho de musica, um pouquinho de
poesia, entenderedteatro porque tudo isso a gente faz. Imaginem, escrever uma peca de
passaro para a qual vocé tem que compor a musica, dar sonoridade para aguela musica, e
ela tem que sair perfeita. Eu sou muito chata, brigo muito até sair a musica como eu quero.
Nosso jassaro chama Colibri de Outeiro, antigo Béiga de Icoaraci. Eu s6 tenho uma

musica que fala em Colibri. Vou cantar um pedacinho para vocés, é que eu troquei 0 nome
do passaro, ndo foi porque eu quis. Eu fui inscrever [0 grupo] na Associacao Fottdorica
Belém e ja tinha um péassaro, que é o Biggp do Guama, e a questdo estatutaria nao
permitia e eu coloquei Colibri, porque minha mae ja tinha usado a palavra Colibri. Entéo
chamase Colibri de Outeiro, antigo Beiflor de Icoaraci. Preocupada com uma
apresentacao que eu tinha que fazer em Icoaraci, eu escrevi. Acordei trés horas da manha
com o refr«o na <cabe-a, -tioumwasceuina Vila Sosrisom: [ c
guando a Teonila, que hoje esta no paraiso, menina morena, cabocla do meanBara,

dancar o carimbd, esta festa popular. E o Bbjaque era de Icoaraci, e hoje vive em
Quteiro, e se chama Colibrio. E depois eu a
seis horas da manhd, a gente ja estava cantando, batucando, firemmasmbo, que o

grupo danca toda vez, no final da festa da princesa.

Sobre nossos projetos, antigamente eu d
Hoje eu n«o digo mai s. S este ano, com es
outros bichos dd®ar § 0, gue o Banco da Amaz!'nia pat
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projeto: 2005, 2010, 2017 e 2018; se Deus quiser, agora, 2019. SO este ano, eu resgatei o
Corddo da Borboleta, em Mosqueiro, que h& 72 anos ndo brincava; resgatei o Cordédo do
Aritaua em Cacbeira do Arari, fazia 42 anos; revitalizei o P4ssaro Papagaio Real, da
Mestra Isabel; e o bigodinho, de Outeiro, que criei. Ano passado, eu resgatei o Passaro
Japiim, em Baido, do mestre Mico. Vou falar um pouco destes dois Passaros do interior, o

do Meste Mico, em Baiéo, e o de Cachoeira do Arari, s6 para vocés terem nocéo da alegria
gue € a gente resgatar um Passaro desse, do interior, a alegria deles. Gente, teve cortejo
cultural! Cortejo, com queima de fogos, saindo da biblioteca para a praga. fepraa

toda enfeitada! Muita gente para receber o Passaro que estava chegando, e veio se
apresentar. Foi impressionante a confraternizacdo na casa do Mestre. O comércio, a
Prefeitura, os moradores da cidade, todos ajudaram! E impressionante como moveu a
comunidade! E ver os mestres chorarem, por exemplo, l& em Abaetetuba, trés velhinhos.
Fazia 52 anos que n«o brincava a Gar-a brio
nunca i maginei, na minha vida, queemssa P8ss

€ uma alegria. Vocés ndo tém no¢ao como é quando eu consigo fazer isso ai. Entédo, esta é

uma das coisas Qque mai s me move: ® fazer o
est8 me |igando toda hora, | 8BodreboQuertraaloi n(h&
Borbol et a, | 8 de Curralinho!). Eu digo: ANES
for aprovado, a gente faz. Se n«o for. ..o

gente fAcolocad proj et @uiuemaB05 @010J 20172e201B..E A ¢
muito dificil, ndo é facil ndo!

Tinha acabado a escola de balé la de Outeiro, entdo, além do que eu ja falei, o
Colibri tem, agora, uma escolinha de Balé! Sempre lotado! Todos os dias, de segunda a
guintafeira, nossa casesta lotada de criancas e de maes que estdo levando suas criancas
para dancarem o balé. E ai a gente tem inspiragdes |4, criancas que ndo sdo do nosso grupo,
mas que sdo da nossa comunidade e ja foram para o Bolshoi, que esta |4 em Santa Catarina.
Sado cdsas assim que a gente tem para fazer com que as pessoas... né?... Fora isso, nos
fazemos muitos cursos. Temos um projeto com a Oi Futuro. Nosso grupo tem uma equipe
gue filma e faz fotografia, que é pela Oi Futuro. Ele se chama Point Colibri de
Comunicacéa. Ndés agora conseguimos um projeto com a Fundacdo Socioambiental Casa,
gue é a energia solar. J4 esta instalado |4 e so falta a liberacdo da Celpa. A gente estava
pagando fAhorroreso de energi a, e est 8§ h§
Celpa. Esta instalado, ja foi testado, h4 energia, mas a gente ainda ndo pode usar,
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infelizmente! Este € um dos nossos patrocinadores. E nos fizemos aquilo que era o sonho
nosso, sonho de cada brincante daqui ou de qualquer outro canto, que era o Festival dos
P&saros, que nunca teve, mas ndés fizemos! NGs, la da llha de Caratateua, Outeiro fizemos
o primeiro festival em 2016, no Teatro Gas!t
no Teatro Gasdmetro e esse foi [patrocinado] pela Caixa Econémica, nos reodinldo
de Melhores Préticas, da Caixa. Receber um titulo deste ndo é para qualquer um, é pela
execucao do trabalho realizado na comunidade. Para que se tenha ideia, sé neste festival,
nés lotamos trinta e oito Onibuis a empresa de Onibus ganhou muiiqQ! fizemos
novecentos lanches, para os grupos. Para que se tenha no¢do de como é dificil continuar
colocando o Pé&ssaro para brincar, muitos se acabam porque ndo temos condicdes de
colocar. Isso € muito ruim porque, quando se aproxima a quadra juningedicgrrom
aguela agonia: a gente quer colocar o Passaro, a gente quer fazer. Se a gente que ja tem uma
estrutura se agonia, imaginem a Isabel, que ndo tem estrutura nenhuma! Nao €? Os outros
gue ndo tem estrutura... ai ndo tem brincantes... e ai, afigandgoniado porque a gente
guer colocar, a gente quer fazer e acontecer... e ai acaba se acabando, né? Nao tem ninguém
para levar a frente. No domingo, eu falei para Isabel, na Igreja de Nossa Senhora das
Gracas, em Icoaraci: Isabel, tu estas num pyojelinha filha, reza! Pede ai para Nossa
Senhora! Se passar, vocé vai receber todo o material e instrumentos para confeccionar a
nova indumentaria do seu Passaro! E assim a gente vai levando... mas ndo é s6 a
indumentéria... a Isabel € aqui da Pedreir@ peécisa de brincantes, de repente vocés tém
brincantes para mandar para a Isabel, gente! Gente, ndés temos um monte de Passaros aqui
em Belém querendo brincantes e nés nao temos, nds precisamos!

O Colibri fez o primeiro festival [em 2016] e o segundoivegtem 2017, ja foi no

[Teatro] Margarida [Schivasappa], com 20 grupos, e com isso, vem sendo alavancados o0s

grupos. Hoje est«o sendo revitalizados V8§&8r
[ e dizem]: ALaur ene, a genhrazegf det §olewmit
Gar - a, n«o foi? Revitalizaram o P8ssaro.

sobre 0 ndo funcionamento do video que ela trouxe e apresentacdo de imagens dos espacos
da Associacédo em Slides]

Tudo é feito comeles! Nés ndo fazemos nada sem a participacdo de nossos
brincantes! Eu geralmente fago uma primeira mostra para eles do que é, e eles fazem o
resto. Nossos grupos, em todos 0s projetos, ndés temos uma ou duas camisas. Nés ja fomos
a quatro cidades do Marad a quatro cidades do Ceara, a dezoito cidades do estado do
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Rodolpho Sanches

Como vocés podem ver um jovem pesquisador. Entdo, atrds de mimmuitan

gente, muita gente que fez o passaro, que faz o passaro e, devo pedir realmente licenca, né?
€é... principalmente pra essas mulheres, sdo muitas mulheres muitas guardias que fazem o
passaro. E, entdo, pedindo a licenca pra falar sobre isso solaegaso, sobre cultura
popular, éé¢é, também aproveito e agradeco a equipe, agradeco aos organizadores desse
evento assim onde estou realmente muito feliz de ser lembrado e de estar aqui, né? pelo
convite de poder compartilhar, né? um pouco da minhaufE@sgqum pouco do meu
trabalho com vocés. E um tema que eu gosto muito assim né, o passaro junino, realmente
adoro e me dedico, PAR®®. . . estou muito feli
ator tem um Ascripto, n ®aMo RadalpboaShrcisey, eus@ue r t o
formado. E... graduado pela Escola de Teatro e Danga da UFPA, no Curso de Licenciatura
Pl ena em Teatro, n®? £é e a?2. .. fiz um cur
curso de palhaco, que é a escola livre de palhagaéa escola do género que existe na
Am®rica Latina, ®e fui o Ynico selecionado
do palhaco, da palhacaria com a matutagem do passaro junino que € o quadro cédmico, ne?
E... fui bolsista pesquisador do IFAM nerdade pela FADESP que é, éééé... uma
instituicdo de pesquisa pela Universidade Federal do Pard, e ai junto ao IFAM a gente fez
essa pesquisa, esse levantamento do passaro junino, que na verdade foi uma acdo que os
guardides fizeram, né? Deram entradaquao IFAM o Instituto do Patrimdnio Historico e
Artistico Nacional, entdo os guardides de passaros junto ao professor Paz Loureiro fizeram
um documento e deram entrada no IFAM pra fazer um levantamento preliminar do passaro
junino pra transformar em patrdnio e material, assim como aconteceu com o carimbo,
®®®eé Enf i m, e com outras mani festa-»es, n®
verdade eu recebi esse convite em 2013, né? Foi um convite da professora Orlinda Charoni
e da professora Inés qust&vam a frente e o professor Paz Loureiro como coordenador
dessa pesquisa e ai aparti de 2012, 2013 eu me tornei pesquisador, e ai esse levantamento
do IFAM, é, a gente tem que primeiro ter um levantamento preliminar pra ver oque foi
publicado sobre passajunino desde artigos, livros até encartes sobre o festival que a
FUNBEL ou o CENTUR organizou, entdo tudo isso que tem produzido sobre o passaro
junino, videos que tem sobre o museu do omilio, Museu da Imagem e do Som fazendo o
levantamento. A outra parda pesquisa e ir a campo ir na casa dos guardides nesses locais
aonde se ensaia aonde se produz o passaro junino, aonde se faz esse levantamento, eu fiquei
ﬁl_'l'l'l\l O
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com 0s grupos, ééeé... Mais afastados da Capital: Icoaraci, Outeiro, né? Mosqueiro, entao fui
ver esses grupos e fui na casa dos guardides, marcava, agendava, entrevistava e tal, isso em
2013, em 2014 finalizando meu curso o que eu vou pesquisar? a gente tem que fazer TCC,
né? Eu ja tava nessa pesquisa do passaro, eu falei: ta, entdo eu vou tramsfsamar
pesquisa do passaro no meu TCC. SO que assim, o IFAM a gente assina l& um termo um
documento de tudo que a gente pesquisa que
de material de registro audio visual é do IFAM a gente ndo fica com nada ali€so,

falei é bom ent«o, |j8 tava nessa produ-«o0 pc
no IFAM e fazendo leituras sobre oque € passaro, querendo conhecer passaro a Orlinda
Charoni é do tertem ai nesse periodo ela foi fazer o pés doc dela emdabeuficou a

frente aqui a Inés Antbnia Ribeiro que € do Tucano ai ela me levou pra fazer a pesquisa
com o passaro junino tucano que fica aqui na Rua Curuca aqui no Telégrafo. Vamos |4,
guando cheguei, acontece com todas as pessoas que vao pesquisaoquéow i car é ®®
gue vao pesquisar na verdade o passaro junino, a Iracema Oliveira que agente chama
carinhosamente como tia Iracema, chama logo pra ser brincante, ja tu vem toda vez toda
vez pra c¢c8 ensaiar, pesqui sar  uvdisadeomaezeé t
gente, isso € 6timo né, emfim, pra mim isso foi um prazer porque sou ator ai me tornei esse
pesquisador, um brincante atuante, participante ai me tornei brincante do passaro junino
tucano pesquisava e tava la ensaiando para apresentarsogp@a o em junho, as:
depois também me tornei brincante da Pastorinha porque ela puxa do junho a gente ja puxa
pra dezembro a gente fica la e constitui essa familia, constitui essa comunidade emocional,
né? Entdo a galera ta ali, as vezes tem aniversaso acontece em todos os grupos de
passaro assim, aniversario de algum integrante de algum brincante a gente marca la na casa
do guardi«o pra comemorar pra se encontrar
pelo IFAM eu, como tinha feito esse lewamento do que tinha sido escrito, publicado,
produzido sobre o passaro junino eu encontrei um trabalho sobre o professor Paz Loureiro
gue se tornou meu orientador, ele tem um livro que € a tese de doutorado dele que é
Acultura amaz?!niicmagium@ar i opqg ®teinctax odaot em um
junino, tem um outro trabalho da Margareth Rafs Kalesfh que também fez parte da minha
banca que ela pesquisou sobre o figurino passaro. E, a professora Rosa Mota tem a
dissertacdo de mestrado e doutorada debre a musica do passaro junino. E, a Olinda
também pesquisa o trabalho da formacéo das criancas nesse teatro popular, ai bom legal né,
tem um trabalho sobre a encenacdo do passaro, sobre o figurino sobre a musica, oque que
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eu vou pesquisar? Conversandom o professor Paz Loureiro ele sugeriu que eu
pesquisasse o0 vocabulario dos passaros porque 0 passaro junino € um teatro popular que sé
existe no Estado do Par8§ s- tem registro n
pesquisa 0 vocabulario dosspd ar os 0 porque 0SS guardi »es
inventando, criando ao longo do processo do passaro junino esse vocabulario, e ai eu fiz
esse levantamento de mais ou menos uns quarenta termos técnicos popular do passaro
junino que é o vocabulario do [gaso que os guardibes criaram e inventaram ao longo do
tempo pra responder algumas coisas que sO existe no passaro, entdo quer dizer oque €
guardi& o que guardia? E a mulher que cuida do passaro, que encena, que ensaia, que dirige,
gue faz o bordado, qua# o figurino, que ensina as musicas, ela, a guardia faz tudo, né? E
curiosamente existem mais mulheres que cuidam dos grupos de passaros junino, a maioria
sdo guardids, sdao as mulheres, também tem uma ligacdo com as religibes de matrizes
africanas que @mbém uma coisa muito bacana, muito interessante, de se pesquisar. Bom,
agora eu vou fazer aqui um tracado aqui, s6 pra gente entender mais passaro junino, eu sou
como brincante tem uma guardid aqui que sabe falar melhor. Mas, assim, eu fiz uma
pesquisané i sso t8 no |Iivro do Marconde que ® u
e ai ele faz um tragcado um levantamento, também tem um livro que do Vicente Salles
Af®pocas do teatroo oBan§eatguest dmb®moehend
junino, ai 0 Marconde tras esse dado pra gente, né? E ele faz essa pesquisa e encontra tribos
amazoOnicas aonde, né? As, eles, etnias se vestiam de passaro colocavam cabecas de
passaros e brincavam, saiam em corddo, né? E a, aqui uma outra gravura... entdo eles
sdram em fileiras brincando de passaros com esses, né? Na cabeca, assim né? Aqui a gente
tem um cordao do interior da cobra grande, aqui um outro cordao, essa aqui € do galo tem
0s m¥sicos ali a banda, com o. Ai travessés s ubi
corddes de passaros na Capital, aqui em Belém sofre influénciada Belle Epoque com as
companhias que vinham se apresentar pra ca no teatro Nazareno, na época do Cirio, entao,
né? Esse periodo da Belle Epoque da extracdo da borracha também da dbegjaema
isso em 1880 90, o corddo de passaros sofre essa influéncia, entdo, acaba se transformando
nesse passaro melodrama fantasia que € o passaro que a gente encontra aqui na Capital, eu
trouxe umas fotos, assim ali é o hall a escadaria do TeatRazlaaqui é a loja Paris
dadm®rica, ent «o s- pra mostrar as influ°nc
esse periodo de transformacdo da cidade também constréi as grandes bolevadas , ruas,
Avenidas, Praca da Republica, Batista Campos, vaooer... Porta passaro, ai € mais
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sobre o vocabulario do passaro: € uma crianca, geralmente menina, crianca de até dez anos
gue tem a vestimenta do péssaro que leva, essa que da 0 nome ao grup®yiBem
Ararajuba, eles vestem uma indumentaria que lantbrpassaro, tem uma coreografia
também, a menina t& sempre com pezinho pra tras assim balancando, sédo varios grupos e
sempre porta passaros, essas criancas. Essa revoada dos passaros € um evento que acontece
no IAP, aqui é o Bacu que é um cordao de edeIcoaraci, ai né o cordao da oncinha, da
dona Bernadete também de Icoaraci. Entdo aqui ja é corddo de bichos ndo € um passaro
melodrama fantasia que a gente encontra na capital, cacador, aqui é a cena do cacador, é
uma cena toda cantada entdo tem uni@ica, uma coisa assim... A musica no passaro
junino e 0 p8ssaro junino da m¥%sica ® indi
junino ndo € um musical mas é um teatro musicado, entéo ele € todo pontuado com musica,
cacadas sempre com muasicas. Os gsupmmecam com uma musica, apresentacdo com
marcha de entrada, aqui é a princesa, entdo a gente vé essa presenca cautmpeco
com essa vestimenta século XMVIIlI entdo é a nobreza a princesa, a marquesa, aqui €
um quadro da matutagem, esse aqui eomdm Colibri mas também a gente ver a
vestimenta, maloca a presenca do indio no passaro, né? Fada, entdo esses seres mitoldgicos,
né? Que a gente encontra no passaro, a feiticeira, a presenca do negro, entao tem essa cena
gue a feiticeira entra pra curampassaro ou pra fazer uma mandinga, uma feiticaria, ora ela
faz uma coisa boa, uma cura. Ora ela faz uma coisa ma com a marquesa coma princesa,
mas tem essa presenca ai do negro, e ai geralmente se canta pontos de Ubanda, a gente ver
essa musica, a maagem que é o quadro comico do passaro, matutagem do Cordao do
Interior do Estado, umas fotos aqui da matutagem, umas fotos ai de apresentacdao,
matutinhos né? Sao as criancas que fazem apresentacdo do quadro cémico, aqui é o Teatro
Sao Cristovao, que é ufreatro na ficha do IFAM a gente escreveu como um teatro em
ruinas, que é como ele ta, era um Teatro legitimado como um local de apresentacédo do
passaro junino hoje ele esta nesse estado o teto caiu, olha um teatro grande e longo, onde os
Passaros se apresavam por muito tempo, curiosamente, ele fica na frente da Secretaria
de Cultura do Estado, os guardides que eu pesquisei pra fazer meu TCC pra fazer o
levantamento do vocabulario dos passaros foi da Iracema oliveira que é guardia do tucano
na Rua Curuca Laurinha Ataide que ta aqui, ja vai falar, é guardia do Colibri de Outeiro,
a Dona Sulamita, o Anténio Ferreira e o Jodo de Paula, o bombinha. Os guardides, eu fui
na casa deles ai eu ja tinha alguns verbetes, eu queria saber o que é porta passaéo? O q
guardido? J& tinha alguns termos outros na hora no ato da pesquisa eles falavam eu
ﬁl::'l'l\l O
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perguntava pra eles, eu gravei tudo, mais ou menos uma hora de entrevista cada um deles,
transcrevi tudo isso, depois fui destacando esses verbetes, aqui tem uréasiasfer, o

video ele, é trds um corte sobre a matutagem do passaro junino a presenca do cémico do
passaro e também a gente consegue ver a musica, isso aqui, a marcha de apresentacao e isso
aqui € a encerramento do passaro junino na frente da casalrdadiaa oliveira. [video

sobre o do péassaro]. E isso gente, obrigado! [professora: levanta ai a mdo quem ta indo

pesquisar a pastorinha la na lracema? ]
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Shaira Mana Josy

Boa noite a todas ®dos! Entdo, como a gente esta falando de musicologia, né,
bora comegar com uma masica? Eu spper, porque me apresentar eu vou me apresentar
em forma deep, certo? Deixa eu ver aqui 0 que eu selecionei aqui pra gente, vou mandar

aqui rapidola ... r@funciona mais a vista... (risos) a UFPA acabou com a minha vista:

Firmeza abram alas, t6 chegando pra somar
Sou Shaira mana Josy Hip Hop do Para
Ativista de responsa, Terra Firme é minha area

Um, nove, nove, oito, inicio da caminhada.

Mana Josy éadinome quem ouviu nunca esquece
Mulher no microfone ideologia fortalece
Politizada sempre alerta, te convido € so chegar

Ta valendo vamos nessa o clima ja vai esquentar.

Esquece o que disseram, ideia nova na cabeca
Hip Hop é informacao seja bem vindasse planeta

Deligue a Tv, rasgue 0s jornais.

Se quer me conhecer vem aqui no Norte e ouve mais
Meu som transmite a paz, a verdade caldia
E palafita, é beco ou vila, rotina, da periferia...

Da periferia... da periferia!

E s6 pra comecar.... Valdo ao bela e a feia, entdo, eu quero agradecer, primeiro
ao convite do professor, €... pra ta aqui é... e dizer que eu t6 muito feliz porque eu nunca
imaginei quando eu comecei a escrever as minhas letrap eu sou do movimentblip
Hop), eu nunca iraginei que aap poderia me trazer a espagos como esse. Eu comecei no
movimentoHip Hop mais ou menos no final da... ali na década de noventa, mil novecentos
e noventa e oito, né, (eu ja ndo sou mais tao jovem), entdo... € assim, adfmpedeMc,
eu sal técnica em enfermagem, e sou académica do curso de Pedagogia pela Universidade
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Federal do Para (UFPA), sou poeta, sou artista militante, negra, enfim... eu sou uma série
de coisas porque dentro do movimemigp Hop a musicarapper me permitiu é...
congguir chegar em varios espacos, e, eu digo hoje que quando me anuciam Hhama
Josy (e o meu nome também, tem a ver com a minha mdsica, tem a ver com o meu
trabalho), eu digo que a Shaira conseguiu me levar a lugares muito mais distantes que eu
nun@ sonhei que a prépria Josyane Franco Terres, que é o meu nome de batismo. Quando
eu comecei na masigapperem 1998, a Unica necessidade que eu tinha inicialmente e eu
ndo conhecia oapperde fato, eu ndo conhecia esse estilo musical, né, eu ouviaasuito
meninos escutand@apper,o que chegava pra gente, mais ou menos no final da década de
noventa, eraRacionais Mc'sDj Hum, é... essa galerinha que comecou a produzir os seu
trabalhos, e , comecou a divulgar pelo Brasil. Entdo, minha primeira ecEsdoi
enquanto mulher, né, a musica pra mim ela veio como uma valvula de escape, compor pra
falar da minha necessidade enquanto mulher em uma sociedade machistas, mas nao é
qualquer mulher: € uma mulher negra; Amazonida e periférica, né? Porque Seevao@
recorte e falar apenas da mulher, nés aqui da Amazoénia (nés mulheres amazonidas), nos
temos uma complexidade que o resto dos estados do Brasil ndo conseguem compreender,
né, como o préprio professor Tony Ledo colocou aqui as pesquisdselara a gente
sofre muitas influéncias culturais. E, ai vocé para pra pensar, aggyma! Mas, por que,
justamente a a p Réptu veio te pegar n@p. Pra mim, a musicaap... ela me da a
liberdade, primeiro, de escrever, de compor, aquilo que eu estosando, de ser a
compositora e de cantar, porque eu compondo, eu cantando aquilo que eu compus eu vou
conseguir transmitir todo aquele sentimento que me levou a escrever aquela masica, né. No
primeiro momento a necessidade foi essa, porque existia aiem como ele bem
lembrou, né, o primeiro grupo daap que nasceu no bairro da Terra Firme... 0S manos...
AOs Manos da Baixada do Grosso Calibreo,
gue vieram posteriormente, né, entdo, os trabalhos deles foi importante foi o ponta pé
inicial no rap, mas eu enquanto mulher ndo me sentia contemplada, porque as letras deles
falavam da realidade deles, sim, enquanto periféricos, mas quando chegava nessa questao
do ser mulher, pra mim eles ndo me contemplavaan,veio a necessidade de falar sobre
as minhas demandas.
Posteriormente e eu até me perdi, porque essas plaquinhas as vezes nos deixam...

elas nos deixam perdidas! Entdo, voltando, por que eu escolhi... a... essarap@siRar
essa liberdade... e dapanuito a frente, quando eu passei a ingressar na academia e ai a
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gente aprende, que a agente precisa descobrir a origem, né, daquilo que a gente t4 fazendo,
n®, e ao pesquisar a gente vali mai s a fun
movimentohip hop? Pra que que essa musiap surgil? i Justamente da necessidade de

uma populacdo negra de ter espacgo, de se expressar. Porque, 0s outros estilos musicais
embora a populagdo negra tenha uma contribuicdo muito grande em muitos estilos, ela
nunca ergrotagonista desses estilos musicais, elas nunca... apareciam. E arapisiza

veio exclusivamente negra nos Estados Unidos e depois infelizmente a gente sabe, né, que a
galerinha, ai, que... ndo faz parte dessa populacdo acaba se apropriando daggilo g

uma cultura exclusivamente negra, ganha o mercado, ganha projecdo... € conhecido,
enquanto que a gente que trabalha... que esse trabalho de base todo nunca aparece, né.
Entdo, dentro da musicap, aqui de Belém, o meu diferencial €: no primemomento,

tratar essa questdo (como eu ja falei) do ser mulher negra, amazoénida e periférica; e
também de falar do espagco em que eu vivo. Eu costumo falar para o meu coletivo, ja fundei
varios coletivos do movimentup hop que a gente vai sofrendo transfacdes... Eu estou

agora com um coletivo que... Ele trabalha mais a questdo da poesia. Porque a gente tentava
trazer a mulherada pra fazerap e elas ndo conseguiam penetrar nesse espaco da musica
em si, porque era muito masculino. E a agente conséggeu inversdo, porque ja que o

rap € musica e poesia, 0 que a gente fez ... A gente fez a inversao pra conseguir pra fazer
com gue elas tivessem acesso a esses espagos, a gente tirou a musica e ficou s6 com a
poesia, mas a gente consegue voltar pra misigaalqguer momento, isso foi s6 uma
maneira de encorajar. E eu costumo dizer pra elas, assim... eu quero que quando escutarei
meurap la no Sul...Eu quero que eles saibam de onde que eu venho, né, com todas as
formas, com todos os palavriados que a geséeaqui.

Quando eu falo aqui na minha musica, que eu me apresentei... palafitas / becos /
vilas / rotinas da periferia, porque essa é a minha periferia. E palafita, s&o os becos as vilas,
as vielas, que embora as periferias elas sejam muito pareo@sas, nossa periferia ela é
diferente da periferia do Rio, ela é diferente da periferia de Sdo Paulo, entdo, nés temos
nossas especificidades. Entdo, dentro da musica eu procuro abordar essas questfes... a
muasica pra mim, a masicap em especial ela é ris&€ncia, porque, através dela eu consigo
levar as minhas demandas, as minhas inquietacfes e fazer com que as pessoas reflitam
muito mais rapido e de uma maneira mais a grosso modo... grosso modo nao...mais ludica,
através da masica, do que se eu chegdh& Vamos reunir, eu quero te falar... que eu
moro na periferia, né, eu sofro de uma série de negagbes do Estado, ali... a policia chega
ﬁl::'l'l\l O
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mata e tudo, ai a pessoa vai dizer assif,.. J& vem com esse papo velho de periférico.
Mas se eu chego, eu vaaldr assim olha:

Belém do Pard, cidade das mangueiras
Salve toda essa gentbrava e guerreira!
Vim representar resisténcia e cultura

Sem discriminar, vem c4 me mostra a sua

Eu néo entendo! Por qué, tanto oprimido?
A minha casa, a minha terra aqui tapo esquecida
Santa Maria de Belém do Grao Para

Se nao lembra desse nome, vai na historia procurar.

Entdo, eu vou fazer com que a pessoa de fato reflita. Ela vai na historia, ela vai
pr oc ur aQualgueloeaquela grigem 1&? Quem € essa Belémad@?PNe, de onde
gue vem essa pessoa?Ento, gmisiceap,esse astdoap jaiqueq ui et e
a gente ta falando de musicologia... as vezes a gente faz... a gente comeca a ingressar em
uma linha cultural e a gente ndo imagina o quanto septanfialar a respeito disso, né.
Vocés hoje estédo aqui pra ouvir falar dessas questdes.... Como que a musica interage com o
ser humano? O que € essa producado7Eu li um pouquinho sobre musicologia, bem
pouquinho porgque ndo é minha area, mas ja quei eorividada pra ca, eu precisava saber
afinal Pde goenta € s B a porqueseu sompper,gu sau?da pedagogia,
n®, ent «Qu.e. .b.i.c htoi peami edspsreebi que tera ludd @ ver ... né. Hoje eu
t6 em uma pegada transformandssa musica que me deu uma projecao, inicialmente
transformando em poesia e hoje eu t6 divulgando essas inquietagcbes que antes era sO
musica, em forma de escrita, né, ela ndo fica mais... s6 na oralidade, mas ela td em forma de
texto.

Poder esta falandcedsa linha aqui... ela € pouco valorizada, porque... a nmagica
como ela é esse estilo mais livre e ela surge de uma populacdo menos privilegiada ela é
muito discriminada ainda. Hoje a gente ver que esta crescendo um pouco os olhares... que
estd mudandam pouco os olhares para a musiap, mas ainda assim ndo € qualquer
letra, ndo é qualquer musica, né, ela tem um padrdo pra que esteja ali... ou na grande midia

ou que haja uma aceitagcédo, porque a maioria dos temas que a gente aborda dentro da

NETNO
“J ¢|§l“JI'I s E

- EPSTE]]




I e
Vies g -

Labwwrsbdric e | rwmn sk odogin i LT,
N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

musicarap, elas ndo sdo musicas que possam ser comercializadas, mas que tem um a valor
muito grande e especial ai eu vou puxar sardinha pro meu lado, né... pedagdgico. A musica
rap ela tem um contexto pedagdégico, porque, eu acho, assim, que vocés ouviramdalar, na
sei se foi esse ano ou ano passado me corrijam... que comecaram a usar as letras das
musicas dosRacionais MC’s no ENEM, né, isso é muito importante. Porque, eles
conseguiram perceber que aquela musica ganhou o Brasil todo. Quem nunca ouviu aqui?
Mesmoque ndo goste, mesmo que ndo queira, mas o vizinho colocou &, né, e a pessoa
acabou escutando e acabou refletindo um pouco sobre aquela periferia 14 de Sao Paulo,
aquele cara que dizia que antes que era preto, que passou por uma série de situacdes e hoje
em dia ele td& em outro nivel, em outro patamar, ele conseguiu alcancar uma projecao
através da musica dele, né. Eu digo que o meu objetivo ndo € alcancar esse patamar, mas €
fazer com que cada pessoa que venha a escutar a minha musica ela consiga eddlesr
permita refletir, né, e compreender essa nossa realidade. Como é que a gente pode mudar?
Como é que a gente vai mudar essa sociedade cheia de problemas, racismos, cheia de
machismo .... o feminicidio crescendo e uma série de situacbes que odnssgue no
dialogo. Hoje se fala na escola sem partido... como € que eu vou dialogar com o0 meu
aluno?i Eu acho que eu tenho, né, minha saida... minha valvula de escape vai ser através
da mdasica, né, vai ser através da minha musipaque queira ou ma... (que daqui a
pouco eu tenho que tA em um sarau, divulgando o meu livro |4 na Marambaia... eu acho que
ja € o povo desesperado que eu tinha que ta as sete horas |4, mas so se for de manha), entéo,
justamente essa questao €... esse carater pedagagmosicaap, né, que so agora tao
comecando a voltar os olhares pra ela. A importancia que ela tem, porque, no primeiro
momento ela dialoga com juventude, ela tem uma facilidade de penetrar nos espacos e de
dialogar com a juventude... com uma populag@® rip maioria das vezes ela ndo consegue,
ndo tem acesso a informacdes que lhes permitam até se quer interpretar um texto, a gente
gue faz parte da academia a gente esta acostumado, vocé pega um texto ali... antropologico
.. tudo e consegue compreendetat@ssa sociedade, né? Tudo que a gente ta passando, né?
Mas as pessoas que ... 0S jovens em especial que nado tiveram acesso a uma escola de
gualidade ndo conseguem interpretar esses codigos, né, e a gente consegue Vir por um outro
viés, bem mais facil, ns&aque tem um peso tanto, quanto um texto académico e
principalmente porgue ele ja& vem em uma linha direta, ele jA vem sem muitas enrolagfes
tudo. . . A® I mportante a gente t8 falando
vezes pra gente digar com a juventude vocé tem que ir direto no ponto, né, se eu chegar
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e mandar uma musicap. Eu fiz... eu propus uma atividade em uma escola, eu peguei a

letra da masica doRacionais... o.iNego Dr amado e depoi s

pegue

explicartd i nho peguei I ma g e iHey,.S&o.Pautp U Bemadde arrarih& c o |

c ®u

/| A garoa rasga afademe ./ £fvacTerjg& ©@e

N&o! Eu ja estive la e olha que eu estava toda agasalhada... vocés ndo tém nocao do que é

aquele frio, 14, rasgando... eu tive a impressdo que tavam passando a navalha na minha

perna. Agora vocé imagina a populagcdo de rua ... ai mostrei pra eles |4, uma imagem dos

moradores de rua, a maioria deles pegavam caichotes, né, e alguns agasafodrgtes

de
de

doa- »es, estavam tentando se esconder,

um promi ssor vagabundoodo que ® uma

mulher negra, né, sozinha pra criar um filho em S&o Paulo, que é aquelédynbdhum

m« e

mistura de muita coisa e pouco sentimento. E, ai, mostrei a minha poesia que fala da feira

da Terra Firme... como essa escola é no bairro da Terra Firme, duvagsds ja foram a

feira? N&o... outros sim outros ndo. Eu falei... eu vou fatarvpcés uma letra que eu

escrevi e vocés quando dé vao la na Terra Firme pra vocés verem se realmente nao € isso e

ai eu comeco, né, é:

Na feira da Terra Firme tem de tudo meu Irmé&o

Tem gente que sobrevivi vendendo no shopping Chao

Tem café, almoco, menda e janta, completo que mata a broca

Tem acai batido na hora e se quiser tem acucar, farinha D agua e de tapioca
E tudo junto e misturado, langerrir, peixe salgado

E laranja, banana, acerola...

Coisas pra menino, mocinha e senhora.

Cuidado! L4 benbuzéo, carroca, carro, caminh&o

Lama, lixo urubu e buraco no chéo,

Sincronizado o enorme turbilh&o.

A Terra Firme tem de tudo, s6 ndo tem obra da prefeitura

Porque quando o iverno chega, nem terra, nem firme, nem da pra passar
Casas virao palafitas e asas piscina para os moleques nadar

Ali seu prefeito Zero € nada!!

Pimenta so é refresco pra ti que ndo pisa nas calgcadas
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Terra Firme vive do jeito que pode, ei! Vai pra feira ndo vai pro Lider

Porgue meu povo € guerreiro e nobre.

E, ai eu mostrarssa letra pra eles e vé que de fato... eu falei que as vezes vocés... a
maioria da gente tem aquela ideia, assim... ai eu vou la no Lider... eu vou comprar uma
batata, mas eu vou |4 no Lider... o teu vizinho aqui do lado da tua casa, ele trabalha na
feira.. a batata que ele vende ali, serve pra ele sustentar a familia dele. E ele conseguir
entender todo aquele entorno, né, tudo aquilo que faz parte ali do bairro, toda aquela
situacdo de negacéo e isso em uma letra, né. E 0 mesmo pes®agierais Mc smas
um dia que alguém escutar... como eu ja fui em outros estados e... levei essa minha letra e
eles entenderam que a minha periferia € assim que tem uma Feira Terra Firme, que o home
é terra firme, mas de firme n&do tem nada, mas ela é firme porque tpevamuito (Fim
do Audio).
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Theodor Koch-Grlinberg's Living Musical
Archive and t he fAs ha Reflectipnskabootanl e d g e 0
Engaged Ethnomusicological project

Matthias Lewy (Universidade de Brasilia)
Balbina Lambos (Kanarakota, pesquisadora indigena)

Abstract: The paper discuss the interaction between the Ethnographic Museum Berlin Dahlem and
the indigenous people AreTauKa Pemon (Arekuna, Taurepan, Kamarakoto) in the Gran Sabana
(Venezuela). Firstly, the initial motition and first experiences by the author in relation to the
restitution process of Koe@rinberg's recordings (1911) made in this region are shortly described.
Secondly, the cooperation with the indigenous researcher Balbina Lambds will de descrifiegl, sta
with a briefly reflections about the used methods during the hearing sessions with older indigenous
specialists. Furthermore, the forms of transmitting that collected knowledge are presented. It refers
on the hand to the wokmkowaedpear pr @ojff ectthoe. fAGrh at h
presentations and workshops with local indigenous younger generations are presented. Thirdly, a
theoretical reflection about sound recordings as agents with their specific mode of existences in the
interaction betwen all involved actors and their association fields is shown.

Keywords: engaged ethnomusicology, indigenous music, sharing knowledge, AreTauKa Pemon,
Venezuela

Introduction

1. This paper is a continuation of already published contributions about the
resttution process of Koch Griinberg's recordings (Lewy 2017, 2018 [2010]). The German
anthropologist stayed in a Makuxi, Wapixana and Taurepan community on the border
region between Venezuela, Brazil and Guyana in 1911. He recorded 88 wax cylinders as
well ashe filmed a short movie. Parts of his sound recordings were published on CD by the
Berliner Phonogramrarchive (Ziegler et. al. 2006). It needs to be mentioned that Arekuna
indigenous people from the Northern Roraima region visited the the village dusing h
recordings.

1. Este artigo é uma continuacdo de contribuicdes ja publicadas sobre o processo de
restituicdo das gravacfes de Koch Grinberg (Lewy 2017, 2018 [2010]). O antropologo
alemdo permaneceu em uma comunidade de Makuxi, Wapixana e Taurepanama reg
fronteirica entre a Venezuela, o Brasil e a Guiana, em 1911. Ele gravou 88 cilindros de cera

e filmou um curtametragem Partes de suas gravacdes foram publicadas em CD pelo

3 AAus dem Leben der Taulipang in Guayanao (L

http://portal.iai.spk-berlin.de/Koch-Gruenger-Filmdokument-aus-dem-Jahr-1911.185.0.html,
10.01.2019.

——
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Berliner PhonogramrArchive (Ziegler et al. 2006). E preciso mencionar quédgenas
Arekuna da regido do norte de Roraima visitaram a aldeia durante suas gravacoes.

2. While Matthias have already discussed elsewhere his motivation for the
restitution and his experiences in terms of initial contacts and joint analysis of Koch
Grunberg's recordings on site, this article is mainly about the ongoing emergence of
resonance of these recordings between the two worlds. That means, between the indigenous
communities in Southern Venezuela where Matthias has one of his center of liee sinc
several years and the European world of Ethnographic Museums.

2. Enquanto Matthias ja discutiu em outro lugar sua motivacao para a restituicdo e
suas experiéncias em termos de contatos iniciais e anélise conjunta das gravagfes de Koch
Grinberg no locakste artigo é principalmente sobre o surgimento continuo de ressonancia
dessas gravacdes entre os dois mundos. Isso significa, entre as comunidades indigenas no
sul da Venezuela, onde Matthias e Balbina tém seu centro de vida e o0 mundo europeu dos
museus wmograficos.

3. For general information, the steps of the last 15 years are summarized in short.
Already in his student days, Matthias was concerned with the simple question of what a
hundredyearold recordings of indigenous peoples from Venezuela andilBne doing in
a Berlin archive. He had many questions that days, and the maybe most important ones
were:

3. Para informacdes gerais, as etapas dos ultimos 15 anos sao resumidas em resumo.
Ja nos meus tempos de estudante, Matthias estava perguntandcsitopies questao de
gue os gravacfes de povos indigenas da Venezuela e do Brasil estdo fazendo em um
arquivo de Berlim. Eu tinha muitas perguntas naquele dia, e as mais importantes foram:

4. Are these recordings actually representing the music of a eRltdave these
sounds changed, if so, how have they changed? Do the recorded persons or their
descendants know that their recordings are stored there? The last point is to be understood
above all with regard to the emerging discussion of the 1990s. THigléak the first
doubts about the intention of the founding fathers of Comparative Musicology and their
view arguing that "we have to save what can be saved" (Hornbostel 1905: 57), to carry out
their collection idea often without attunement of the respegroups.

4. Essas gravacdes realmente representam a musica de uma cultura atual? Esses
sons mudaram? Em caso afirmativo, como eles mudaram? As pessoas gravadas ou seus
descendentes sabem que suas gravagfes estdo armazenadas la? O Ultimo ponto deve ser
ml:l'l'l\l O
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entendido acima de tudo em relacdo a discussdo emergente dos anos 90. Isto incluiu as
primeiras duvidas sobre a intencdo dos pais fundadores da Musicologia Comparativa e sua

Vi S«ko argumentando que temos que salvar o
retten isto, Hornbost el 1905: 57), para | e
sintonizar os respectivos grupos indigenas.

5. From these questions and thoughts, Matthias developed various project proposals
over the years. In 2005, he had th@opunity to travel to the border between Venezuela
and Brazil for the first time to answer these and other questions.

5. A partir dessas perguntas e pensamentos, Matthias desenvolveu varias propostas
de projetos ao longo dos anos. Em 2005, ele teve aumjmtade de viajar para a fronteira
entre a Venezuela e o Brasil pela primeira vez para responder a estas e outras questdes.

6. In short, it can be summarized that friendships developed because of shared
interests and an intensive exchange began. Oneeoftmo st i mport ant fAi nf
now refer to as my teacher, is Balbina Lambos (Fig. 1). Over the years, we visited various
Comunidades with her in order to listen to Ke&ghiinberg's wax cylinder with the older
specialists. Balbina is very interestad her own culture and speaks all the dialects of
AreTauKa Pemon (Arekuna, Taurepan, Kamarakoto). Moreover, she knows very well
about the mythical concepts that belong to special languages that appear in myths, in the
magic formulastéarén) and above all inhe songs. Many of these terms are very different
from everyday language.

6. Em resumo, podse resumir que as amizades desenvolvidas por interesses
compartilhados e uma troca intensiva comecaram. Um dos mais importantes pessoas para
Matthias € a c@utom dessa artigo Balbina Lambos (Figura 1). Ao longo dos anos, nos
visitamos varias comunidades para ouvir o cilindro de cera de-&Gdafberg com os
especialistas mais antigos. Balbina esta uma pesquisadora indigena e fala todos os dialetos
de AreTauKa Penn’® (Arekuna, Taurepan, Kamarakoto). Além disso, ela tem interesa em
0S conceitos miticos que pertencem a linguagens especiais que aparecem nos mitos, nas
formulas magicas (tarén) e sobretudo nas cancdes. Muitos desses termos sdo muito
diferentes da lingugem cotidiana.

7. We have developed specific methods for hearing sessions over theTyesirs.

combines different elements of classical field research. A participant observation, for

4 AAreTauKa Pem-nd is a new endonym bdsent he Pe

by indigenous leaders to demonstrate their identity in confrontation with the actual Venezuelan Government.
"AreTauKa Pemodn" € um novo enddnimo do povo pemdn na Venezuela. Foi escolhido pelos lideres

indigenas para demonstrar sua identidade emna@unfcom o atual governo venezuelano, . _ . _
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example, only makes sense in part and does not play the central rald&Ratrer, our
method refers to the linguistic discourse analysis developed by Urban and Sherzer (1986).
There are two basic techniques to distinguish, which are strongly related to the age group
and level of knowledge about indigenous mythical knowledge.

7. Desenvolvemos meétodos especificos para sessfes de audicdo. Isso combina
diferentes elementos da pesquisa de campo classica. Uma observacdo participante, por
exemplo, s6 faz sentido em parte e ndo desempenha o papel central aqui. Em vez disso,
nosso métoa se refere a andlise linguistica do discurso desenvolvida por Urban e Sherzer
(1986). Existem duas técnicas basicas para distinguir, que estdo fortemente relacionadas a
faixa etaria e ao nivel de conhecimento sobre o conhecimento mitico indigena.

8. On tke one hand, we arrange sessions with individual specialists, during which
Balbina leads the conversation and the interview. Matthias assists and documents these
conversations as well as he realizes participatory observation. Later, we will analyze the
documentation together and plan-stidies if needed. On the other hand we organize
workshops with indigenous youth, which is described in more detail below. Here also parts
from this hearing sessions with the specialists are presented.

Elsewhere, Matthiaexplained that the older indigenous specialists are reluctant to
share what they know and how much they know, what must be taken into account (Lewy
2017).

8. Por um lado, organizamos sessdes com especialistas individuais, durante os quais
Balbina conduz @onversa e a entrevista. Matthias documenta essas conversas, assim como
realiza a observacéo participativa. Mais tarde, em casa, analisamos a documentacao juntos
e planejamos restudos, se necessario. Por outro lado, organizamos oficinas com jovens
indigenas, descritas em mais detalhes abaixo. Aqui também sdo apresentadas partes desta
sessdo de audicdo com os especialistas.

Em outros lugares, explicou que os especialistas indigenas mais antigos relutam em
compartilhar o que e o quanto sabem, o que devewao em conta (Lewy, 2017).

9. The problem here is that, for example, positive knowledge about healings always
carries negative and destructive aspects. A healer can only heal if he or she knows where
the disease is located, which is often associated thie world of spirits. This implies,
conversely, that if someone expresses his actually positive knowledge, the negative
pathogenic processes could be stimulated as well.

9.0 problema aqui é que, por exemplo, 0 conhecimento positivo sobre as curas

ml:l'l'l\l O
J EERISEN

ol SIS ]




4%" n
Y s .
\ Vit e Pt

Labwwrsbdric e | rwmn sk odogin i LT,
N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

semprecarrega aspectos negativos e destrutivos. Um curador s6 pode curar se ele sabe onde
a doenca esta localizada, o que é frequentemente associado ao mundo dos espiritos. Isso
implica, inversamente, que se alguém expressar seu conhecimento realmente pssitivo,
processos patogénicos negativos também poderiam ser estimulados.

10. The highest form of this knowledge in a "negative" sense is tka@naima an
entity that consciously kills ritually. Every shaman has that knowledge, but there are a
special groupf human beings who belong to that kind of entity (Lewy 2017). The ritual
killings are part of the reciprocity in the collective of indigenous thoughts.

10. A forma mais elevada desse conhecimento em um sentido "negativo" é a de
Kanaima, uma entidade quenscientemente mata ritualmente. Todo xama tem esse
conhecimento, mas ha um grupo especial de seres humanos que pertencem a esse tipo de
entidade (Lewy, 2017). Se deve constatar que 0s assassinatos rituais fazem parte da
reciprocidade no pensamento coletidos indigenas.

11. The sacrifice of human beings from their own group refers to plant spirits, who,
in turn, ensure that the fruits grow to feed the animals. Human beings are part of this cycle,
as fruits and animals provide the most important foodcgsufor them. In this respect, the
role of Kanaimaneeds to be relativized as it is not an only "negative" or-Sadial” (Butt
Colson 2001, Whitehead 2002) entity, because the functiokan&ima needs to be
considered within the epistemological thingiof the entire collective (Lewy 2018).

Otherwise it needs to underlined that no AreTauKa Pemdn specialist confirms that
he or she is Banaimaor has ankanaimaknowledge.

11. O sacrificio de seres humanos de seu proprio grupo-sefeaes espiritos das
plantas, que, por sua vez, asseguram que os frutos crescam para alimentar os animais. Os
seres humanos fazem parte deste ciclo, pois os frutos e os animais fornecem as fontes
alimentares mais importantes para eles. A este respeito, o pakehalenapredsa ser
relativizado, pois ndo é uma entidade apenas "negativa" owstanal" (Butt Colson 2001,
Whitehead 2002), porque a funcdo #anaima precisa ser considerada dentro do
pensamento epistemolégico de todo o coletivo (Lewy 2018).

Caso contrario, € wgessario sublinhar que nenhum especialista da AreTauKa

Pemaon confirma que ele ou ela é um kanaima ou tem algum conhecimento de kanaima.

5 The noti on ficoll ectivedo refers to the inter

plants, animals, spirits) as part of a general taxonomy of a human group, following Philippe Descola
(2013).

A no- «o0 0 eferd-se tas mteracoes de todas as entidades relevantes (seres
humanos, plantas, animais, espiritos) como parte de uma taxonomia geral de um grupo humano,

seguindo Philippe Descola (2013). m.::*l‘N O
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12. For this reason, we only realize hearing sessions individually and pay attention
to what kind of information, in whgorm and how this information can be documented and
communicated. As mentioned above, Balbina takes special care of this work and
interactions, because the special and sacred knowledge must be presented very careful
when working with younger indigenouse@ple. This kind of knowledge is strongly
connected to the indigenous cosmology which is reflected in the language as well. With
other words, when trying to reactivate the indigenous language and knowledge aiming to
arouse interest and to strengthen ind@es identity, the handling of the sacred aspects are
a real challenge. Before the workshops are described in more detail, the "sharing
knowledge" project by the Ethnographic Museum Berlin will be preseialtbina and
Matthias joined that project in Man018.

12. Por esse motivo, realizamos apenas sessdes de audicdo individualmente e
prestamos atencdo a que tipo de informacédo, de que forma e como essas informacdes
podem ser documentadas e comunicadas. Como mencionado acima, Balbina toma especial
cuidadocom este trabalho e interacdes, porque o conhecimento especial e sagrado deve ser
apresentado com muito cuidado ao trabalhar com jovens indigenas. Esse tipo de
conhecimento esta fortemente ligado a cosmologia indigena que também se reflete na
linguagem. B outras palavras, ao tentar reativar a lingua e o conhecimento indigenas com
0 objetivo de despertar interesse e fortalecer a identidade indigena, 0 manejo dos aspectos
sagrados é um verdadeiro desafio. Antes de as oficinas serem descritas com mass detalh
sera apresentado o projeto "compartilhamento de conhecimento” pelo Museu Etnografico

de Berlim. Balbina e Matthias participam desse projeto desde marco de 2018.

The fAsharing knowledgeo project, O projecto

13. The fshgaeroi pg okfreacw!| eeds headed by Andr
Volkswagen Foundation and the Kulturstiftung des Bundes (German Federal Cultural
Foundation in Germany). The main instrument is a data base which is located in the world
wide web. Here, indigenous @gle as well as selected academics can see and leave
comments to pictures and documentations of objects stored in the museum in Berlin. A
registration is necessary and an administrator decides who can participate.

13. O projeto ficommant obh@®@mednt ogddocpnohe
financiado pela Fundacdo Volkswagen e pela Kulturstiftung des Bundes (Fundacgao
Cultural Federal Alema na Alemanha). O principal instrumento é uma base de dados que
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esta localizada na world wide web. Aqui, indigenasael@micos selecionados podem ver e
deixar comentérios para fotos e documentacdes de objetos armazenados no museu em
Berlim. Um registro é necessario e um administrador decide quem pode p4rticipar

14. The concept bases on the idea to supplement dataisiingexmuseum's
collections by indigenous people. Furthermore, indigenous people can receive an overview
of things which are stored in the archive. The inputs of object data are realized by
researchers and indigenous people, who can upload relevant nevarghtcomments
(Lewy, in press).

14. O conceito baseise na idéia de suplementar dados para colecbes de museus
existentes por povos indigenas. Além disso, os povos indigenas podem receber uma visao
geral das coisas que sdo armazenadas no arquivo. Adasntta dados de objetos sao
realizadas por pesquisadores e povos indigenas, que podem fazer upload de novos dados e
comentarios relevantes (Lewy, em impressao)

15. This database contains mainly representations of physical objects. Some of these
are intendd to be shown at the exhibition of the newly planned Humboldt Forum in Berlin.
Also, the first recordings of Koe@rinberg are now available at the platform, so that there
is a possibility that all indigenous people get access to these recordings.

15. Estebanco de dados contém principalmente representacdes de objetos fisicos.
Algumas delas devem ser exibidas na exposicdo do fplegmejado Férum Humboldt em
Berlim. Além disso, as primeiras gravacoes de K@ctinberg estdo agora disponiveis na
plataforma, pra que haja a possibilidade de que todos os indigenas tenham acesso a essas
gravacoes.

16. This point sounds very understandable, especially from a European ethical point
of view. However, it is a rather delicate material, which should not be heard bypopege
especially not by children.

16. Este ponto parece muito compreensivel, especialmente do ponto de vista ético
europeu. No entanto, € um material bastante delicado, que ndo deve ser ouvido por todos,
especialmente por criancas.

17. During our work wh the platform we reflected about the point that the
ontological and cosmological indigenous thinking played a bigger role than collecting
information about the objects and recordings. We already knew this due to our previous

work and we realized that thespoints had to be discussed personally with the

https://hldwtp.schedar.uberspace.de/, 5.01.2019
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representatives of the museum. Therefore, we were invited to the museum in Berlin in
October 2018 and Balbina (fig. 1, left) had the opportunity to present our work at a
conference in front of other indigem® people who also work on the database as well as to

a selected audience of anthropologists and staff members of the museum like restorers or
cultural administrators.

17. Durante o nosso trabalho com a plataforma, refletimos sobre o ponto em que o
pensameto indigena ontoldégico e cosmolégico desempenhou um papel maior do que
coletar informacdes sobre os objetos e gravacdes. NOs ja sabiamos disso devido ao nosso
trabalho anterior e desejavamos que esses pontos fossem discutidos pessoalmente com 0s
represerdantes do museu. Portanto, fomos convidados para o museu em Berlim em outubro
de 2018 e Balbina (fig. 1, & esquerda) teve a oportunidade de apresentar nosso trabalho em
uma conferéncia na frente de outros indigenas que também trabalham no banco de dados,
bem como para um publico selecionado de antropologos e funcionarios do museu, como

restauradores ou produtores culturais.

-

-‘ ";-_"

Balbina _ conferéng Balbina lidera dnca parishara na conferén
ACompartil har Sal ) :
Museum Berlin Dahlem, 2018, Fo® |Ethnologisches Museum Berlin Dahlem, 2018, Fot
Silvana Teixeira Natalia Pavia

Figura 1

18. Balbina asked to open the conference, which she did with singing. It was the
national anthem of Venezuela that she sang in her language. Toan@arée needs to be
understood as a political act showing her indigenous identity.

18. Balbina pediu para abrir a conferéncia, o que ela fez com o canto. Foi o hino
nacional da Venezuela que ela cantou em sua lingua. O desempenho precisa ser entendido
conp um ato politico mostrando sua identidade indigena.

19. At the end of the conference Balbina headpdrasharadance cycle. As shown
in Figure 1 (right), all participants lined up, sang and danced together, which was captured

in a video. Her selection fers to the special history between the AreTauKa Pemon people
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and the German anthropologists. Theodor KGelinberg filmed serval sequences and
explained theparisharadance festivals (Kocksriinberg 1923). He also recorded some the
parishara dances songsnd collected the used instruments, dance clothes and dance
ornaments. During our work in the Museum's archive we had the chance to see and analyze
this collected objects.

19. No final da conferéncia, Balbina liderou um ciclo de dgrag@gshara Como
mostiado na Figura 1 (direita), todos os participantes se alinharam, cantam e dangcam
juntos, o que foi capturado em um video. A selecdo de genisharareferese a historia
especial entre 0 povo AreTauKa PemoOn e os antropOlogos alemaes. Theoder Koch
Grinbergfilmou sequéncias servais e explicou os festivais de dpagahara (Koch
Grunberg 1923). Ele também gravou algumas musicas das qarggsarae coletou os
instrumentos usados, roupas de danca e enfeites de danca. Durante nosso trabalho no
arquivo do miseu, tivemos a oportunidade de ver e analisar esses objetos coletados.

20. Balbina's was interested in particular in the musical instruments. In figure 2
(middle/right) Balbina plays aaronka(dance stick) from the Koe@riinberg collection
(VA 61019). Inthe center of the tube kewei (rattle) is fixed. It is quite usual to
denominate the whole instrumepdrs pro totoaskewei(Lewy 2011, 2012). Thevaronka
(dance tube) is played during thmarishara dance as well as thkamayin (trumpet).
Normally, thekamayin(trumpet) is shorter as thwarunka(dance tube) and has a smaller
diameter as seen in Figure 2 (left). However, Balbina explained that the dance stick
waronkacan be used as tlkamayintrumpet as well (fig. 2, right).

20. Balbina estava interestsaem particular nos instrumentos musicais. Na figura 2
(meio/direita), Balbina toca umaronka(bastdo de danca) da colecédo kKdatiinberg (VA
61019). No centro do tubo, ukewei(chocalho) é fixo. E bastante usual denominar o
instrumento pars pro toto cankewei(Lewy 2011, 2012). Qvaronka(tubo de danca) é
tocado durante a dangaarishara bem como okamayin(trompete). Normalmente, o
kamayin(trompete) é mais curto quenaronka(tubo de danca) e tem um diametro menor,
como visto na figura 2 (a esqueydhdlo entanto, Balbina explicou que o bastdo de danca

waronkatambém pode ser usado como o trompeateayin(fig. 2, a direita).
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Figure 2, left: Kamayin player in Koimélemong, Theodor K@afinberg 1911,
middle: Balbina playsvaronkg right: BalbinaLambos playing thevaronkéas kamayin
(Fotos © Natalia Pavia)

21. Already in Santa Elena de Uairén we made a tutorial video for the dance tube in
2016. Balbina explained here that the tube have to hit on the ground. The substrate of that
ground must be ade of soil. The cement floor of the museum was not suitable for her
sound aesthetics.

21. Ja em Santa Elena de Uairén fizemos um video tutorial para o tubo de danca em
2016. Balbina explicou aqui que o tubo tem que bater no chdo. O substrato desseehao de
ser de solo. O piso de cimento do museu nao era adequado a sua estética sonora.

22. Her further attention refered to tb@npurafrom the Schomburgk Collection. It
is a drum covered with monkey skins on both sides. It is held under the left arm akd stru
with a stick. Thesanpurais widely known among Guyana indigenous groups. The
AreTauKa Pemodn people use is it primarily duringttiaiikdance songs (fig. 3).

22. Sua atencéo adicional se refere a sanpura da Colecdo Schomburgk. E um tambor
coberto compeles de macaco em ambos os lados. Sespisob o braco esquerdo e é
golpeado com um pau. O sanpura é amplamente conhecido entre os grupos indigenas da

Guiana. O povo AreTauKa Pemon usa principalmente durante as musicas de danca tukuik
(fig. 3).
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Pakara bag

23. Balbina was shocked when seeing a picture of a textile bag with a stone
(VA34602, fig. 4) in the data bank during our work in Santa Elena de Uairén. She realized
that the object is @akara bagexplaining that everyia'san (shaman) has one and its
content is absolutely sacred. The stone must not be seen by human beings because is can be
used for healing as well as for bad things
The only information about that name is, that he compiled a Arekunaistadt that he
had contact with Theodor Preuss in Berlin.

23. Balbina ficou chocada ao ver uma foto de uma sacola téxtil com uma pedra
(VA34602, fig. 4) no banco de dados durante nosso trabalho em Santa Elena de Uairén. Ela
percebeu que o objeto é um spadkaraexplicando que cadaia'san(xama) tem um e seu
conteudo é absolutamente sagrado. A pedra ndo deve ser vista pelos seres humanos porque
ela pode ser usada tanto para a cura guanto
Boussi gnai@ informacd sobre esse nome € que ele compilou uma lista de
palavras de Arekuna e que ele teve contato com Theodor Preuss end.Berlim

Objetos Idioma (ES)

Agregar medio

24. Balbina explains the danger of the bag and the stone in her speech at the
conference in the museum. Later, dgriour archive work in Berlin, the Taurepan
specialists Elton from Brazil and Balbina decided to close the box in which several bags

and stones are kept for future generations.

Koch-Griinberg Collection Marburg, personal communication with Michael Kraus 2018.
Colecéo do Theodor KoeBriinberg Marburg, comunicacgao pessoal com Iihjeigﬁ 2&%3
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The bags and the stones will bentinue in the archive, but they will not appear in any
expositonThe main part of the Alockingo ritual

24. Balbina explica o perigo da bolsa no discurso da conferéncia no museu. Mais
tarde, durante nosso trabalho em Berlim, os espea®liBaurepan do Brasil, e Balbina
decidiram fechar a caixa. Assim, eles realizaram um ritual especial de "bloqueio”. Os sacos
e as pedras querem continuar no arquivo, mas nao aparecem em nenhuma exposi¢cdo. A
parte principal do ritual de "bloqueio” era canta

25. Therefore, Balbina chose a very special song from the Kamarakto/Arekuna
amanawui genre. She recorded this song in Kamarata with Usankoro in the 1990's.
Usankoro was the last famop&a'san pachi(female shaman) in the AreTauKa Pemoén
territory. Balbna learned the song, aiming to perform and to transmit it for future
generations. We discussathanawuidance songsften over the last years (Lewy 2017). It
iS a quite ambiguous genre as it refers to the context of love songs as well as it is also the
name for kanaimasongs. The lyrics (Tab. 1) are not completely translated here due to
ethical reasons. But it can be said that they refer to good in the intention of Balbina's
performance.

25. Portanto, Balbina escolheu uma musica muito especial do gémenawui
Kamarakto/ Arekuna. Ela gravou essa musica em Kamarata com Usankoro nos anos 90.
Usankoro foi o ultimo famosgia'san pachi(xama feminino) no territério AreTauKa
Pemon. Balbina aprendeu a musica, com o objetivo de realizar e transmitir para @ssgerag
futuras. N6s discutimos cancfes de dancamanawuifrequentemente nos ultimos anos
(Lewy 2017). E um género bastante ambiguo, ja que se refere ao contexto das cancdes de
amor, assim como também é o nome das can¢fes de kanaima. As letras (Talsab) ndo
completamente traduzidas aqui devido a razfes éticas. Mass@adieer que eles se

referem ao bem na intencdo do desempenho de Balbina.

1. Waki piiniinkaiya

2. Tapon pininkaiya

3. Kuyai kuyai wesepinink|
Figure 5: Amanawui song, performed by Balbibambos in October 2018 at the Ethnographic

Museum Berlin Dahlem (Archive).
Figura 5: Cancdo de Amanawui, interpretada por Balbina Lambos em outubro de 2018 no Museu

Etnogréfico Berlin Dahlem (Arquivo).

26. Balbina was sad and she weeped while and afigingi, saying that she sung
the song as a farewell. Furthermore, she explained later that she talked to the stone. She
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told him that he was used for good and for bad things. In the future, he will rest in the
museum's archive and he will be there onlygood things.

26. Balbina ficou triste e chorou enquanto e depois de cantar, dizendo que cantava a
cancdo como uma despedida. Além disso, ela explicou mais tarde que ela falou com a
pedra. Ela disse a ele que ele era usado para o bem e para as coidds fuinso, ele vai
descansar no arquivo do museu e ele estara |4 apenas para coisas boas.

27. It needs to be mentioned that this kind of stone were always used to demonstrate
the power of its owner. The stone is the house of the spirits, and it caneaissed by
pia'san (shamans) to keep yekaton(soul) of a sick person. These topics will not be
discussed here in further details. However, the important point is that singing as
performance serves for a communication with the stone as the stone's iiptasior
humanlike (soul).

27. E preciso mencionar que esse tipo de pedra sempre foi usado para demonstrar o
poder de seu dono. A pedra € a casa dos espiritos, e também pode ser usada por pia'san
(xamas) para manter um yekaton (alma) de uma pessoa does#s.t&sicos ndo serao
discutidos aqui em detalhes adicionais. No entanto, o ponto importante € que cantar como
performance serve para uma comunicacdo com a pedra, ja que a interioridade da pedra é
semelhante a humana (alma).

28. Following the indigenous tology, it can be stated that the interiority of the
stone has the same apperception capacities as humans have. Thus, singing attracts the
attention of listening by the stone as a+iman entity due to that humanlike interiority.

So it can be expectedahthe stone can hear the song as well as he knows that the message
refers to him. Every entity has its special song. The wapdnin line 2 (fig. 5) means
Abase of somethingo. The stone is the base
used br good wak() things in the future.

28. Seqguindo a ontologia indigena, pegeafirmar que a interioridade da pedra tem
as mesmas capacidades de apercepcdo que os humanos. Assim, o canto atrai a atencéo de
ouvir pela pedra como uma entidade ndo humanalaev essa interioridade humanoide.
Assim, podese esperar que a pedra possa ouvir a musica, assim como ele sabe que a
mensagem se refere a%l@oda entidade tem sua musica especial. A pal@pan na
linha 2 (fig. 5) si gnpedrdéabasdiparaasalmaseu eapliritppsl ma

gque deveriam ser usados para coisas beas no futuro.

Balbina usa o termo "él" em espanhol (ele), quando fala sobre a pedra da bolsa.
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DA

ol SIS ]



4%" n
Y s .,
\ Vit e Pt

Labwwrsbdric e | rwmn sk odogin i LT,
N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

Back in Santa Elena de Uairén

29. After our return to Santa Elena, we held a workshop in the Fundacion de Ninos. It is the
home of the Youth Orchestra, wh is part of "El Sistema". Most of its members are
indigenous children and adolescents from the Mana Kri district in Santa Elena de Uairén,
which is also &omunidad Indigena

29. Depois de nosso retorno a Santa Elena, realizamos uma oficina na diuddadinos.

E a casa da Orquestra da Juventude, que faz parte do "El SistAnmaaioria de seus
membros sao criangas e adolescentes indigenas do distrito de Mana Krii em Santa Elena de
Uairén, que também é uma comunidade indigena.

30. One year before, Nthias had held a workshop with this Youth Orchestra. The
repertoire of the orchestra consists to a large extent of Western art masisioa erudita

of Latin American composers. It needs to be underlined that the young indigenous and non
indigenous memdrs of the orchestra are very interested in the indigenous music traditions
of the region.

30. Um ano antes, Matthias havia realizado um workshop com esta Orquestra Juvenil. O
repertério da orquestra consiste em grande parte da musica de arte ociddatahusica
erudita de compositores lati@mericanos. E preciso ressaltar que os jovens indigenas e
nacindigenas da orquestra estdo muito interessados nas tradi¢cdes indigenas da regido.

31. The workshop consists of two parts. First, we started witHeatttst. The children and
adolescents heard five different songs from the K@dhnberg collection without an
introductory comment or any information. Each songs had only a number. The children and
adolescents listened attentively and wrote down theircadsans with the recorded
material. The results show that especially the songs for yucca rubbing were recognized by
many children and adolescents.

31. A oficina consiste em duas partes. Primeiro, come¢camos com um pequeno teste. As
criancas e adolescenteaviram cinco musicas diferentes da colecdo K@ciinberg sem

um comentario introdutdrio ou qualguer informacgédo. Cada musica tinha apenas um numero.
As criangas e adolescentes ouviram atentamente e anotaram suas associagbes com 0
material gravado. Os resatlos mostram que, especialmente, as musicas para arranhar

mandioca foram reconhecidas por muitas criancas e adolescentes.

The term "El Sistema" summarizes a musical education system of Venezuela,

which allows children and young people to learn an instrument and to be part of an orchestra.
O termo "El Sistema" resume um sistema de educa¢édo musical da Venezuela, que permite

gue criangas e jovens aprendam um instrumento e facam parte de uma orquestrg. ____ __ _
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32. Koch Griunberg had recorded a number of that genre, which were often versions of one
song. Only a few adolescents identified thagmg of the mentioned dance ritual
parisharg which was widespread at the time of Koch Griinberg's presence. Interestingly,
the children and adolescents associated the most diverse regions and genres in the world to
these recordings. For example, the rausi o f AAfrican sl aveso wer
sounds of KockGriinberg'stukuik recordings. Above all, the quality of the recording
played a important role. The noise and crackling impressed the young listeners and let them
resonate about old Hollywoodrfis.
32. Koch Griinberg havia gravado varios desses géneros, que freqiientemente eram versdes
de uma mdasica. Apenas alguns adolescentes identificaram o canto do ritual de danca
mencionadoparishara que foi difundido na época da presenca de Koch Grinberg.
Curiosamente, as criancas e adolescentes associaram as mais diversas regides e géneros do
mundo a essas grava-»es. Por exempl o, a m¥s
aos sons das gravac@ekuikde KochGrinberg. Acima de tudo, a qualidade davgicéo
desempenhou um papel importante. O barulho e o crepitar impressionaram 0s jovens
ouvintes e deixaramos ressoar sobre os antigos filmes de Hollywood.
33. After this experiment, each of the heard songs and genres and illustrated the process of
joint hearing sessions with the indigenous specialists were presented. Many of the young
indigenous orchestral musicians recognized their family members, such as their
grandmothers or grandfathers. Also, Matthias explained his motivation to restitute the
recordngs and he reflected about his experiences regarding to joint researches.
33. Apos este experimento, cada uma das musicas e géneros ouvidos e ilustrado 0 processo
de sessdes de audicdo conjunta com os especialistas indigenas foram apresentados. Muitos
dosjovens musicos de orquestra indigena reconheceram seus familiares, como seus avos.
Além disso, Matthias explicou sua motivacdo para restituir as gravacoes e refletiu sobre
suas experiéncias em relacdo as pesquisas conjuntas.
34. Similarly, the second waskop was held together with Balbina. We had a tremendous
popularity with visitors. The message about our trip to Berlin has gotten around. Of course
it had to do with the fact that Balbina had previously presented the purpose of our journey
to thecapitani indigenaas well.
34. Da mesma forma, o segundo workshop foi realizado em conjunto com Balbina.
Tivemos uma tremenda popularidade com os visitantes. A mensagem sobre a nossa viagem
a Berlim ja chegou. Isso tinha a ver com o fato de que Balbina haviaeaf@eéo
ﬁl::'l'l\l O
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anteriormente o propdésito de nossa jornada a capitania indigena também.
35. In addition, a Brazilian film crew was present. Our entire workshop was completely
recorded and parts of the recordings will be included in the Television documentation "In
the footsteps of Makunaima". Balbina took over the introduction and | repeated my
experiments as described above. Also, | explained my motivation for restitution again as
new visitors were present.
35. Outra ajuda para receber a atencdo da geracao w&isfioi a presenca de uma equipe
de filmagem brasileira. Toda a nossa oficina foi completamente gravada e partes das
gravagOes serdo incluidas na documentacdo da Televisdo. Balbina assumiu a introducéo e
Matthias repetiu seus experimentos conforme desacitna. Além disso, ele explicou sua
motivacao para restituicio novamente como novos visitantes estavam presentes.
36. KochGrunberg's movie, which shows some fragments pémshara dance festival
(fig. 2/left), attracted a great deal of attention, intioalar the information that it was
recorded in Koimélemong (Maloka do Mel), an indigenous community in Brazil. Most of
the young indigenous participants were impressed about the idea that the movie probably
show their ancestors as the festivals werend#d by visitors like Taurepan and Arekuna
from the Roraima region.
36. O filme de KockGriinberg, que mostra alguns fragmentos de um festival de danca
parishara (fig. 2 / esquerda), atraiu muita atencdo, em particular a informacdo que foi
registrada em Kimélemong (Maloka do Mel), uma comunidade indigena no Brasil. A
maioria dos jovens indigenas ficou impressionada com a ideia de que o filme
provavelmente mostre seus antepassados, jA que os festivais tiveram a participacdo de
visitantes como Taurepan e Ktma, da regido de Roraima.
37. The young orchestra members were wondering about the -aimn@®ned video
recorded at the end of the conference in Berlin (see above, fig. 1/right), which shows
Balbina as a predecessor and precursor gbainsharadancefollowed by anthropologists,
museums staff and indigenous people from other Amazonian groups. Attention was also
drawn to the recordings from the archive, showing Balbina with the musical instruments
seen before in Koelsrinberg's movie as well as the aliy closing of thepakarabag and
its content (figure 2 middle/right).
37. Os jovens membros da orquestra se perguntavam sobre o video acima mencionado,
gravado no final da conferéncia em Berlim (veja acima, fig. 1 / direita), que mostra Balbina
como anteessora e precursora da dapeaishara seguida por antrop6logos, pessoal de
ﬁl::'l'l\l O
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museus e indigenas de outros grupos amazonicos. Também foi dada atencdo as gravacoes
do arquivo, mostrando Balbina com os instrumentos musicais vistos anteriormente no filme
de Kach-Griinberg, bem como o ritual de fechamento da bpideara e seu conteddo

(figura 2 no meio / direita).

38. In this context, we also showed a video that we had filmed at the hearing session with
Florinda. As mentioned elsewhere (Lewy 2017), Florindaseaserned about some of the
recorded songs of the Koch Griinberg collection, in particulapidensongs as well as

the genresnurtaandoareba While themuruasongs are associated with the spirits of the

table mountainsnjawar), some of theoareba (or warepar are related to th&anaima

world.

38. Nesse contexto, também mostramos um video que filmamos na sessao de
audiéncia com Florinda. Como mencionado em outra parte (Lewy, 2017), Florinda estava
preocupada com algumas das musicas gravadas da calec&wch Grinberg, em
particular as cancdgsa’'san assim como 0s génerosiriae oareba Enquanto as cancdes
demurtasao associadas aos espiritos das montanhas damaesari, alguns do®areba
(ouwarepar) estao relacionados ao murkkmaima

39. Theresults of a discussion with the younger indigenous people and Balbina
revealed that these songs and the knowledge about these songs should only be presented
under strict supervision by older indigenous people. An uncontrolled distribution of these
recordngs should be avoided. Critically, it must be mentioned at this point that some of
these recordings have been published without consulting the indigenous people by the
Berlin Museum on CD in 2006.

But we added the fact that, fortunately, the museum's ypdias changed
considerably in recent years, as illustrated by the cooperation "compartilhar saberes".

39. Os resultados de uma discussao com os povos indigenas mais jovens e Balbina
revelaram que essas cancdes e 0 conhecimento sobre essas cancles ast deweri
apresentadas sob estrita supervisdo por especialistas indigenas. Uma distribuicdo
descontrolada dessas gravacdes deve ser evitada. Criticamente, deve ser mencionado neste
ponto que algumas destas gravacfes foram publicadas sem consultar os ggeossnd
pelo Museu de Berlim em CD em 2006.

Mas nés adicionamos o fato de que, felizmente, a politica do museu mudou

consideravelmente nos ultimos anos, como ilustrado pela cooperacdo "compartilhar

saberes".
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40. Finally, it should be noted that the inter@simany young people and especially
indigenous music teachers was awakened. They expressed the idea to integrate the
traditions of the indigenous people as part of the teaching program at "El Sistema" in the
future. Balbina announced with pleasure tha¢rested people have gathered for a dance
group, who want to deal with the traditions and the indigenous knowledge as well as they
plan to present the dance songs pleisharaandtukuikto a broader audience.

40. Finalmente, devee notar que o interesgle muitos jovens e especialmente
professores de musica indigenas foi despertado. Eles expressaram a ideia de integrar as
tradicbes dos povos indigenas como parte do programa de ensino no "El Sistema" no
futuro. Balbina anunciou com prazer que pesso@sessadas se reuniram para um grupo
de danca, que querem lidar com as tradicdes e o conhecimento indigena, assim como
planejam apresentar as musicas de danca qamshara e tukuik para um publico mais
amplo.

Concluséo e Perspectiva

41. The restitution omusic recordings is a continuous and neaeding process.

The recordings can be seen as agents that constantly generate new and different fields of
interaction and networks.

41. A restituicdo de gravacdes musicais € um processo continuo e intermirgavel. A
gravacOes podem ser vistas como agentes que geram constantemente novos e diferentes
campos de interacao e redes.

42. A Figura 6 ilustra as derivacdes tedricas de um modelo desse processo. A
discussédo sobre os cilindros de cera em sua materialidadeigeneigida aqui. Em outros
lugares, expliquei esse problema especialmente no contexto do discurso de Rainer Hatoum
sobre as gravacfes Navaho (Hatoum 2015, Lewy, em impressao).

43. In the sound epistemology of the AreTauKa Pemon people, sound itself is an
agent (Gell 1998) that interacts with different entities of the multiverse (Lewy 2016, 2017).
This becomes particularly tricky when it comes to entities that are dangerous to human
beings, such as spirits d&anaima The transformation of recording into othehysical
media (CD) or notphysical media does not change that ontological bias.

43. Na epistemologia do som do povo AreTauKa Pemdn, o préprio som € um
agente (Gell 1998) que interage com diferentes entidades do multiverso (Lewy 2016, 2017).

Isso se tora particularmente complicado quando se trata de entidades que sao perigosas
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para os seres humanos, como espiritos ou kanaima. A transformacao de gravacao em outros

meios fisicos (CD) ou meios néo fisicos ndo altera esse viés ontoldgico.
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44. The recorded sgs, with their materiality and qualities (rustling, crackling, Koch
Grunberg's voice) create further entities. Their "mode of existence" must be considered as
this mode changes according to the meanings associated by several individual human
actors. All danges and different perspectives can be revealed by analysis of different
resonance and association fields.

44. As musicas gravadas, com sua materialidade e qualidades (sussurro, crepitacéo,
voz de Koch Griinberg), criam outras entidades. Seu "modo d&émoit™ deve ser
considerado, pois esse modo muda de acordo com os significados associados a varios atores
humanos individuais. Todas as mudancas e diferentes perspectivas podem ser reveladas

pela analise de diferentes campos de ressonancia e associagao.

10

Bruno Latour defines fAimode of existenceodo as:
meaning here. When one speaks normally about the mode of existence of some group or individual,
one refers to their customs, their mode of being, their ethology, their habitat in some way, their
feeling for a place. In this inquiry, we are keeping all the connotations of the phrase, but we are
givingthetwoter ms fAimoded and fAexi stenced stronger meaning
human groups or individuals, but towards the beings about which humans are interrogating
themselves. The word fAbeingd shoul d n totheduestiooobnset t | i
Awhat, for example, is the | aw, or religion, or sci
tal k about this p(Lratoyp, eBruhoy httpw/imddésofeyistenc®.d@rg/#the-project/v-
paragraph, 08.01.2019)

Bruno Latour define seu fimodo de exist®°nciad c
significado especial aqui. Quando alguém fala normalmente sobre o0 modo de existéncia de algum
grupo ou individuo, refere-se a seus costumes, seu modo de ser, sua etologia, seu habitat de
alguma forma, seu sentimento por um lugar. Nesta investigacdo, estamos mantendo todas as

conota-»es da frase, mas estamos dando aos dois ter
fortes que nédo direcionam a atencéo para grupos humanos ou individuos, mas para os seres sobre

0S quais 0os humanos sao interrogando-s e . A palavra fAsero n«o deve se
maneira de responder 7 pergunt a: B0 quéncipa?o elx® mp

i mportante para voc°?0 E fAComo posso falar sobre i
http://modesofexistence.org/#the-project/v-paragraph, 08.01.2019)

~
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45. In this article, these association fields were briefly discussed and two groups can
be determined. On the one hand, it is the group of specialists whose references are to be
found primarily in the context of the multiverse. This means that they krmsv emtities of
their collective such as thmawari(spirits), themaikok(intermediate spirit/human), various
animal and plant spirits, etc.

45. Neste artigo, esses campos de associacado foram brevemente discutidos e dois
grupos podem ser determinados. Borlado, é o grupo de especialistas cujas referéncias
se encontram principalmente no contexto do multiverso. Isso significa que eles conhecem a
maioria das entidades de seu coletivo, comamasvari (espiritos), omaikok (espirito
intermediario / humanoyarios espiritos animais e vegetais, etc.

46. On the other hand, the younger indigenous people have to be considered as their
association fields are outside the mentioned indigenous ontologies and epistemologies. This
can be explained by the fact that mosthem have not been initiated into this knowledge.
Another argument is that a gap can be stated that was created by Christian missionaries
(from about 1930) and, above all, due to the influence of Creole culture in the 1970s and
1980s. Balbina's genera still has large parts of the indigenous knowledge, what has to
be carefully transmitted to this younger generation.

46. Por outro lado, os indigenas mais jovens devem ser considerados, pois seus
campos de associacdo estdo fora das ontologias e ep@i@Emandigenas mencionadas.

Isso pode ser explicado pelo fato de que a maioria deles ndo foi iniciada nesse
conhecimento. Outro argumento € que se pode afirmar uma lacuna criada por missionarios
cristdos (por volta de 1930) e, sobretudo, pela influétetiaultura crioula nas décadas de
1970 e 1980. A geracédo de Balbina ainda possui grande parte do conhecimento indigena, o
gue deve ser cuidadosamente transmitido a essa geracao mais jovem.

47. Some codes of conduct and pedagogical practices can be déaumeithis
process of activating indigenous knowledge. The concerns of indigenous parents in dealing
with sacred indigenous knowledge is a particular ethical barrier. This generation between
the young and the grandparents is the third large group thatohdar dardly been
considered, as members of this group showed the least interest in our work.

47. Alguns cédigos de conduta e praticas pedagdgicas podem ser deduzidos desse
processo de ativacdo do conhecimento indigena. A preocupacédo dos pais indigetaas em
com o conhecimento indigena sagrado € uma barreira ética particular. Essa geracao entre os
jovens e os avos € o terceiro grande grupo que até agora quase nao foi considerado, pois 0s
ﬁl::'l'l\l O
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membros desse grupo mostraram o menor interesse em nosso trabalho.

48. The argument often heard here is that an engagement with songs and myths is
not desired in order to prevent the dangers of this knowledge. This is counteracted by the
important formation of an identity by indigenous knowledge which plays a majorrrole i
the recent conflicts about AreTauKa Pemon territory with the Venezuelan Government.

48. O argumento freqiientemente ouvido aqui é que um engajamento com cancdes e
mitos ndo € desejado a fim de evitar os perigos desse conhecimento. ISso esta em oposicdo
aimportante formacao de uma identidade pelo conhecimento indigena que desempenha um
papel importante nos recentes conflitos sobre o territério AreTauKa Pemén com o governo
venezuelano.

49. Furthermore, the recordings are also agents that interact betwewortti of
Koch-Griinberg and his descendants, in this case anthropologists, and the world of the
recorded indigenous people. Here, ontological conflicts come to light, as the publication
practice of the museum shows, which is contrary to the indigenoiggpol knowledge
management.

49. Além disso, as gravacOes também séo agentes que interagem entre 0 mundo de
Koch-Griinberg e seus descendentes, neste caso os antropdlogos, e o mundo dos indigenas
registrados. Aqui, os conflitos ontoldégicos vém a luz, comgtra a pratica de publicacao
do museu, o que é contrario as politicas indigenas de gestdo do conhecimento.

50. Finally, the interactions within the compartilhar saberes project help to make
these conflicts and ontological differences visible. They tilaie the importance of
traditional indigenous knowledge and its complicate field when acting as an engaged
ethnomusicologist. The delicate balance between collecting, teaching and providing
informations on one side and keeping sacred knowledge as satrdik ather side,
remains a constant process and must be constantly negotiated for every single interaction
and presentation with all actors, which is the actual challenge for the future.

50. Finalmente, as interacfes dentro do projeto compartilhar salpetam a tornar
esses confltos e diferencas ontoldgicas visiveis. Eles ilustram a importancia do
conhecimento indigena tradicional e seu campo complicado quando atuam como
etnomusicélogos engajados. O delicado equilibrio entre coletar, ensinar e fornecer
informacgdes de um lado e manter o sagrado conhecimento como sagrado do outro lado,
permanece um processo constante e deve ser negociado para cada interacdo e apresentacao
com todos os atores, que é o verdadeiro desafio para o futuro .
ﬁl::'l'l\l O
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O hino Akathistosdo padre Anténio Cartageno: uma abordagem a partir
dos modelos para a musica religiosa catolicarePortugal e no Brasil apds
o Concilio Vaticano Il

Fernando Lacerda Simdes Duarte
PPGArtes/UFPA, PNPD/CAPES lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo O hinoAkathistos’ em traducao literal, cantado deipé uma oracao dedicada a Virgem

Maria, propria dorito bizantino, e cujas origens remetem ao século V. No rito latino da Igreja
Romana, seu uso se da principalmente nas solenidades marianas e no Advento. A composicao
abordada neste trabalho é de autoria do padre lusitano Anténio Cartagend @ @b6xto, uma

traducéo pelo poeta lusitano Fernando Melro. Bgscaqui compreender o contexto da producdo da
obra musical, sobretudo no tocante aos modelos musicais litargicos que sucederam o Concilio
Vaticano Il em Portugal e suas diferencas em relacdo sdiodos produzidos pela Conferéncia
Nacional dos Bispos do Brasil CNBB no mesmo periodo. Ademais, interessam a presente
investigacdo as memarias musicais preservadas da fasenmikar que se revelam na composicéo

de Cartageno. Assim, foi empreendidssquisa bibliografica e documental, bem como a analise de
elementos musicais da composicdo. A investigacdo tem como suas bases os referenciais de memoria
e identidade em Joél Candau, bem como a nogdo de controle normativo das praticas musicais em
Duarte. G resultados apontam para uma obra cujo contexto de producdo nédo se relaciona a nocao de
inculturacdo litargica baseada em referéncias musicais da muasica pdpulde bases
marioandradiana$, perfazendo, portanto, continuidades em relacdo a estéticammiéar. A

escrita para coro, o uso de falsobordao e recitativos, o acompanhamento de 6rgéo, o ritmo livre e a
ambiguidade entre modalismo e tonalidade reforcam tal continuidade, revelando uma identidade
musical diversa do modelo pésnciliar hegemonicao Brasil.

Palavraschave Mudasica religiosai Igreja Catélica. Producdo musical religiosa em Portugal.
Musica, memdria e identidaddotu propriofiTra le Sollecitudim. Conc2 |l i o Vaticano

The Hymn Akathistos Composed by the Priest Anténio Cartageno: @ Approach Based on
Models for Catholic Religious Music in Portugal and Brazil after the Second Vatican Council

Abstract: The hymnAkathistos in a literal translation, sung standings a prayer dedicated to the
Virgin Mary, typical of the Byzantineite, whose origins date back to the fifth century. In the Latin

rite of the Roman Church, its use is mainly in Marian solemnities and in the Advent. The
composition studyed in this paper is authored by the Portuguese priest Anténio Cartagefo (1956
and he text, a translation by the Portuguese poet Fernando Melro. The paper aims to understand the
context of the production of the musical work, especially with regard to the liturgical musical models
that succeeded the Second Vatican Council in Portugaitsauifferences in relation to the studies
produced by the National Conference of Bishops of Brazil (CNBB) in the same period. Besides that,
its interests in the present investigation the preserved musical memories of-toa@liar phase

that are revedad in the composition of Cartageno. Thus, bibliographic and documentary research was
undertaken, as well as the analysis of musical elements of the composition. The investigation is
based on the references of memory and identity in Joél Candau, as thellragion of normative
control of musical practices in Duarte. The results point to a work whose production context is not
related to the notion of liturgical inculturation based on musical references of populan rbasixd

on Mario de Andradé, thusmaking continuities in relation to the preconciliar aesthetics. Choral
writing, the use ofalsobordoneand recitatives, organ accompaniment, free rhythm and ambiguity
between modalism and tonality reinforce this continuity, revealing a musical idefffiénedt from

the hegemonic posionciliar model in Brazil.

Keywords: Religious Musici Catholic Church. Religious Music Production in Portugal. Music,
Memory and IdentityMotu PropriofiTra le Sollecitudim . Second Vati can Counci l
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Introducgéo

A producdo @ uma obra musical estd condicionada a uma série de fatores do
contexto em que esta se da. Assim, na producdo de um estudo de carater histérico, tais
fatores ndo devem ser desconsiderados (DAHLHAUS, 2003). Se tal premissa é verdadeira
para a musica de coerto, tanto mais valerd para o repertorio de funcéo ritual. O presente
estudo tem seu foco voltado ao contexto da composicaddathistos: Hino em Honra da
Virgem, M&e de Deu$CARTAGENO, MELRO, 2017), e como os modelos musicais
existentes para a musiagigiosa catélica revelarse na obra. No presente trabalho,-kga
com tais modelos, enfocando ndo apenas a legislacao e os estudos sobre a masica litlrgica,
mas também como determinadas memorias de praticas e da producdo musical de periodos
anteriores s&i mantidas ou resgatadas nas obras com vistas a constituicdo de identidades ou
adequacdo aos modelos. Ndo se descarta, entretanto, a individualidade e a liberdade do
compositor, tendo em vista que toda composicado musical decorre de op¢des composicionais
(DUARTE, 2012), mas considera que tais decisdes ocorrem dentro de padrbes
estabelecidos culturalmente em determinados contextos.

Segundo Candau (2011), longe de ser uma relacdo estatica ou fatalista, os
enquadramentos da memadria ocorrem de acordo com assofugEhtitarias no presente.

Assim, ao optar pelo resgate repertorio catolico do passado, emoseyropriofiTra le
Sollecitudino , Pio X sinalizava, em 1903, para u
elementos identitarios, no contexto da Romanizac&gsafas mais tarde, ao reconhecer o

valor de outras culturas e colele& em pé de igualdade, no Concilio Vaticano Il (1962

1965), a Igreja Catolica revelava a busca por uma identidade mais adequada a diversidade
dos povos em que se encontrava presente @I 2016). O Concilio representou um

ponto de inflexdo, sobretudo em razdo da busca por esta inculturacdo litargica, que foi
assimilada de maneiras diversas nos distintos paises. A perspectiva da assimilacdo dos
impactos do Concilio Vaticano Il em Portligano Brasil ndo significa, contudo, que aqui

se busca realizar uma AMusicologia compar ac
se percebia nos estudos musicais, mas um estudo de condicbes diversas e como estas
podem ou ndo resultar em produtos posicionais semelhantes ou diversos, enquanto

parte de um projeto maior, para a construcdo de uma Histéria tematica da musica luso
brasileira, do qual tomamos parte coordenando o volume dedicado a relacidsiteee

Rito, conjuntamente com um pesquisada Universidade Nova de Lisboa.
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Esta investigagdo se originou dos seguintes problemas: quais as memodrias
observadas em relacdo a producacaoriliar e quais as principais diferencas entre os
modelos que condicionaram ou balizaram a producdo musicBfasil ap6s o Concilio
Vaticano Il (19621965)? Para respondés, foi empreendida pesquisa bibliografica e
documental, bem como a analise de elementos musicais capazes de sinalizar para elementos
identitarios dos distintos modelos da musica liturgicaestudo de tais modelos, das
memorias, das relacbes de poder e das identidades que marcam o contexto de uma
determinada composicdo revasla adequado a perspectiva do estudo da relacao entre
memodria e identidade na obra de Joél Candau.

1. A masica litirgica pésconciliar em Portugal e no Brasil

A musica dedicada ao rito catdlico tinha seus principais referenciais estéticos e até
mesmo sua disciplina por meio de um controle normativo das praticas musicais (DUARTE,
2016) baseado nmotu propriofiTra le Sollegudinic de Pi o X. A promul ge
decorreu de um movimento empreendido por académicos e especialistas em musica
religiosa, e ficou conhecido como Restauracdo musical catdlica. De modo a responder aos
anseios de parte dos defensores da Restaurac&mptu proprio determinava como
principais referéncias para a musica eclesiastica o canto gregoriano e a polifonia do século

VI, que no documento é referida como classica. Assim, o repertdrio composto de acordo
com estas normas ficou conhecido como rte&ta. Suas principais caracteristicas eram o
uso da lingua latina nas partes do Ordinario da misseinda que um repertorio
consideravel tenha sido composto com texto em vernaculo para as partes méveis missas
baixasi, a escrita a duas ou trés vozesaigi uma vez que o documento ndo admitia
coros mistos nos ritos solenese acompanhamento de 6rgdo. Nas praticas musicais no
Brasil, durante a primeira metade do século XX, entretanto, foram feitas adaptacdes com
coros mistos e bandas de musica (DUARTH)16). Independentemente de sua
aplicabilidade, fato € que o documento se baseava em principios etnocéntricos, sob a
alegacao de uma pretensa unidade do catolicismo. Este referencial somente comecaria a se
modificar nos anos finais da década de 1940, cahramadoAggiornamento

Segundo Montero (1992), Aggiornamentoproposto no pontificado de Pio XIi
representou o reconhecimento do valor de outras culturas que ndo as europeias, 0 que se
percebe claramente, no ambito da musica, quando o pontifice aconaedimpliacdo do

uso do canto religioso em lingua vernacula e da indole de cada povo partigular em sua
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E n c 2 cMediatoa Ded , de 1947. Este processo haver.
Vaticano [ cC uj a Sacrosanttunt Qoncilivbo bsedg Bagrada | i ¢ a
Liturgia, de 1963, j& prescrevia uma adaptacdo da liturgia romana a indole e as tradicdes
dos povos. No campo da mdusica religiosa catélica, esta no¢do de adaptacdo passou
necessariamente e por forca da Teologia da Libertacdo, que inspirawaero latine
americano nas décadas de 1970 & 90r um olhar para a musica popular e, portanto, por
uma aproximagdo maior dos fiéis. Documentos produzidos pela Conferéncia Nacional dos
Bispos do Brasil (CNBB) tais comoPastoral da Mdusica Litargica n8rasil e A musica
litirgica no Brasil de 1976 e 1998, respectivameiitaevelam ndo apenas a muasica
popular brasileira como fonte de inspiracédo para a renovacao do repertério eclesiastico, mas
também um discurso baseado no fato de esta ser o resultddlsfdadas trés racas que
deram origem ao povo brasileiro. Neste sentido:
Os principais renovadores da musica litdrgica brasileira, que abriram as portas da
Igreja Catdlica no Brasil para o elemento étnico o fizeram se baseando
completamente nas diretrizemrioandradianas. Duas obras séo testemunho desta
filiacdo, a primeira delas do Pe. José Geraldo de Souza, publicada na colecéo

Musica Sacra da Editora Vozes, que tem como titulo Folcmdsica e Liturgia [...]
(CARVALHO, 2009: 103104).

A preocupacdo com aubca pelo nacional na musica religiosa também ocorreu em
Portugal, tendo sido o autor da obra aqui estudada um dos que procederam a recolha de

materiais com esta finalidade:

Padre da Diocese de Beja, desde 1972, além do trabalho na Comisséo Diocesana
de Mtsica Sacra e da direcgéo coral, [Padre Cartageno] fez, entr82.93@n o

P.e Anténio Mendes Aparicio, uma recolha exaustiva de cénticos da tradi¢cdo
popular religiosa do Baixo Alentejo ligados as festas de Nossa Senhora, Natal,
Quaresma/Paixao, SantospRtares, que, praticamente, tinham deixado de se
cantas, mas conservados, alguns deles, no Cancioneiro Alentejano (1955) do P.e
Anténio Marvédo. A Comissao de Liturgia e Misica Sacra de Beja, de acordo com

o desejo da Instrucdo Musicam Sacram (n° 4b) eodatuicdo Conciliar sobre

a Sagrada Liturgia Sacrosanctum Concilium (n°-119), recuperou muito
desses canticos, adaptando alguns textos a liturgia. Com o apoio do Coro do
Carmo, procedeu a gravacao e divulgacdo de quase trinta espécimes, publicados
emlivro, cassete e CD, tornande muito populares alguns deles (O bom pastor,
Fonte de agua Viva, Nossa Senhora do Carmo) (MUSICOS ECLESIASTICOS,
[20--]).

Diferentemente do Brasil, entretanto, a busca pela nacionalidade pareeal&eio,
em Portugal, ndpor uma aproximagdo da muasica popular ou da Cancéo de protesto, como
ocorreu na América Latina, mas muito mais pela busca na religiosidade popular, o que, em
parte, também serviu de inspiragdo a renovacao do repertorio litrgico no Brasil. Ante estas
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diferencas fundamentais, ha de se observar que o resultado musical das composi¢cbes
também haveria de ser diverso, seja no tocante a textura coral, seja nas caracteristicas

ritmicas e instrumentais das obras musicais sacras.

2. O hino Akathistos das memodrias @ rito bizantino ao tempo presente

A tradu-«o I|literal do termo Akathistos
gue este deveria ser cantado na liturgia bizantina. As origens da oracdo cantada remontam
ao século V, tendo sido composto pouco apés alesiw do Concilio da Calcedbnia, de
451, e sintetizando todos os dogmas e o0 magistério eclesiastico acerca da figura de Maria
até entdo. Incorporado a liturgia romana, mesmo apés o Cisma do Oriente, de 1054, seu uso
litargico deve daise durante o Adventbtempo em que a chegada do Messias € celebrada
T ou nas grandes solenidades marianas. Seu texto-sefere a o fAmi st ®r i o da
salvifica do Verbo de Deus, desde a anunciacdo até a parusia, contemplando a Virgem Mae
indissoluvelmente unida a Cristo @ | gr ej ao ( SECRETARI ADO N
LITURGIA, [20--]).

A traducédo para o portugués tem diferentes versdes, uma delas foi realizada pelo
religioso servita Francisco M. Carnimeo, e musicada pelo salesiano Dom Luis Lasagna,
conhecido como o iniciador da @bsalesiana no Brasil (AKATHISTOS, [2)). Para além
da profunda memodria representada pela manutencdo ou retomada de um hino com quase
mil e quinhentos anos de existéncia, serdo observados agora outros elementos na
composi¢cao musical que revelam outragndeas, sobretudo do repertorio restaurista, este,

por si, o resultado de améalgamas de memoarias.

3. O Akathistosdo padre Antonio Cartageno

O primeiro elemento a se observar na composicao aqui estudada é que, apesar de a
ora-«o remeter ¢ d&lgraeajma hdmoOriremtd®e no s®
evocadas na composicdo do padre Cartageno se referem ao rito latino e ndo a musica
bizantina, uma vez que as caracteristicas musicais da obra corrependem as que se diria
serem mai s fioci dprdximasids ralsica@raticasiaenp BEuropaneaquesesta
presente na maioria dos manuais de histéria da musica. Em outras palavras, ndo se percebe
0 canto monddico com relacdes intervalares que estdo além do limite do temperamento
igual, tampouco o acompanhamemor meio de sustentacdo de borddes vocais, proprios
ml_'l'l'N O

EERISEN

ol SIS ]

-




\fmlm fﬁ{ﬁ?f% 102

Labworabiics e | rmmkkogin s LT
NI Coldquie Amazinice

de Etnomusicologia
do canto bizantino.
Memorias do canto gregoriafiod e c | ar ado a fAm¥%Wsica oficia
motu propriode Pio Xi séo, entretanto, bastante evidentes desde o emprego de ritmo livre
no inicio da obra (Ex. 1). Igualmente, o uso de recitativo em ritmo livre (Ex.2) e de um
falsobordédo a duas vozes remetem ndo apenas a liberdade ritmica gregoriana, mas também
ao repertério pr€onciliar em que tais elementos foram amplamente aplicados no

repertdriocatolico produzido no Brasil e na Europa (DUARTE, 2016).

CANTICO DE ENTRADA
A B 1 . k 1
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Exemplo 1 Compassos iniciais dékathistos de Cartageno e Melro (2017: 3). Ne& a
alternancia de compassos a fim de caracterizar o ritmo livre.

2. NARRACAD
F.
o —
He T  ——
Maria, conhe - cendo a sua Virgin - da - de.
.
iF L L I
m— = o — P
o fe v 5
Responden firme - mente ao An - jo  Ga- br - el:
.
F —__ — —
| fan b il | il | il
T - i
"MNio entende a mi - nha alma tio rara Pa - la - vra:

Exemplo 2 Narragdo, dé\kathistos de Cartgeno e Melro (2017:5). A recitagdo em ritmos livres
d&se sobre notas de longa duracdo, semelhantemente as repeticdes de notas do canto
gregoriano.

Quanto ao falsobordéo, esta técnica de recitativo em ritmo livre a varias vozes tem
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sido empregada desdeséculo XV e se faz presente Nespro Della Beata Virginede
Monteverdi, e em uma série de outros autores. Além da ritmica livre do cantochdo, a
repeticdo de alturas pelo coro e pequenas cadéncias remetem diretanmentesaimnae
gregoriano, porém hawnizado em textura coral. Na composicdo de Cartageno, as duas
vozes de solistas sdo completadas pela terceira, o baixo, realizado ao 6rgdo (Ex.3). O
préprio acompanhamento de érgdo e ndo por outros instrumentos, reforca a posicdo de
destaque deste como psirumento litirgico do rito romano por exceléncia, conforme
evidenciaram a tradicéo da Igreja Romanan@otu propriode Pio X.

Litania
p . Assembleia \ Solista (s)
T ks I i  Se——— ]
F “ P } |
y {1)Tu és o resplendor da nossa Fﬁal jva i cio!’
(2)Montanha macesme! ao pensa - men 40 hu -ma - no!
i (3)Estrela que anuncias o Sol que vai fas- cer!
%‘ ra - .l =
; N tfFr
N ———
VT 2 - r -
— — |
T T
S G R W — e
:-én; g = b —
A 2 2
5 2 (1)Por Ti a maldigao enfim de - - sa St cel
A-VEMA BT -4 (2)Qceano impenetravel ao proprio o - !hardm An - Jm’
A { (3)Es o fecundo seio da incarna - - qao di - u - na!
=0 . | — T T
‘P—f T r
¥ | 37
1
—_= ! =
L] T

Exemplo 3 Falsobordéo'paré dois solistas com a terceiraivbaixo i realizada pelo 6rgao
(CARTAGENO, MELRO, 2017: 30).

Vibrante .
K k | | K k 1 K K .“IH' (]
) I - il
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1 1 1
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Exemplo 4 Aleluia, doAkathistofCARTAGENO, MELRO, 2017: 5).
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Exemplo 5 Detalhe da harmonizagdo ao 6rgdo das antifonaskdthistos(CARTAGENO,
MELRO, 2017: 29).

Finalmente, a ambiguidade entre os modos eclesiasticos e a tonalidade que foi
marcané no repertorio restaurista se revela presente em alguns trechos da obra, sobretudo
naqueles em que ocorre modulacéo para a relativa medianenori da tonalidade central
i Ré Maior (Ex.5). Nestes trechos, a progressdo raramente se da rumo a donar@anie m
gue suspende provisoriamente a sensac¢ao de tonalidade, do mesmo modo que o0 uso de uma

s®t i ma menor nos AAleluiaso (Ex.4) que se s
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Consideracgodes finais

Diante dos elementos musicais e dos contextos@dsiliares @ producdo musical
analisados, os resultados apontam para uma obra cujo contexto de producdo nado se
relaciona a nocdo de inculturacdo litrgica baseada em referéncias musicais da musica
populari de bases marioandradiarigsperfazendo, portanto, continaies em relacdo a
estética pré&onciliar. A escrita para coro, o uso de falsoborddo e recitativos, o
acompanhamento de 6rgdo, o ritmo livre e a ambiguidade entre modalismo e tonalidade
reforcam tal continuidade, revelando uma identidade musical diversaodelo poés

conciliar hegemonico no Brasil.
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Os manuscritos musicais de Murilo Furtado que integram o acervo da
Biblioteca Armando Albuquerque, em Porto Alegre: consideracdes acerca
do recolhimento e uma abordagem da obra religiosa registrada nas fontes

Fernando Lacerda Simdes Duarte
PPGArtes/UFPA, PNPD/CAPES lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo O estado do Rio Grande do Sul teleersos compositores de musica religiosa para orgao

ou com acompanhamento de 6rgéo no século XX, dentre os quais seria possivel citar os gauchos Leo
Schneider (1910978) e Murilo Furtado (1873958), e José Maria Rocha Ferreira (32983),

musico e advgado mineiro que residiu no estado. Este trabalho tem como objeto central as fontes
autografas de Murilo Furtado que integram o acervo da Biblioteca Armando Albuquerque, vinculada

a Discoteca Publica Natho Henn, ambas localizadas na Casa de Cultura Matam& em Porto

Alegre. Discutese inicialmente a situacdo de recolhimento, uma vez que tais documentos
individualizados encontrarse em uma biblioteca e ndo em um arquivo. Em seguida;gassama
abordagem da produgcdo musical de Murilo Furtado preseas fontes para entdo aborsglar
especificamente o repertério de funcao ou inspiracao religiosa. A discussadseapais nocdes de

lugares de memoria de Pierre Nora, na teoria das trés idades documentais e na abordagem de
bibliotecas e arquivos em Belto, bem como no contexto da musica religiosa catélicaqméiliar
apresentado por Duarte. Quando da consulta aos documentos, foi possivel observar riscos para sua
conservacdo, que seriam diminuidos com o arquivamento e a digitalizacdo das fontas.aQuant
repertorio contido nas fontes, obsese musica religiosa para 6rgdo e mdusica vocal com
acompanhamento de 6rgdo, bem como uma opereta e musica de camara. Por fim, o repertério
religioso mostrase de acordo com os paradigmas musicaisiotu propriode Pio X, vigentes no
catolicismo anteriormente ao Concilio Vaticano II.

Palavraschave Acervos musicais. Fontes autégrafsigisica religiosa para 6rgao.

Murilo Furtado's Musical Manuscripts Integrated with the Collection of the Armando
Albuquerque Librar y in Porto Alegre: Considerations about Recollection and an Approach to
the Religious Work Present in the Sources

Abstract: The state of Rio Grande do Sul had several composers of religious music for organ or
vocal with organ accompaniment in the twettieéntury, among whom, the Natives Murilo Furtado
(18731958) and Leo Schneider (191078), and José Maria Rocha Ferreira (32083), musician

and lawyer from Minas Gerais who lived in the State. This paper has as its central object the
autograph sourceby Murilo Furtado that are part of the collection of Armando Albuquerque
Library, related to the Public Discotheque Natho Henn, both located in the Casa de Cultura Mario
Quintana, in Porto Alegre. The withdrawal situation is discussed initially, sinbeirsdizidualized
documents are placed in a library and not in a archive. Then we present an approach to the musical
production of Murilo Furtado placed in the sources, so that we can specifically study the repertoire of
religious function or inspiration. hle paper is based on the notions of places of memory by Pierre
Nora, on the theory of the three documentary ages and on the approach of libraries and archives in
Bellotto, as well as on the context of grenciliar Catholic religious music presented by Bea

When the documents were consulted, it was possible to observe risks for their conservation, which
would be reduced by archiving and digitizing the sources. Concerning the repertoire contained in the
sources, one observes religious music for organvaoa music with organ accompaniment, as well

as an operetta and chamber music. Finally, the religious repertoire shows itself according to the
musical paradigms of theotu proprioby Pius X, prevailing in Catholicism before the Second
Vatican Council.

Keywords: Musical Collections. Autograph Sourc&eligious Music for Organ.
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Introducéo

Acervos musicais produzidos por compositores, intérpretes, agremiacdes musicais,
instituicoes religiosas e de diversos outros tipos no Brasil encesraras mais variad
situacdes de recolhimento, sobretudo quando o repertorio ndo mais desempenha uma
funcdo social imediata para a comunidade para a qual as fontes foram produzidas. Assim,
ndo é raro encontrar partituras recolhidas a mustess como o Museu da Mdusica de
MarianaMG e seu coetaneo, em 48P, os museus de Arte Sacra de Porto Alegre e Séo
Paulo, museu do Instituto Nossa Senhora da Piedade, emBA&usa Igrejas como a
Igreja da Veneravel Ordem Terceira de S&o Francisco, em Saoi Pawdoquivos pubdios
T como os dos estados de Sao Paulo, Bahia e Alagoas, e o da cidade de $ahador
privadosi como o do Mosteiro de S&do Bento ou o da Curia Metropolitana de S&oi Paulo
as agremiagOes musicais, tais como as diversas bandas de musica espalhadés palo p
ainda as bibliotecas.

Neste trabalho, sdo estudados documentos musicograficos manusagitparte
consideravel deles, autografa que integram o acervo da Biblioteca Armando
Albuquerque. Esta biblioteca € especializada em musica, ou seja, pau @@®MPOSto
basicamente de livros sobre musica e musicos, e de partituras. Ligada a Discoteca Nato
Henn, a Biblioteca Armando Albuquerque se encontra na Casa de Cultura Mario Quintana,
na cidade de Porto Alegre. Dentre os diversos tipos de partitureoguyedem o acervo,
chama a atencdo uma pequena quantidade de manuscritos, dentre os quais, alguns
autografos do compositor gaucho Murilo Furtado (18938), seja pela diversidade de
géneros musicais contidos nas fontes, seja ainda pelo fato de os dosumeasitograficos
terem sido produzidos pelo proprio compositor. Sendo uma biblioteca, ha a vantagem de
este material se encontrar acessivel ao publico com relativa facilidade. Por outro lado,
tratandese de documentos individualizados, este acesso euacdit de recolhimento
podem representar riscos para seu perecimento. Ante esta aporia, foram formulados os
seguintes problemas, que deram origem ao presente trabalho de pesquisa: quais seriam as
solucBes mais eficientes para garantir 0 acesso aos masaismnitografos de Murilo
Furtado sem representar um risco as fontes? Qual o repertério contido nestas fontes? E
possivel observar diversidade e especificidades nessa producdo? No tocante a masica
religiosa para 6rgdo e com acompanhamento de 6rgdo, quagtecsticas podem ser

destacadas em relacdo ao contexto de produgdo, mais especificamente, em relagédo aos
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modelos musicais catolicos do peridddeterminados pelmotu propriode Pio X sobre a
musica sacra? Para responder a tais formulacdes, foi emipiee@edquisa bibliogréfica e

documental in loco, na Biblioteca Armando Albugquerque e em outros acervos.

1. Bibliotecas, arquivos e museus: lugares de memdria

O primeiro aspecto a se observar é que os chamados lugares de memdria na
concepcao de Pierre Nofh993)1 aqueles destinados a deter o esquecimento quando nao
mais existem meios de memdria capazes de ligar a sociedade no presente aos eventos
pretéritos que se busca salvaguaiidaBo muito claramente associados aos monumentos,
aos museus e aos arqusvdm relacdo aos arquivos histéricos, esta associacao é bastante
clara pelo fato de estes guardarem documentos ditos de fase permanente (BELLOTTO,
2002), ou seja, aqueles que ndo mais cumprem a funcédo para a qual foramicriados
processos judiciais e admmstrativos extintos ou registros da chegada de imigrantes em um
determinado porto ha mais de um século, por exeinpioas que se preservam em razao
do valor historico das informacdes neles contidas. Seria possivel considerar também as
bibliotecas lugarede memoria? Os volumes que integram seus acervos teriam também um
valor documental? A diferenca entre arquivo e biblioteca poderia sugerir uma resposta
negativa:

[...] podemos definir a biblioteca como a instituicdo que retine documentos mdultiplos, jpoa,cooacéo ou

permuta, produzidos por fontes diversas e resultantes de atividades, pesquisas ou
criagcdes artisticas, técnicas ou cientificas com fins culturais e de ensino e
instrucé@o. Arquivo € a reunido, por passagem natural, de documentos oriundos de
uma so6 fonte geradora e, em geral, constituidos em exemplar Unico, congregados
em fundos, divididos em séries. [...] Logo, a biblioteca € o 6rgédo colecionador,
que tem a custédia de um acervo fisicamente presente em suas proprias
instalacbes (BELLOTTO, 201411).

Apesar das diferencas, temos compreendido as bibliotecas enquanto lugares de
memdaria, uma vez que os livros, ainda que impressos em larga tiragem, testemunham, por
si, a veracidade de sua producdo. Além disto, muitos deles séo individualizados com
anotacfes, muitas das quais, indicando procedéncias anteriores, capazes de nos remeter a
contextos anteriores, tais como os livros de congregacfes religiosas extintas que foram
incorporados as bibliotecas publicas, ou de antigos seminarios, que hojemnaegraos
de faculdades catdlicas. No caso aqui estudado, a biblioteca especializada em musica
recolhe documentos musicograficos manuscritos autdgrafos, ou seja, documentos
absolutamente individualizados, que testemunham a producdo musical de um adssta e
ml:l'l'N O
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permitem buscar ligagdes com o contexto dessa produgéo.

Posto isso, retorase a um dos problemas centrais do trabalho: quais solucdes
arquivisticas poderiam contribuir para garantir o acesso aos manuscritos autégrafos de
Murilo Furtado sem representaim risco as fontes? Ao tempo de nossa pesquisa
documentalin loco T em 20157 os documentos estavam acondicionados em sacos
plasticos, em um armario, juntamente com uma relacdo das obras contidas nas fontes.
Solugbes de custo moderadlotendo em vista afimitacdes orcamentarias dos 6érgdos
ligados a cultura, no Bragil mas eficientes para a preservacao seriam o acondicionamento
em caixas de arquiviode polipropileno ou de papel cartdo com niveis internos de protecéo
em neutro ou alcalino, a remocéo agentes oxidantes, bem como a digitalizacdo dos
documentos para sua disponibilizacdo aos consulentes localmente e, quica, em um

repositérioonline

2. O repertorio musical contido nas fontes

Segundo o instrumento de pesquisa que acompanha as fontes da@jrastariam
recolhidas a biblioteca quarenta e oito obras, grande parte das quais, escritas para piano.
Somente cinco obras teriam sido escritas para harmdnio ou com acompanhamento deste,
sendo que em duas destas cinco, a instrumentacdo seria paranitaoonéorgdo. A
producédo de Furtado parece ter sido, contudo, muito mais vasta, uma vez que o instrumento
de pesquisa traz 0 numero de opusganizado, provavelmente pelo proprio compositor
sendo que o canto religioso populzoracdo Eucaristico de 3as para canto e harménio
tem o de maior numeracédo: Op. 126A. Um aspecto interessante na datacdo das obras é o
fato de muitas fontes trazerem indicacfes de datas escritas a lapis, provavelmente pelo
préprio compositor, muitos anos apos a confeccao daupartTais anotacdes indicam nao

apenas o ano da composicdo, mas também a idade que Furtado tinha atasompo
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Exemplo 1 Compassos iniciais dd3osquejosn.° 4, para violino e piano, de Murilo Furtado
(1940). Neste exemplo a linguagem pianistica ertmosismo do violino ficam
evidentes.

Sobre o catdlogo que acompanha as fontes, é possivel perceber que, apesar do fato
de o compositor ter claro dominio das linguagens organistica e pianistica e evidenciar isto
em suas obras (Ex2), algumas obras parérgdo foram classificadas como tendo sido

escritas para piano (Ex.3).

Exemplo 2 Sortie (Ite! Missa est)de Murilo Furtado (1935). Apesar do tema religioso, fica
evidente a escrita para piano, seja pela tessitura do teclado do instrumento, &eja aind
pelo uso de oitavas na méo esquerda e de ornamentacao.
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Exemplo 3 Compassos iniciais d8ortie (FURTADO, 1937), para 6rgao em trés claves, com
indicacdo de Pedagclado na terceira clave. Nete a peculiaridade da tessitura da
escrita para a pedalair

Quanto aos géneros musicais das obrasstenonsideravel diversidade: repertério
pianistico, musica de funcdo ou inspiracdo religiosa, cancdes, musica instrumental de
camara (para duos e um quarteto), uma obra orquestral, uma composi¢ao paran@ro e u
opereta, de tituldSandrg cujas cOpias manuscritas apontam local e data: Montevidéu,
1901. Esta opereta ou 6pera verista em dois atos, com quinze cenas, foi escrita sobre o
libreto de Arturo Evangelisti, que cantou, na estreia da Opera, o papel de, Raca
baritono. Seu enredo remeteCavalleria Rusticanade Pietro Mascagni, sendo uma
descricdo de acontecimentos narrados nessa Opera (TAKAHAMA, OSTERGREN, 2008).
Os documentos manuscritos relativoSandroparecem ser autégrafos, do mesmo modo
gue amaior parte das fontes observadas, a excecdo dévenariaimpressa. Ha ainda
alguns hinosHino patriética Hino da Unido Velocipédiceo Hino da Escola Normaé o
Hino Escolar para o centenario Farroupilha

Em suma, é possivel observar no acervo essi@o consideravel diversidade na
obra musical de Murilo Furtado, do mesmo modo que de diversos contemporaneos seus.
Merece atengdo, dentro do género ao qual temos dedicado a maior parte de nossos estudos,
a quantidade de obras de fungéo religiosa egmit@ canto com acompanhamento de 6rgéo

ou harménio, para érgao solista e até mesmo as que foram escritas para canto e piano.
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3. Mdusica religiosa

O repertério religioso remete exclusivamente ao catolicismo romano. As obras de
funcdo ou inspiracéo religsa que integram o acervo da Biblioteca Armando Albuquerque
sdo trés obras de titukve Marig A caminho de BethlenCoracéo Eucaristico de Jesus
Coral (adaptado do Kyrie a Quatro VoezeBeo Gratias Ecce PanisO Bone Jesy!
Invocagdoe O Salutaris H4 ainda obras instrumentais com funcéo ritual bastante clara:
Entradae Entréeg e duas obras intitulad&ortie utilizadas para as procissdes de entrada e
saida nas missas, respectivamente.

No periodo em que as composicbes foram escritas, as praticasaisdic
catolicismo romano passavam por um controle normativo, ou seja, deveriam obedecer a um
paradigma instaurado pefootu propriofiTra le Sollecitudim de Pi o X sobre
sacr a, de 1903, um document o gque fiocodei onayv
m¥%sica sacrao (DUARTE, 2016). A fim de efef
comissdes responsaveis pela censura ou propagandas das obras foram instaladas nas
diversas dioceses do Brasil. Dentre as principais determinacdes do documesatm @sta
afastamento estilistico da 6pera e da musica sinfénica, o acompanhamento de 6rgao ao
canto sacro por meio da simples sustentacdo, ou seja, sem figuracdo instrumental que
representasse divisdo ritmica, mas tdo somente uma harmonizacdo de carater aocal
escrita vocal o mais proxima possivel do canto gregoriano, ou seja, sem grandes saltos
draméaticos. Na obra religiosa de Murilo Furtado estes paradigmas sdo muito claramente
observados. Nas obras de titulo Ave Maria, Op. 40 (Ex.4) e Op. 80, o mestorista
determinado pelonotu proprioi, de sustentacdo ao canto € bastante evidente, assim como
em Coracdo EucaristicoCor Jesu Eucharisticum, O bone Jesuloutras obras vocais
acompanhadas por instrumento de teclado. A Unica excec¢do parecAveeMaria Op.

28, em que 0 acompanhamento assume carater mais pianistico, aproxardandancao

de camara de inspiracéo religiosa, que também era comum no periodo.

R SEDE



NI Coliquic Amazonico
de Etnomusicolegia

Exemplo 4 Ave Marig Op. 40, para canto, violino e harménio, de Murilo Furtado-{Jp
Notemse o carater de simples sustentacdo harmdnica do canto realizado pelo
instrumento harménio e o contraponto a voz realizado pelo violino.

Nas obras escritas para 6rgao ou harmonio sdlidgtmtrée Sortie Coral, Deo
Gratias e outrasi, € possiveperceber a manutencdo do estilo restaurista e da linguagem
organistica.Coral (adaptado do Kyrie a 4 vozesligere a possibilidade de uma missa
autoral de Furtado, que ndo se encontra entre as fontes recolhidas a Biblioteca Armando
Albuquerque. EnDeo Gutias para harménio ou 6rgao, o uso de acordes cheios e a grande
guantidade de oitavas na méo esquerda leva a supor seu uso principal no harménio, a fim
de ganhar volume sonoro, mas funciona bem também para 6rgdo, em uma versao apenas
em teclado manual, @xemplo de varias outras obras musicais restauristas para 6rgao solo
impressas na Europa no mesmo periodo. A maior exigéncia técnica parece &stageem
em gue ha maior recorréncia de notas presas enquanto outras vozes realizam movimentos

melddicos anovimentos contrarios entre as vozes.
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Exemplo 5 Compassos iniciais d& caminho de Bethlemde Murilo Furtado ([19]a).

Em A caminho de BethlertEx. 5), observase o emprego de texuras cordais no
acompanhamento a melodia, pouco contraponto e aus#ncizisdes ritmicas. No verso
da fonte h8§8 uma poesi a, provavel mente de
' iter8ria do Quadro de O. Furtadoo, sugerin

Consideracodes finais

Ao final deste trabalho, € pgigel afirmar, em resposta as questfes que lhe deram
origem, que as fontes aqui abordadas encorseamecolhidas a uma biblioteca
especializada em musica, o que favorece a frequéncia de consulentes especializados que
sabem o valor do material que integracervo da mesma. Ha de se observar, contudo, que
guando da consulta aos documentos, riscos de perecimento para as fontes foram
constatados, que ser diminuidos com o recolhimento dos documentos individualizados
(manuscritos autografos) a fase permaneatendicionandas em invélucros adequados e
digitalizandeos, o que limitaria parcialmente o acesso aos documentos fisicos, ao mesmo

tempo em que possibilitaria até mesmo seu acesso remoto, caso fosse criado um repositorio
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Quanto ao repertério cddb nas fontes, obsersse musica religiosa para 6rgéo e
musica vocal religiosa com acompanhamento de 6rgdo, harménio ou piano, uma épera
verista, musica de cAmara, cancdes e alguns hinos.

Por fim, sobre o repertorio religioso, € possivel afirmar que partsideravel deste
mostrase de acordo com o periodo em que foi produzido, adeisendlaramente aos
paradigmas musicais aootu propriode Pio X.
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A atividade organistica em Séo Salvador da Bahia: uma abordagem das
continuidades, rupturas e o registro especial destes saberes enquanto
patrimonio cultural

Fernando Lacerda Simdes Duarte
PPGArtes/UFPA, PNPD/CAPES lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo O bispado da Bahia fab primeiro instituido no atual territério brasileiro. Além de
cantores para a Sé, um posto de organista mosteanacessario, o qual foi instituido por meio de
Alvara Régio em 1559. Séculos depois, postgeuna cidade de Salvador o reconhecimento dos
saberes relativos aos oficios de oganista e organeiro como seu patrimdnio cultural de natureza
imaterial. O presente estudo apresenta resultados parciais da pesquisa sobre a identidade de tais
oficios. Assim, buscae responder os seguintes problemas:sgelamentos relativos aos oficios de
organista e organeiro permaneceram idénticos a si desde seu momento de fundagédo, no bispado da
Bahia e quais sofreram modificacbes ou atualizacdes ao longo da histéria? E possivel observar a
continuidade de tais ofici@ longo da histéria? De que maneira? Quais elementos fundamentais
caracterizam, ainda no presente, tais oficios? Para responder a tais questfes, foi empreendida
pesquisa bibliografica e documental, bem como entrevistas com o0s detentores dos saberes no
presente. Para além da producdo e das praticas musicais do passado, o esttsiotanupEn e
principalmente do presente. Assim, foram buscados referenciais nos estudos acerca da memoria e
identidade, em Joél Candau e Pierre Nora, bem como na legislatéestuelos sobre a teméatica

do patriménio cultural. Os resultados apontam para a vinculacdo principal dos oficios a funcao
religiosa, sobretudo ao acompanhamento da musica vocal, um forte impacto em sua manutencéo no
presente, por razdes religiosas e cigig, preocupacgdo de seus detentores com sua manutencao.

Palavras-chave Patrimdnio cultural imaterial. Orgédo de tubos. Musica religiogatolicismo.

Organ Activities in Sdo Salvador da Bahia: an Approach to Continuities, Ruptures and the
Special Registation of these Knowledge as Cultural Heritage

Abstract: The Bishopric of Bahia was the first instituted in the current Brazilian territory. In
addition to singers for the See, an organist position was necessary, which was instituted by means
of the RoyalCharter in 1559. Centuries later, it was postulated in the city of Salvador the
registration of the knowledge related to the crafts of organist and organ builder as its intangible
cultural heritage. This study presents partial results of the researcle atettity of such crafts.

This paper seeks to answer the following problems: what elements related to the crafts of organist
and organ builder have remained identical to each other since its foundation in the Diocese of
Bahia and which have undergone niimditions or updates throughout history? Is it possible to
observe the continuity of such crafts throughout history? In what way? What fundamental elements
characterize, at present, such offices? To answer such questions, a bibliographical and documentary
research was undertaken, as well as interviews with the knowledge holders in the present. Apart
from the production and the musical practices of the past, the study is also, and mainly, of the
present. Thus, theoretical references were sought in thessalmbiat memory and identity, in Joél
Candau and Pierre Nora, as well as in legislation and studies on the theme of cultural heritage. The
results point to the association between the offices and religious function, especially to the
accompaniment of vocahusic, a strong impact in its maintenance in the present, for religious and
civil reasons, and the concern of its holders with its maintenance.

Keywords: Intangible Cultural Heritage. Pipe OrgdReligious Musid Catholicism.
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Introducgéo

O primeiro bispadoao qual o territorio brasileiro esteve subordinado foi o de
Lisboa. Posteriormente, a instituicdo do bispado de Funchal, no Atlantico, em 1514,
comecava a aproximar do Novo Mundo uma estrutura eclesiastica mais sisteméatica.
Somente em 1551, entretantd, distematizacado se deu por completo, com a instalacdo do
Bispado de Sao Salvador da Bahia, cuja tutela esteedidatodo o territério brasileiro pelo
menos até 1575, quando a prelazia de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro foi instituida, e
posteriormente, @le o de Recife e Olinda, em 1614. Uma vez instalada a catedral do
bispado primaz do Brasil, faz& necesséria uma estrutura de clérigos e outras pessoas
responsaveis pela liturgia para seu adequado funcionamento, tais como cantores e um
organista.

Dom Rero Fernandes Sardinha, primeiro bispo da dominagéo portuguesa de além
mar via a necessidade de que se trouxesse para o Brasil um 6rgéo, ndo apenas pela funcéo
litirgica que este desempenharia, mas também pelo fato de sua mecéanica ser um atrativo
paraacaver s«o dos povos origin8rios: AN«O se
0rgaos porque este gentio € amigo de novidades, muito mais ha de se mover por ver dar um
rel-gio e tanger - rg«os, gue por prega-»es
2011, p. 2).

O pedido feito em 1552 parece ter sido rapidamente considerado pela Coroa
portuguesa, de modo que poucos anos depois 0 primeiro cargo de organista em territério
brasileiro era oficialmente instituido, por meio de um Alvara Régio de 9 de setembro de
1559:

fifhaja daqui em diante um tangedor dos ¢
ordenado doze mil reis em cada ano a custa de Minha Fazenda enquanto nao se
acabar de fazer a dita Sé; porque tanto fér acabada havera o dito Ordenado dos

quarenta mil reis, qusiio ordenados para a fabrica dela; e o dito Tangedor servira
o dito Cargo conforme o Regimento, que para isso dara o Bispo das Partes do

Brasil, e o Cabido da dita S®0. O pri mi
recémcriado foi, padre e conego da §ége tinha la os seus pendores para a arte
do -rg«o. O referido ACI ®rigo de Missabo

necessidades do culto em relagédo ao exercicio do 6rgao, além de suas atribuices
especificas como cdnego. Benefise do cargo criadoefp alvard de 1559,
come-ando oficial mente a Atanger o0s ¢Cr g:¢«
ano (DINIZ, 1971: 5).

A instituicdo do primeiro cargo de organista ou a chegada do 6rgdo para a Sé da

Bahia ndo necessariamente representam marcos iniciais gmoridade do instrumento
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no territorio brasileiro. Ao contrario, os estudos de Cristina Cota (2018) tém buscado dar
conta de uma intensa pratica musical a bordo das caravelas lusitanas, inclusive a de fungéo
religiosa, tais como missas e procissdesubha figura da qual se tem poucas informacdes,
de nome Mafeo, um religioso franciscano e organista, que esteve a bordo da esquadra de
Pedro Alvares Cabral, mas cuja atuacio musical em solo brasileiro ndo resta comprovada
por meio da documentagdo dispohiieadre Jaime Diniz, maior estudioso do tema na
perspectiva histoérica, parece, entretanto, ter considerado seriamente tal possibilidade.

O primeiro organista a exercer oficialmente o oficio no Brasil, na Sé da Bahia, foi 0
Pedr o da Fonseoda Sé fupeaidha B oseseus pendergs para a arte do

rg«oo (DINIZ, 1971: 5). Pedro da Fonseca

orgados, que desempenharam suas fun¢cdes ndo apenas na Sé, mas em muitas igrejas de
irmandades, ordens terceirasasntambém em mosteiros, conventos e demais casas
religiosas, de modo que o oficio presergauativo ao longo de séculos, ligado aos servicos
religiosos catolicos, conforme se vera neste trabalho. Ao oficio de organistas®aioda
a organaria, ou seja arte de construir 6rgaos tubulares e realizar a manutencdo dos
instrumentos existentes.

Séculos apos, na década de 1930, durante a chamada fase heroéica (IPHAN, 1980:
17) da entdo Secretaria do Patriménio Historico e Artistico Nacional, os érgaosdsiloiaar
cidade de Salvador viriam a ser reconhecidos como bens culturais de natureza material, por
estarem incorporados aos templos catdlicos que entdo passavam a ser inscritos nos livros de
tombo da referida secretaria. Seu simples tombamento ndo foestdicentretanto, para
impedir o risco de perecimento das praticas musicais em torno do instrumento ao longo do
século XX, mais marcadamente apos a década de 1960, enquanto um impacto das
mudancas na liturgia catdlica que tiveram como marco o Concilicavatilli apesar de
ja se encontrarem em curso pelo menos desde fins da década de 1940. No inicio do século
XXI, com o crescente movimento de ampliacdo do espectro do que se compreende como
patriménio cultural, foi pleiteado o registro dos oficios de dsgane organeiro como
patriménio cultural de natureza imaterial na cidade de Salvador, em razdo de sua ligacéo
histérica com o Bispado Primaz do Brasil. Para tanto, -eiaecessario compreender o
percurso histérico deste bem cultural e sua situacaemypoat presente. O presente trabalho
apresenta, portanto, resultados parciais do estudo voltado a tal reconhecimentdh®eram
origem 0s seguintes questionamentos: quais elementos relativos aos oficios de organista e
organeiro permaneceram idénticos a sd#geseu momento de fundacdo, no bispado da
ml:l'l'l\l O
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Bahia e quais sofreram modificacdes ou atualizagdes ao longo da historia? E possivel
observar a continuidade de tais oficios ao longo da histéria? De que maneira? Quais
elementos fundamentais caracterizam, airal@resente, tais oficios? Para responder a tais
questdes, foi empreendida pesquisa bibliografica e documental, bem como entrevistas com
os detentores dos saberes no presente. Para além do estudo da producdo e das préticas
musicais do passado, que tradigbnente caracterizam as investigacées no ramo da
Musicologia Histérica, a caracterizacdo dos bens ocgpdambém das praticas musicais e
relatos dos detentores dos saberes no presente. J4 as informacfes acerca da préatica da
musica religiosa com 6rgdo mmssado, bem como das atividades de organaria foram
sistematizadas por meio de estudo bibliografico, recorrendo, sobretudo, aos trabalhos de
Jaime Diniz (1971; 1986) sobre o tema, mas também em pesquisa documental, tendo em
especial consideracao o acenefdntes musicais recolhidas pelo padre Diniz e que hoje se
encontra custodiado pelo Arquivo Historico de Salvador, com sede na Fundacgéo Gregorio
de Mattos.

Uma vez obtidos os dados, foram buscados, para sua analise, referenciais nos
estudos acerca da mernaoe identidade, em Joél Candau (2011) e Pierre Nora (1993), bem
como na legislacdo e em estudos sobre a tematica do patrimdnio cultural. No trabalho de
Candau (2011) fica evidente que memorias sédo partes fundamentais na constituicdo das
identidades colétas e que o resgate intencional de tais memadriaslusive através dos
movimentos de patrimonializacdopode gerar a constituicdo de tais identidades. Ja em
Nora (1993), a distingdo entre memdripresente nos vinculos sociais de maneira viga
histdria, mas também o papel da memdria histérica no estabelecimento dos vinculos com o
passado também se revela uma base para a compreensdo dos fendbmenos de longa duracéo
no presente, sobretudo as transformacdes as quais estdo sujeitos. Tendo tais nocbes como
ponto de partida, € possivel tracar um breve histérico das praticas relativas ao 6érgdo em
Salvador, para que entdo, no segundo item, se realize uma abordagem do patrimdnio
cultural de natureza imaterial no Brasil, e finalmente se estabeleca um olhaaspara

continuidades e rupturas dos saberes relativos ao érgéo.

1. Dos primérdios ao presente: consideracdes sobre o desenvolvimento dos

oficios

Além da Catedral baiana, varias outras igrejas e conventos tiveram também seus

tangedores de 6rgdos. De acordo anipadre e musicologo Jaime Diniz (1971; 1986), é
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possivel citar, dentre outras, a Igreja da Misericordia, Mosteiro de S&o Bento, Irmandade de
Nossa Senhora da Saude e Gléria, Ordem Terceira de Sdo Domingos, Ordem Terceira da
Peniténcia de S&o Francisco,d&m Terceira do Carmo, Igreja da Concei¢do dos Pardos
(Boqueirdo), Igreja do Pilar, Igreja do Passo, Convento de Santa Clara do Desterro. Dentre
0os nomes dos organistas, destasamManoel da Fonseca, Padre Frei Jodo Fagundes,
Lourenco de Souza Alves, Amid da Gama, Nicolau de Miranda, Thomaz da Costa
Franco, Francisco de Paula de Araudjo e Almeida, Jo&o Baptista de Souza Rocha, Domingos
Santos de Almeida, José Rodrigues Mouzinho, bem como os clérigos frei Placido das
Chagas, Antdnio de Santa CatharinajrBele Sao Jose, Jodo de Santa Maria, Francisco da
Gama, Jodo do Sacramento, Boaventura de Santa Quitéria, dentre outros.

Se na Bahia existiam organistas, também haveria de ter quem detivesse os saberes
relativos a construcdo e manutencdo dos instrumetdndp sido 0 mais antigo deles,
revelado pela documentacgéo consultada por Diniz, Padre Frei Jodo Fagundes:

A Bahia também teve seus organeiros, sobretudo no século XVIII, como Antdnio
Francisco Lisboa, que gozou de boa reputacdo também como organistd, o g

em 1791, recebeu cem mil r® s pelo ACr g«
do Dest°rro; como Ant!'nio Paulo da Silyv
bai xo00 do Convento da Lapa, pel o qual r e

Mas,noséculoXVll vi ve na Bahia um frade que en
- g « 0s-8e do Padre Frai Jodo Fagundes que, em razdo dos seus servicos
prestados a Santa Casa, afinando e consertando o 6rgao de sua igreja, recebe em
maio de 1676 a quantia relativamegm@ande de seis mil réis (o organista da

mesma Santa Casa precisava trabalhar um pouco mais de trés meses para
conseguir igual quantia). Mazza escrevendo nos fins dos setecentas da

noticias de um frei Mathias, organeiro e organista, compositor e cpative
religioso carmelita e AMestre da Muzic
carmelita Afaz horganos, e [ ®] -ti mo em
época em que o organeiro e organista floresceu (DINIZ, 1971: 10).

Partituras dos séculos XVIII &X recolhidas ao Arquivo Historico Municipal de
Salvador dao conta ainda da atividade organistica na capital baiana neste periodo. Além
disto, uma copia manuscrita do trecho de um tratado de afinacao do instrurvedmas
para dividir a canaria do Orga que integraCompendio de musica, theorica, e prata@

monge beneditino Frei Domingos de S. José Varedlandicio de um possivel uso pratico
por organeiros do século XIX (DUARTE, 2018).

2. Patrimonio cultural imaterial: algumas consideracdes

Diferentemente do patrimbnio de natureza material, o patriménio cultural imaterial
ndo é tombado, mas passa por um registro das praticas no presente. Neste ses#ido, faz
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necesséria uma documentacao deste patrimbnio no presente.

O patrimdnio imaterial ndorequérpr ot e - « 0 €l n@mesnsosantda - « 0 0
das nocdes fundadoras da pratica de preservacao de bens culturais moveis e
imoveis 1 mas identificagdo, reconhecimento, registro etnografico,
acompanhamento periodico, divulgacdo e apoio. Enfim, mais documergaca
acompanhamento e menos intervengao.

O segundo principio, decorrente do primeiro, € a nao aplicabilidade ao
patriménio imaterial do conceito de autenticidade, tal como comumente utilizado
no campo da preservacdo. Neste caso, a nocdo de autenticidadesedev
substituida pela idéia de continuidade historica, identificada por meio de estudos
histéricos e etnograficos que apontem as caracteristicas essenciais da
manifestacdo, sua manutencédo através do tempo e a tradicdo a qual se vinculam.
Essa nocao de ctinuidade histérica e o reconhecimento da dinamica prépria de
transformacdo do bem imaterial conduziram a proposicdo de uma acao
fundamental: o acompanhamento perioddico da manifestacéo para avaliagdo de sua
permanéncia e registro das transformacdes efentecias em sua trajetoria
(MINC, IPHAN, FUNARTE, 2006: 120).

Para tanto, foram por nos realizadas observacdes de dawcgideendo o registro
etnografico em video ao 6rgao patrimonial que nos encomendou o éstudntrevistas
com quatorze organistadps quais trés atuam também na organaria, além de trés outros
colaboradores que tém atuado exclusivamente como organeirosseNgige um dos
organistas entrevistados € bacharel em 6rgdo, mas também monge beneditino e bispo de
Petropolis, aléem de integrar comissao para bens culturais da Igreja Catélica no Brasil.
Dentre os organistas entrevistados, trés sdo monges beneditinos, dois sdo frades
franciscanos um organeiro também € da ordem franciscare ha ainda congregados
marianos, o que revela clarantmuidade entre a associacao dos oficios e a vida religiosa.
Ademais, a maior parte dos organistas entrevistados toma parte atualmente, ao 6rgao, em
servicos religiosos catolicos ou ja o fez em algum momento. Ademais, foi entrevistado o
Arcebispo de Sahdor, o Primaz do Brasil, que revelou sua preocupacéo e interesse no

tema, bem como a disponibilidade da Arquidiocese em colaborar com sua salvaguarda

Consideracodes finais

Os resultados apontam, portanto, para a vinculagdo principal dos oficios de
organista e organeiro as praticas musicais de funcdo religiosa, sobretudo ao
acompanhamento da musica vocal. Conforme apontava a investigacdo de mestrado de
Dorotéa Kerr (1985) ha mais de trés décadas, os oficios encesdgrdmnte de grande
risco de perecimentogsultante, sobretudo, das mudancas musicais e liturgicas decorrentes
do Concilio Vaticano Il (1962965), conforme as falas dos colaboradores. Ainda assim,
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possivel perceber que tais atores sociais tém clara preocupagdo com a manutencdo dos

oficios, bemcomo com sua transmisséo as futuras geracdes, conforme é possivel consultar

nas transcricdes das entrevistas constantes do estudo, disponiloiitedo(DUARTE,
2018).
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Mais Tarde: reflexdes sobre J. Cleferson e Clemente Ferreira Junior

Leonardo Vieira Venturieri
UFPA/ICAT lleoventura@gmail.com

Resumo Este artigo propde uma reflexdo sobre o compositor Clemente Ferreira Junior no uso de um
pseuddnimo J. Cleferson, como identificagdo na composicdo damaelcai xe @A Mai s Tard
problema de pesquisa procurarespbenr a per gunt a: iQual a raz«o de
compreender 0os motivos que levaram o compositor a utilizar tal pseudénimo. O artigo utiliza uma
abordagem que mescla uma pesquisa historica, através de um viés etnomusicolégico, se apoiando n
nocdo de pratica musical de Sénia Chada, apontando caracteristicas do cenario cultural e sécio
econdmico de Belém, constatados a partir do estudo de fontes musicais, relatos de pesquisadores e
excertos extraidos de periddicos do século 19 e 20.

Palavras-chave Polcamaxixe. Clemente Ferreira JUnior. Mlsica no Brasil.

Mais Tarde: Reflections on J. Cleferson and Clemente Ferreira Junior

Abstract: This work proposes a reflection about the composer Clemente Ferreira Janior whom have
used the alsiom®d k. a@l eiffdeen-maki gat icompbertitae phl
The research problem seeks the answering of t h
Cleferson?o, |l ooking for the comprehepwdkon of r
makes an approach of an historical research, throughtout an ethnomusicological view, considering
Stnia Chadads notion of musical pr actecon@njc poi nt |
scenario in Belém, supported by the studies ofimusa | sources, researcher 6s
from 19th and 20th century journals.

Keywords: Polkamaxixe. Clemente Ferreira Junior. Music in Brazil.

1. Prélogo

Clemente Ferreira Junior foi um compositor muito atuante no cenario cultural de
Belém navirada do século XX. Sua musica circulou pelos ambientes mais variados, desde
as salas das casas de Aformosas patr2zcias
teatros, fazendo parte do cen8rio cultural
em Belém. O compositor tinha vivido por muito tempo na Europa, tendo se formado

maestro no Conservatorio de Leipzig (MUSIGA professor Clemente Ferreira, 1913,

nYsmer o 194, p . 7), e chegando ° Bel ®m e
repertéoricoed ®cni ca de composi-«o0o c¢l|l 8ssica, sendc
chefe da propaganda de crear e alimentar o
1895, p.88).

O compositor, durante sua primeira fase de volta a capital do Para cativou um

publico mnsideravel que, embora restrito, cultuavam certo interesse por suas composi¢coes
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voltadas ) m¥si c a Aicl 8ssicao e ide conce
interessavam apenas a um p¥%blico restritoo
préximo a viada do século XX, Clemente larga como compositor de obras musicais
voltadas ao grande pY¥bl ico, buscando aten
langcandese como compositor de géneros de maior popularidade no Brasil, como o xote
(schottischeavala: A[ .. .] |l ogo fez sucesso como con
2007, p. 130). Trabalhou em valsashottischespolcas, gavotas e marchas, e sendo
considerado, atrav®s do relato de v8rios |

mostrouopei - di co AA Rep¥blicao:

fi Dimei Pourquoi? E o titulo de uma formosa walsa que acaba de sahir a luz,

composicao do nosso talentoso e original pianista Clemente Ferreira Junior. A
obra,

editada pela casa M.J. da Costa e Silva, € nitidamente imprestmta na capa
um bello e gracioso desenho.

Dispansamanos de recommendar esta nova composicdo as nossas gentis
leitoras....

_Dis-moi pourqua? interpellaréo ellas.

_Ora, porque vossas excellencias, sabem amar o bello, e portanto ndo negaréo
jamais o

sal apreco as produccdes do festejado compositor paraense.

(DIS-MOQI Pourquoi, 1890, numero 61, p. 1)

Um dos fatos mais curiosos de sua vida refesenao uso do pseuddnimo J.
Cleferson utilizado pelo compositor na assinatura de uma de suas obras,-apoEa
AMai s Tardeo. Nosso estudo segue na elucid
de ser de J. Cleferson?0 Foram | evantadas
socioecondémico de Belém da virada do século XX, munidos da nocédo de pnasazal
de Stnia Chada (2007), entendendo que o0 <co
mesmo tempo em que ® modelado por el ao (

periodicos de época foram cruzadas com relatos de pesquisadores atuais e com outras
informacdes de fontes historicas.
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2 Ao amigo Alipio Tocantins.

Maig tarde...

Polka-maxixe.
Of Clcfﬂrson.;

Dengoso e bem rhythmado. -
fbee® N W r
e =
o i o ¥ Ay
OEENNEE
PR e g
T i e
= §>/‘T =
g(g"-“l’_-”«"—’\%ih'vr,ﬁ~ — "dﬁ“? i. e
=1 . i T
?nv \> k\‘ﬁ‘ ‘> S/a8 = __-—~/
3 = T = e
Exemplol Excerto da obra fAMais Tarded com o ps
AiJ. Clefersono. Font e: Acervo Vicente Sall

2. J. Cleferson e a Polcaaxixe

Qual a diferenga entre 0 maxixe e a peafkaxixe? Seria a adicdo duarefixo
Apolcao um artif2cio util i z-adxxespraunagérieor an q u
diferenciavel do maxixe? A investigacdo, neste artigo ndo pretende penetrar téo
profundamente as entranhas do som. Tal viés investigativo poderia se mostsantdo,
ao tentar definir diretrizes caracteristicas de um(maxixe) ou de outro(palige),
criando ficaixaso para um entendi mento | med:i
£ pouco provs8vel gue O0S compos.i ttivessearmsumd popul
espécie de canone, de claridade clinica, acerca de cada género composto: estes teriam certa
maleabilidade, em que caracteristicas de um invadiriam outros, e assim por diante.

Apolcamaxi xe AMais Tardeo faz wusdisdacopet
brasileirao, gue consi st ecolahamasemicadchea seguida nc i a
de duas colcheias. Observando o acompanhamento, a tal sincope omite a primeira
semicolcheia (que configuse como pausa), omitindo também a penultima debeas

(transformando a dltima colcheia em semicolcheia).

PPyt v Py
2= 2=

Exemplo 2 Demonstracéo de elementos ritmicos de
acompanhament o encontrados na obras fdMai
Fonte: Producao nossa.
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Exemplo 3: Demonstracéo da
AfiS2ncope Brasileirabo.
Fonte: Producédo n@sa.
Na mel odia, aspectos da fAs2ncope brasile

algumas alteracdes relacionadas a aumentacdo e diminuicdo melddica.
Ha autores que defendem que a adi¢do do prefixo polca em géneros populares do
Brasil do século XIX mais do que um delineamento de um género hibrido, seria uma

tentativa de fAbranquearo o g°nero maxixe,

Robervaldo Rosa (2012), apresenta este mesHt
0 género polcdundu,descrevendo que a inclus«o do pr
Apopul areso permitiam que o |lundu fosse con

Até a sua chegada, o reprimido lundu s6 havia entrado nos saldes enquanto
cancao, via lundeancao, alids nito préximo da modinha, apesar de manter sua
vivacidade ritmica e carater humoristimalicioso. Entretanto, com a rapida
aceitacao da polca acontece a fusdo dela com o lundu e, com isso, trassforma

no género hibrido polelundu. Tal mudanca garante sagrovacéo por parte das
camadas mais altas da sociedade e, consequentemente, a permissao para que e€la,
a polcalundu - essa danca meio africanizada, penetre nos ambientes mais
sofisticados da sociedade imperial. Convém pontuar que a raiz da primeira danca
nacional, 0 maxixe, estq exatamente nessa fusdo de polca e lundu. (ROSA, 2012,
p.86)

O depoimento de Arraes(2018) para este pesquisador, sobre o pseuddénimo J.
Cleferson fornece ingredientes que tendem a validar a hipétese de Rosa (2012), de que a

adicio @ prefi xo Apolcad a um g° n-Orader maopul ar

aceitacdo numa sociedade aristocrata. Arraes (2018) acredita que Clemente Ferreira nao

guis Aencararo a sociedade da ®poca public
utlizad o s2l abas e | etras de seu pr-prio nome
Por conseguinte, a adi-«o0o do prefixo fApolc

Arefinamentod do popular fAmaxi xeo.

pra ndo encarar de frente... a sociedade da époatizereque ele compds um
maxixe, ele da um outro nome: poltexixe, [...] € comeca a assinar como J.

Cleferson: 6Cl e6 desobl ¢mehhe, dbeidi dgfés
2016)
mu‘rNO
u ¢|§l--]|l‘ﬂ|§l**l
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Creio que a afirmacdo de Rosa (2012) possui algum fundamentgpalmente
guando se observa que essa danca poderia despertar certo preconceito por entre 0S
Aci dad«os de bemo e fAadeptos da moral o e d
gue tal preconceito era existenteyryipddeos @t
Rep¥%blicad ao ano de 1898:

Era Preciso

[...]

O projecto apresentado na camara federal pelo deputado paranaense sr. Leéncio
Corréa, € de um elevado alcance para a estimativa honrosa em que devemos ter
todos os symbolos da Patria e Republica.

Seggundo esse projecto, que esperamos ver convertido em lei sem a menor
discusséo, vao ser fixados os casos em que se deve ou se pode fazer uso da
bandeira e dos hymnos nacionais.

[...]
Nem todo o logar é proprio para que esse symbolo patrio se desfraldesteem
pode estar sugeito a chacota de todos os lugares.

[...]

Permitindo que a nossa bandeira continue a prestarengalanar os locaes mais
immoraes as reunides mais duvidosas, ao lado, muitas vezes, de trapicalhos que
nada traduzem, com que poderemdsadq U i a pouco engrandece
solemnes?

Com as bandas officiaes da se a mesma cousa, ridicularisamlol as com a licenca
que lhes concedemos de irem a toda a parte, envolvendo o compasso estimulante
de patriotismo que ha nos nossos hymnos comta cadenciada do maxixe nos
bordeis. Nao compensa o lucro, a desmoralizacdo e a quebra de disciplina que
ddbessa per mi ss«o-masdtor ®m para o sol dado
(ERA PRECISO, 1900, p.1)

O autor do artigo em questdo (A Republica), comenta sobre um projeto do
parananse Ledncio Corréa, que limitaria o livre uso de simbolos nacionais como o hino
brasileiro e a bandeira. Considera que o0 hi
n « o deveria ser executado com a f@Anota ca
PRECIS0,1900, p.1). O autor do texto em questdo, provavelmente reeds execucdes
Amaxi xadaso das bandas militares quando int

Certamente 0o maxixe possu2?2a grande apelo
p¥bl i co0,adsesmmabtecimentod verdadeiramente populares, o que talvez possa
ser validado no reclame fAColyseu Paraenseo
detalhando a participagdo da banda de music& dor@o policial numa festa artistica com

corrida de torps na Praca Batista Campos:

Colyseu Paraense
(em Batista Campos)
Domingo, 30 de Setembro de 1900
AETNO
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As 4 horas 1/2 da tarde

Festa artistica do sympathico, estimado e arrojado cavalleiro
Adel ino d6éAl meida Raposo
Grandiosa e imponente corrida de sete bramiss toiros

[--.]

DETALHE DA CORRIDA

PRIMEIRA PARTE

10 toiro(portuguez) farp. a duo por José Bento e Macedo.
[--.]

70 toiro nacional para a troupe Pae Paulino, que effectuara engragada pantomima
- O TUNEL

Abrilhantara este soberbo espectaculo a magriiicala de musica do 20 corpo
policial que tocard as melhores pecas de seu repertério e no intervallo tocara um
bello maxixe para alegrar o publico. (COLYSEU PARAENSE. 1900, p. 4.)

A banda de musica do’ Zorpo de bombeiros, viria a acompanhar a corrida de
touros assim como tamb®m a fAengra-ada pant
art2sticao. No interval o, com o objetivo d
ma x i (€@L¥YSEU PARAENSE. 1900, p. 4.).

O apelo popular do maxixe era forte,dpado ser, quem sabe, comparado com o
Aarrochad dos dias atwuai s. O artigo fACasoO:
apresenta um retrato dessa face elitista e eurocéntrica da sociedade da época, que talvez
ainda persistente nos dias atuais. O adignf ende que a popul a- «o0 de
ao contr8rio do gue essa popul a- «o ® nAse
selvagens. . . i ni migos da arte e do bel oo,

gue a danca, o maxixe, um pouco demids i c a, €Casos e Cpisas p.1, b868):

Casos e coisas

Bemaventurados o0os qQque amam a arte, porgu
Estas palavras subirame da alma aos labios quando penetrei o saldo da eschola

de desenho, ha dias, e vi Luigi Libustorridente, como que orgulhoso, deante
débumas telas do inesqueczvel Fari a, e m
promissora exposicao artistica attrahia a atten¢éo de toda a populacéo de Belém.
Bemaventurados os que amam a arte!

H& quem diga,espirits maldizentes, que somos uns selvagens, inimigos da arte,
inimigos do bello! Que achamos que o bello é o bonito e ndo o sublime, que nos

os brasileiros, especialmente os do norte, ndo queremos mais que a danga, 0
maxixe, um pouco de mé musica, e... pronto.

A mais vil das calumnias.

(Casos e Coisas, p.1, 1898)

O artigo ACasos e CoisasoO ao defender C

acaba por, contraditoriamente, afirmar a for¢a da cultura popular na época. O artigo busca
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tendenciar que essa estética étoleurocéntrico representava a real inclinacdo artistica da
populacdo, o0 que certamente seria exagero. Acaba por mostrar, portanto, um grande
desprezo a uma musica e pratica musical das camadas mais populares, através da citacdo do
género maxixe. Teriadd essa a razao para que Clemente Ferreira teria escolhido assinar
como J. Cleferson? Para que esse fig°nero Vi
obr a, chancelada pela fAalta sociedadeo por
possibildade ndo soa como motivo apropriado para o uso do pseuddénimo em questao,
podendo ter sido apenas um jogo criativo do autor, que reorganizou as silabas de seu
préprio nome apenas obedecendo um jogo estético, que poderia estar buscando, enfim,
reinventarse Essa Ultima possibilidade parece ser possivel visto que, se encontra na
partitura um oferecimento fiao amigo Alipio
despreocupacédo em esconderatraves de um pseuddnimo, visto que a identificacdo do
amigo atravésle seu nome legal, tornaria possivel o rastreamento da real identidade de J.
Cleferson, que ademais, ainda soa de maneira similar & Clemente, sobretudo em funcéo da

manuten-«o da primeira s2laba nACl eo.

3. Epilogo

N&oé possivel saber com certeza absadutazéo de ser de J. Cleferson, no entanto,
fazendo a ligacdo com o conceito de Pratica musical de Sénia Chada (2007), e a partir de
certos relatos de periodicos, podemos concluir que parte do contexto social de Belém
rejeitava a expressdo musical do maxigonsideravanda como fAchul ao, em
da expressao de uma cultura musical e artistica eurocéntrica. Por outro lado, 0 maxixe co
existia natural mente com essas express»es
camadas populares, e quemsable ® mesmo parte da fAeliteodo a
género (o que pode ter fomentado a existéncia de J. Cleferson).

Clemente Ferreira Janior € uma figura da histéria musical paraense que ainda
desperta muitas perguntas que, provavelmente, jamais pastar@lucidadas. J. Cleferson
se mostra como mais uma inusitada faceta de Clemente Ferreira Janior, que colecionou um
grande numero de peculiaridades ao longo de sua carreira, como a sua composicao
ASymphonia para 10 pi anos 3, apte@entada nosTheatlo S AL L
da Paz em 1889, que certamente, causou algum furor no ano em questao.

Sobre a razdo de ser J. Cleferson, corgdugue a criacdo do pseuddnimo pode ter

sido fruto de todas as possibilidades apresentadas, ndo sendo uma excladarita, ou
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nenhuma das possibilidades. Seria um jogo criativo? Uma maneira de rekseeotano
artista? Uma possibilidade de inses& em um género, de potencial comercial, que néo
condizia com o seyortfolio musical vigente? Uma outra possibili@aderia, talvez, a
sugestdo de algum editor ou amigo, de criar uma divisdo dentro de sua obra, considerando
0s juizos de valor citados anteriormente, em que Clemente teria sido estimulado a cumprir.

O fato de que essa foi a Unica obra encontrada sobrhalde J, Cleferson também
reforca a idéia de que tratasse mais de um jogo criativo, em detrimento de uma teoria de
gue o compositor tivesse idealizado upesisonap ar al el a, para que pud
pai x«o real o, 0O maxi x e .toc@heeidaegorterdre asrcieculos ma p
sociais da época, sendo mencionado ndo poucas vezes em jornais da época: € improvavel
gue o compositor fosse uma esp®cie de HAZor
herdi que, desafiando status quoe f pr o mo vra de barreirgsusédiulturais

atrav®s da m¥Wsi cao.
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Coral Mater Verbi: um lugar de memoéria

Jéssica Wisniewski Dias
Instituto Estadual Carle Gome$§ jessicawisnie @gmail.com

Resumo O coral Mater Verbi consiste em um grupo vocal de meninos cantores do Colégio
Academia de Comércio em Juiz de Fora fundado em 1953 pelo Padre José Maria Wisniewski,
completando 65 anos de atividade neste ano. O presente artigo propde reconhecer o coral Mater
Ver bi como um Alugar de mem-ri ao, guestionando
memoria ser reconhecido como tal, assim como a problematica que envoleserzacdo e a
preservacdo de uma memoria. Neste estudo serdo abordadas as tematicas da memoria social e
memodria coletiva inseridas no contexto do coral Mater Verbi.

Palavraschave Memodria. Preservacao. Pratica musical.

Mater verbi choir: a place of mamory

Abstract: The Mater Verbi choir is a vocal ensamble of boys located in the Academia de Comércio

school in Juiz de Fora founded in 1953 by Priest José Maria Wisniewski and completing 65 years in
activity this year. Through their musical practice &istory, the present article intend to recognize

the Mater Verbi choir as a fplace of me mor yo,
memory being recognized as one, the problem of its preservation and the preservation of the
collective memory. fis study will be approaching the following themes: Social memory and
collective memory in the context of Mater Ver bi

Keywords: Memory. Preservation. Musical practice.

1. Uma breve introducéo: Padre José Maria Wisniewski e a criacao do coral

O coral Mater Verbi, integrado a Federacdo Nacional dos Pueri Cantores, foi
fundado pelo Padre José Maria Wisniewski Filho oficialmente no dia 11 de Julho de 1953
na cidade de Juiz de Fora (MG) como parte do Colégio Cristo Redentor (atual Colégio
Academia de&Comeércio). Sua formacéo € composta por meninos cantores da faixa etaria de
7 a 18 anos de idade em média. O contexto de atuacdo do coral é cantar nas missas e
propagar a liturgia catdlica, envolvendo ndo somente a formacao educacional e religiosa de
criancas e jovens meninos através da masica sacra, como também a formacdo humana e a
arte como veiculo de sensibilizacdo. Completa neste presente ano seus 65 anos em
atividade, sendo atualmente o segundo coral de meninos cantores mais antigo do Brasil.

O primero regente do coral foi o proprio Pe. José Maria (SVD), que posteriormente
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assumiu cargo de diretor artistico. ApGs, vieram os regentes: Ir. Jodo Marcos Porto, Otavio
Garcia, Ir. Fernando Benedito Vieira (SJ) e atualmente o coral € regido por Diego Pedrosa
E de grande importancia mencionar que todos os regentes que estiveram a frente do coral
procuravam pregar os ensinamentos (memodria) de Pe. José Maria, preservando tanto a
existéncia do grupo como o legado do padre que o idealizou.

José Maria Wisniewskrilho (19131995) foi educador, escritor, tradutor, musico
compositor, instrumentista e padre pertencente a Congregacdo do Verbo Divino (SVD).
Recebeu sua primeira formacao religiosa em Santo Amaro através do Padre Paulo Jaschke
e posteriormente iniciou auformacdo teoldgica superior na Pontificia Universidade
Gregoriana em Romaltalia. Crése que tenha tido formacdo musical autodidata, além de
um estagio com o Regensburg Domspatzen, coral de meninos da Catedral de Regensburg
Alemanha.

Em 1944, Padrdosé Maria reside brevemente na Pardquia Cristo Redentor (SVD)
no bairro de Laranjeiras Rio de Janeiro. Apos este periodo, ir4 para a cidade de Juiz de
Fora (MG), onde se torna professor no antigo Colégio Cristo Redentor (Colégio Academia)
einstauraoer al de meninos cantores fAMater Verbi
fundadores da Federacdo Nacional dos Meninos Cantores do Briasiri Cantores
(1967) ao lado de Frei Leto e Jodo Lucas Rodrigues.

Em Juiz de Fora, o padre que possuia problemdisivears e que pedia em suas
oracbes por mais alguns anos de boa audicdo, regeu o coral até o principio dos anos de
1990, quando ja em idade avancada e saude debilitada decidiu passar a batuta para maos
mais jovens. A imagem de José Maria permanece hojeorel como a de um lider
espiritual, em seus escritos e ensinamentos preservados (ex.: cartas de natal, mensagens de
paz, fotografias e placas diversas), quais séo utilizados até o presente na comunidade
verbita, no Colégio Academia e no nucleo artistioacdlégio, qual leva seu nome envolto
pelo eco das vozes sacras dos meninos cantores ha 65 anos.

O presente artigo busca reconhecer o coral Mater Verbi como um lugar de
memodria, isto €, um local cristalizado pelo tempo, onde uma Gnica memaoria material ou
subjetiva tornsse coletiva e simbolo de uma identidade presente em determinado grupo.
Com isto, questionrae nesta pesquisa a problematica da preservacdo da memoria coletiva e

destes especificos lugares atemporais, quais dependem da acdo humanaipaaaecont

Vivos.
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leva 0 nome do padre José Maria Wisiewski e onde
ocorrem os ensaios do coral.
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Fig. 2: Placa de homenagem postuma ao padre José Maria na entrada

do prédio.
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Fig. 3: Primeira fomacé&o do coral Mater Verbi, com padre José Maria Wisniewski ao centro
superior.

2. A memoria, a pratica musical e o problema da preservacao

Antes de adentrar no conceito da memodria, devesclarecer que memoria nao e
historia. Alias, ambas tomam opastdirecdes: A memoria € considerada um elemento
vivo, em constante reconstituicdo, carregada por um grupo, atual e suscetivel de
revitalizacoes, diferentemente da historia, por sua vez, considerada imutavel, imével, com a
Unica serventia de eternizar umspado que ja ndo existe. Isto é, a memodria ndo se
preocupa em eternizar verdades, mas sim em reconstruir uma determinada lembranca a
partir de relagcdes sociais (grupos) que remetam de forma direta ou indireta a esta
lembranca.

A memoria é uma construcdao ¢ et i v -@e de fumn rcantedo complexo,

i nacabado, em permanente processo de const
gue nenhuma lembranca pode existir apartada da sociedade. De acordo com o0 conceito de
Maurice Halbwachs (1950) os seres hunganoazem consigo memorias ancestrais
inconscientes, costumes de um determinado grupo sait@d, tradicoes, algo que Ihes foi
transmitido por seus antepassados. Os grupos sociais sao responsaveis por determinar

memoarias: o que é valido ser relembrado gue ndo €. Para que esta memdria coletiva
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aconteca € necessario que os individuos envolvidos estejam em consonancia e possuam
identificacdd’ com o fato que se tornard meméria. Se ndo houver identificacdo, a
lembranca ndo serd memoravel.

No coral MaterVerbi esta memdria coletiva pode ser aplicada por meio de seus
regentes: Ha a importancia de que o regente escolhido para estar a frente do coral tenha
sido ex menino cantor, ja que este possui identificacdo com o grupo e por sua vez podera
exercer a fung@ de transmitir a memoria para os cantores atuais, mantendo a tradicdo
criada por José Maria Wisniewski. Os regentes, neste caso, amirio atores,
responsaveis por buscar marcas de proximidade que possam gerar um vinculo constante de
recordacdo e recetrucdo da memoria aos jovens cantores. Esta cadeia de lembrancas
individuais agrupadas em consonéancia, conforme visto em Halbwachs, -seacuz
fenbmeno da memoaria coletiva.

Neste contexto, a aura da memoria coletiva persevera tanto no sentido de
contiruidade do trabalho de José Maria Wisniewski em propagar a musica sacra na
instituicdo de ensino Colégio Academimianto na pratica musi¢addo coral Mater Verbi,
onde desde sua fundacéo-fezuso das batinas padronizadas para as apresentacdes solenes

do grupo, executase um repertorio tradicional qual envolve musica sacra, erudita e

popul ar , dentre estas: Mozart, Bach, Pal es
( F. Mendel ssohn), as can-»es do folclore a
Prinzcheno (autorias desconhecidas), al guns
terrao (M. Nasci ment o) , AflLa cucarachao (aut

desconhecida) e fAiM8scara Negrao dsde®alfost i ) ,
e oracOes elaborados por padres verbitas (como é o caso de Pe. José Maria Wisniewski),
entre outros.

Ha a importancia de reconhecer a pratica musical do coral Mater Verbi como um

simbolo relevante para comunidade do Colégio Academia e d#edaildaJuiz de Fora de

! para Hall (1992), ao invés de usar o termo identidade, deveria se daiderdificacdo: Um
processo em andamento, adquirido pelo ser humano através da vida em sociedade, uma falta de inteireza que
é preenchida pelo exterior a partir do discurso cultural. E através do estabelecimento de uma cultura nacional
gue se produz a idéficagdo, bem como a constru¢cdo de memorias que conectam presente e passado.

2 fConsiderando primeiramente o carater psicolégico da memodria, € automética a ideia de que
Al embraro de algo requer a exist°ncitwa, témosanogd@acont e
individual de memoria, na medida em que entendemos que é preciso haver uma pessoa que participou do fato,
seja como ouvinte ou como ator, que se lembre daquele fato e que posda estatardd o. 6 ( LEAL, 20
2).

13 be acordo com Cida (2007) as préticas musicais fazem parte de um amplo conceito que se
desenvolve para além do ato de executar musica: englbara questdo social, nos ritos, na aprendizagem
cognitiva e no conhecimento individual e compartilhado. I _
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acordo com o conceito de Chada (2007), visto que este se trata de uma pratica coletiva, que
€ 0 canto em conjunto, aderinde entdo a questado social (0s meninos cantores intasgram
socialmente através do coral), de aprendizagemp(ender da musica, do canto e do
carater humano) e de compartilhamento (troca) de conhecimentos através do
relacionamento interpessoal entre meninos cantores, regente e atraves dos proprios
congressos da Federacado Nacional dos Pueri Cantores. A reled@reaato coral como
pratica musical e socioultural ja era afirmada por Vilaobos:

O canto coletivo, com seu poder de socializacéo, predispde e individuo a perder

no momento necessario a nogao egoista da individualidade excessiva, integrando

0 na comuitdade, valorizando no seu espirito a idéia da necessidade de renlncia e

da disciplina ante os imperativos da coletividade social, favorecendo, em suma,

essa nocao de solidariedade humanal...]. (VHL@BOS, 1987: 8788).

Além da pratica musical e socialezgida pelo coral, outros contribuintes para a
acao da memoria coletiva podem ser mencionados: Os textos comemorativos escritos por
José Maria Wisniewski, 0os quais sdo utilizados até o momento presente na comunidade,
transmitindo ensinamentos para os estiels do colégio, e a metodologia de ensino
aplicada no coral, onde 0s meninos cantores devem, por conseguinte, praticar um
instrumento musical junto ao canto e estudar a liturgia catélica. Todos estes elementos
podem ser justificados pela seguinte affrmava de Pierre Nor a: A A
concreto, no espa-0, no gesto, na i magem,

Porém Tanto em Nora quanto em Halbwachs é possivel constatar problemas quando
mencionada a questdo da preservacdo da memoria. Para Hellid860) a duracdo de
uma memoria esta limitada a duracdo da memadria do grupo, portanto, se este grupo se
extinguir a memoria também morrera junto. Em Nora (1993) é questionado o apego
humano a transmissdo da memaria por fontes frageis e deteriorateaypaqdependéncia
da materializacdo em arquivos), como é o caso do papel. Ambos sdo problemas persistentes
sob o foco de uma Unica preocupacdo: Como preservar a memoria diante da fragilidade das
relacbes humanas e da acdo do tempo para com a matéaia Gsim foco na tematica em
estudo, como preservar a memoria do coral Mater Verbi diante dos problemas em questao?

Certamente existem meios de fortalecer a memoria coletiva. De acordo com

Halbwachs, um deles é através da rememotacd® Michael Pollak sege que é possivel

o processo de rem@mracdo ocorre através das memorias de um grupo, sendo estas experiéncias
relacionadas a um grupo menor de pessoas. Para Halbwachs (1950) mesmo que a lembrancga se remeta a um
acontecimento distante no tempo, o contato com pessoas que também viveramitaqgéla permite a
rememoracéo. Sendo por sua vez, um meio de manter a memoria viva.
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manter a mem-ria viva atrav®s da transmi ss:«
durante tanto tempo confinadas ao siléncio e transmitidas de uma geragdo a outra
oral ment e, e n«o atrav®s de pk,1989: BlaEkstee s, p
também acrescenta que € através da linguagem oral que uma memdria podeseamanter
atual. Para Pollak (1989) a transmissao oral, mesmo que parta do pressuposto de uma
lembranca individual, esta por si invariavelmente associada a um grupoa dracao
cronoldgica passada, a propria organizacdo social da vida. Ambos o0s processos de
rememoracao e transmissdo oral da memoria tém sido utilizados como meios de manter a
memodria viva no coral Mater Verbi e obtido éxito em seus resultados. Ainda, ass
preservar a memoria trasg de uma questao fragil e bastante fluida, pois que depende do
bom funcionamento de fatores materiais, simboélicos ou humanos para que continue viva.
Aprofundando ainda neste paradigma entre rememoracdo e esquecimento, O

Y

fenbmeno da memoria coletiva em Halbwachs pode ser ligado diretamente a ideia de
cultura nacionaP formulada por Hall, visto que esta produz sentido de identificacdo dos
sujeitos para com o objeto e memodrias coletivas que integram passado e presente. O
problerma encontrado por Hall (1992) em relacdo as culturas nacionais € que as mesmas se
encontram em decadéncia nas sociedades ocidentais, dando lugar ao que o autor nomeia de
identidade cultural (uma identidade gerada a partir da globalizacéo, da hibrideltutas cu
posmodernas, onde o ser humano teseauma entidade global e ndo mais associada a
apenas uma determinada cultura). Ao contexto do coral Mater Verbi, esta problematica se
insere da seguinte maneira: Com a formacao das identidades culturais glotgigjra

com as culturas nacionais e o carater fragmentado do ser humamogerso, até quando

a memoria coletiva (imaginario ligado a um grupo pertencente a uma cultura nacional)
presente no coral Mater Verbi e no legado do Pe. José Maria Wishiesvakaneceria

intacta?
2.1 O coral Mater Verbi como um lugar de meméria

Uma vez elaborado um conceito de memadria e apresentado o problema existente na

preservacao desta, dese explanar sobre os ndo menos importantes lugares (espa¢os) onde

“fUma cultura nad iunmadde@nstruim semtidas qjue inBuencia e organiza

tanto nossas a-»es quanto a conce-5).0Acgtureenadioraimo s de
uma cultura imaginada a partir de estérias de uma nagdo, com énfase nas origens, tradicdes e intemporalidade.
Sao dotadas de um elemento regressivo, tendenciosas a um retorno ao passado (as glorias passadas no
imagindrio da naggppor isso, validarse da memdria coletiva. ETNO
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estas ramdrias ocorrem e cristalizase. Para Nora, os lugares de memoria sdo como
templos materiais ou simbdlicos onde habita a memoria coletiva e por onde a mesma é
capaz de revitalizase e reconstitise a cada instante através de memorabilia, rituais,
costines, testemunhos, obras de arte etc. Des
tudo, restos [...]. O que secreta, veste, estabelece, constroi, decreta, mantém pelo artificio e
pela vontade uma coletividade fundamentalmente envolvida em sua trangforeag
renova-«oo0. ( NORA, 1993: 12). Os lugares d
eternizar, mas sim de reconstituir e revitalizar a memoria a partir de uma lembranca
coletiva, canal por onde vivem e alimentaen Defendem uma lembranca ameacada de
egjuecimento e surgem pela necessidade de manter viva a memdéria
O que faz, porém, um lugar de memoria ser reconhecido como tal? De acordo com

Pierre Nora, os lugares de memoria forrserpela vontade da memoria e constitisende
trés elementos que simultamente operam para gerar um lugar de memoria, Sdo estes:
elemento material, elemento simbdlico e elemento funcional. Explica o autor:

E material por seu contetido demografico; funcional por hipétese, pois garante, ao

mesmo tempo, a cristalizacdo da lembsaagua transmissao; mas simbdlica por

definicdo visto que caracteriza por um acontecimento ou uma experiéncia vivida

por um pequeno numero uma maioria que deles ndo participou. (NORA, 1993:

22).

A partir de tal afirmativa, é possivel visualizar o coratéia/erbi sob a otica de
um lugar de memodria: este possui 0 mesmo espaco fisico no interior do prédio histérico do
nacleo artistico, onde ocorrem os ensaios desde sua fundacéo e qual hoje carrega o nome do
Padre José Maria Wisniewski em sua entiiatil como a sala do coral, sendo esta ultima
decorada com diversos certificados de honra ao mérito, livros, revistas, assim como seu
acervo musical e fotografico (material). Os regentes sucessores e 0s antigos professores do
colégio, por sua vez, representariammeio simbdlico e funcional por onde a lembranca se
cristaliza neste local, pois como mencionado anteriormente, ha a transmisséo indireta da
memoéria de José Maria Wisniewskisua idealizacdo e metodologia de ensino sdo
constantemente passadas por praceste revitalizacdo e reconstrucdo até os meninos
cantores, 0s quais nao participaram diretamente destes acontecimentos passados, mas que
acabam por tornarese um Viés no presente para que a memodria se mantenha viva.
Portanto, de acordo com o conceito Mera, € possivel notar que se agrupam neste
ambiente os trés quesitos para que um lugar seja considerado de memoria: material,
funcional e simbdlico.
ml:l'l'l\l O
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3. Objetivos: geral e especificos

Esta pesquisa possui como objetivo geral reconhecer o coral Matercgmo um
lugar de memoéria de acordo com o conceito elaborado por Pierre Nora, questionando se é
possivel a preservacdo da memoria e de seus lugares.

Como objetivos especificos, o estudo traz a tona a problemética existente na
preservacdo da memoria esdlugares de memaria através dos conceitos elaborados por
Nora, Halbwachs, Gondar e Pollak a partir de um olhar dano@ernidade (o fenémeno
das culturas nacionais e identidades culturais em Hall e como isto pode afetar a
rememoracao), tal como obserd® que maneira a memaria coletiva age nos entremeios de
uma sociedade: os ritos e costumes de um determinado grupo e neste especifico caso, a

pratica musical do coral Mater Verbi.
3. Metodologia

O presente artigo tratse de uma pesquisa exploratoriqualitativa, qual dedicae
a investigar a historia do coral Mater Verbi e do Padre José Maria Wisniewski
identificandeas com as problematicas da memdria coletiva a partir das nocdes de cultura
nacional e identidade cultural, bem como sondar o fenbmesdudares de memoria e
hipotéticas soluces quanto a preservacdo dos mesmos. Dentre os procedimentos utilizados
houve uma andlise de dadosletada a partir de uma pesquisa de campo no Colégio
Academia e entrevistas com pessoas envolvidas na historiardbMater Verbi e do
colégio Academia, dentre os quais: Padre Djalma (SVD); a coordenadora de cultura do
Colégio Academia, Maria Elizabeth Sacchetto; o regente do coral Mater Verbi, Diego
Pedrosa; o antigo regente Ir. Fernando Vieira (SJ); Irmao Geld\ld)(e Padre Norberto
(SVD). Os parametros de analise para chegar aos resultados-sdgerarpartir destas
entrevistas coletas e de sua associacdo com as referencias bibliograficas aqui utilizadas. As
fontes sobre o histérico do coral e do Pe. José Marimi@¥iski foram coletadas também

por meio das entrevistas e pelo website do coral Mater Verbi.
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4. Resultados

A partir da andlise feita conclgse entdo que € possivel encaixar o coral Mater
Verbi como sendo um lugar de memdria inserido na comunidiadelégio Academia e na
cidade de Juiz de Fora. Um lugar cristalizado, envolto pelo sonho de José Maria
Wisniewski em criar um espaco para a propagacao da masica sacra e educar através da arte;
um lugar que simboliza passado, presente, memodria coletadicGes e ensinamentos
advindos através de geracoes.

Quanto a preservacdo da memoria e de seus lugares, foi constatado nesta pesquisa o
problema que ha entre os métodos existentes para manter a memoria viva: Os processos de
rememoracao e de transmissaal ®do ferramentas que se mostram funcionais para esta
problematica, mas que ainda deixam lacunas por sua fragilidade perante a acédo do tempo,
volubilidade entre as relacbes humanas e descentracdo da sociedade moderna (ruptura com
as culturas nacionaisp memoria, entdo, € algo que depende da humanidade, porém
mesmo esta é limitada, finita e de carater movel. Muito da memoria pode se resgatar
através de itens materiais, simbolicos ou através da historia oral, mas diante de quais
condicbes, por quanto temge de que maneira estes elementos maetdo vivos? Esta

resposta ainda permanece incégnita.
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Preservando viva a memaria da Familia Nobre: construcdo dem acervo
virtual

Gilda Helena Gomes Maia
Universidade Federal do Paidagildahma@hotmail.com

Liliam Barros Cohen
Universidade Federal do Paiéliliambarroscohe®gmail.com

Resumo: Este artigo aborda sobre o Acervo da Familia Nébteadicional familia de musicos
paraenses e expde uma das metas da pesquisadalg¢orado, em andameniofi Ui r apur us
Paraenses: atua-»es art?2st iidarsunidas infbtfredcéensabredo br e
Familia Nobre, mais especificadamente sobre os personagens centrais desta pesquisa, 0s cantores e
compositores Helena Wee e Ulysses Nobre. As informacBes digitalizadas e catalogadas serdo
armazenadas no LABETNO Laboratério de Etnomusicologia da Universidade Federal do Par4,
construindese um acervo virtual da Familia Nobre. Alms@ com o agrupamento virtual do acervo

da Familia Nobre, a preservacdo da identidade, acdo e memoaria desta Familia, através da facilitagdo
da disponibilidade dessas informacfes a sociedade atual, embasando tal iniciativa no conceito de
memdaria viva.

Palavras-Chave: Familia Nobre. Acervo virtdaMemoria viva.

Preserving alive the memory of the Nobre Family: construction of a virtual collection

Abstract: This article addresses about the Collection of the Nobre Familgditional family
paraenses musiciarrsand exposes one of the doctorase&rch goals, in progress'Uirapurus
Paraenses: artistic performances of Helena Nobre and Ulysses Nabggther information on the
Nobre Family, more specifically on the central characters of this research, the singers and composers
Helena Nobre andllysses Nobre. Scanned and cataloged information will be stored in LABETNO
Ethnomusicology Laboratory at the Federal University of Para, building up a virtual collection of the
Nobre Family. With the virtual grouping of the collection of the Nobre Rarttie aim is to preserve

the identity, action and memory of this Family by facilitating the availability of this information to
the current society, underpinning this initiative in the concepts of living memory.

Keywords: Nobre Family. Virtual collectionLive memory.

1 Introducéo

Pesquiso, desde 2003, a historia da Familia Nobuena tradicional familia de
musicos paraenses, envolvidos tanto na execucdo instrumental e vocal, quanto na
composicao, arranjos e regéncia, e ainda na docéncia e pesquisaieai mue, até hoje
(sétima geracdo), ajuda a construir o cenario musical de Belém

Buscando a trajetoria dessa Familia, procuro evidéncias de sua existéncia, que
ficaram registrados em fontes documentais, na memoria familiar e em sua producdo

intelectud Segundo a historiadora Vavy Pacheco Borges (2006), os vestigios de uma vida

YComo resultado dest a pesqui sa, alguns trabalhos | 8§
ANobre Fam2li a, Nobre Lenita: um estudo do individ
vem esse canto? Hist-ria da Vida Musi c amusichlodss | r m« o ¢
Il rm«os Nobre: os Uirapurus Paraenseso (2006) ; noO C

sobre Helena Nobre: trajetéria para a construcdo de hioggafia intelectemu s i ¢ a Il (2009) ;
Nobre: uma musicista paraense da prﬁ me i rlﬁ(%etade d
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podem ser encontrados: na memoéria ou tradicdo oral familiar; em memorias,
autobiografias, correspondéncia (ativa e passiva), diarios; nas entrevistas na midia (orais e
escritas) nos chamados objetos da cultura matériaitos, objetos pessoais, biblioteca etc.
igque alguns chamam de fAteatro da mem-riao.

Nesta investigacdo, observei que grande parte de plateia, que assistia as
apresentacdes da Familia Nobre (até a sua quaegaggy ja deixou saudades. Verifiquei,
também, que os registros da existéncia dessa familia encesgram varios acervds
publicos e privados da cidade de Belém, em sua maioria, inacessiveis ao publico,
dificultando, assim, que a historia de seus membeges conhecida. Os irmaos Helena e
Ulysses Nobre eram referendados pela comunidade de seu tempo em jornais & mvistas
no Radio Club do PafdPRC5. No entanto, percebe que a sociedade paraense atual, ndo
tem a memoria sobre os membros desta Famikgmo sendo citados em jornais, trabalho
e livros'® e ainda recebendo homenagens pésttinas

Com o estudd desenvolvido no ambito de tese de doutorado, em andamento,

AUIi rapurus Paraenses: atua-»es airprépenhoi c a s

17 Acervos publicos: Acervo do Museu da UFPA; Acervo do Museu do Estado Lauro Sodré; Acervo do
Instituto de Artes do Pard; Acervo do IndiittEstadual Carlos Gomes. Acervos particulares: Acervo da
professora Helena Maia; Acervo do professor Vicente Salles; Acervo de Maria Helena Nobre; Acervo de
Maria Gilda Nobre Pontes.

18 Revistas de BelénTeatro, A Semana, Belém Nova, Belenépoles e Reliseraria Artistica Recreativa.
Jornais de Belém Jor nal do Com®r ci o, O Estado do Par §, D
Cora-«o060, Fol ha do Nort e, O Imparcial, A Raz«o, A
Académica, Folha Vespéra, O Correio do Para, A Provincia do Para, Jornal do Povo, O Liberal, Diario do
Estado;Jornais de Manausazeta da Tarde, A Imprenskirnal de RecifeDiario de Pernambucdpornal
do Rio de JaneirdCorreio da Manh&jornal de LisbaaTiro Sport.

“7r abal hos sobre a AFam2lia Nobr e 0: BARROSeesMAKA€2D0R i ¢ a me n
e 2006); e MAIA (2006; 2006b; 2009), citados anteriormente; SALLES, Vicefmgrafia Romanceada
dos Irmaos Nobre, ndo concluidBrasilia: (digitalizadq)2005; NEGREIROS, Eugénia Laura PinSobre
Mdusica e Historia da Relagdo dos Irm&os Nobre com a Comunidade de.B2)&® (Trabalho de
Concluséo de CursoLicenciatura em Musica Universidade do Estado do Par@)jtaces e verbetes em
livios ediciondr 0s musi cai s, em sua maioria sob :8ALEE5St ul o de
Vicente.A Musica e 0 Tempo no Graara. Belém: Imprensa Oficial, 1980 (Cole¢do Cultural Paraense,

Série Teodoro Braga); SALLES, Vicentépocas do Teatro no Gra@ara ou Introducdo ao Teatro de
Epoca Belém: UFPA/Imprensa Universitaria, 1994 (2 volumes); SALLES, Vicektgestro Gama
Malcher: figura humana e artistica do compositor paraerBelém: UFPA/SECULT, 2005; SALLES,
Vicente. Musica e Musicos do Pard8Belém: Gafisa, 1970 (e pela SECULT, 22 edicdo, 2007); SALLES,
Vicente.Um Retrospecto Memodria Brasilia: micreedicéo do autor, 2005; VIEIRA, Ruth; GONCALVES,
Fatima.Ligo o R&dio para Sonhar: a histéria do radio no PaBelém: Prefeitura de Belém, 2003; REGO,
Clovis Moraes.Carlos Gomes no Par&Belém: L&A Editoras, 2003; BOSIO, Ettore. Quem Sera? In:
Humorismo de ArtistaBelém: Guajarina Casa Editora de Francisco Lopes, 1934; AZEVEDO, J. Eustacchio
(Jacques Rolla). Irmédos Nobre. Invro de NugasBelém: Ed.?, 1924; OLIVEIRA, Alfredo.Ritmos e
Cantares Belém: SECULT, 2000; PASCOA, MarciGronologia Lirica de BelénBelém: ATP, 2006.

Al ameda Alrm«os Nobr e 0, SEQDEE, 1983 Autokelevo e bibreede Hadenad a P a z
e Ulysses Nobre, na setaria do Teatro da PadzSECDET, 1983; 1° Concurso de Canto Lirico Irmaos
Nobrei SECULT, 1999; Recital Inspiradas Mulheres do Ra8ECULT, 2004; Prémio Irmaos Nobre, no

1° Concurso Internacional de Canto da Amazonia Helena Coelho CarB<tULT %CI:Q ZQ%&I .
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reunir as informacg@es sobre a Familia Nobre, mais especificadamente sobre os personagens
centrais da pesquisa atual, Helena Nobre e Ulysses Nobre, construindo um acervo virtual,
através da digitalizacéo e catalogacao das fontes encontradas, objetivarstmagiio de

sua identidade, de sua acao e de sua memoria.

O primeiro passo para a preservacdo da memodria dessa familia de musicos sera a
digitalizacdo do acervo da Familia Nobre; e a reunido e depdésito dos exemplares destas
digitalizacdes no acervo do LABRIO da UFPA. O segundo passo sera a difusdo dessas
informacgBes através, inicialmente, da criacdo de um catédlogo ilustrado, que contera as
digitalizacbes dos objetos e documentos do acervo e observagdes sobre cada um desses
exemplares, além da localizacdosdoriginais. Futuramente, pretendo disponibilizar as
fontes em um reposit-rio digital ou em um f

Dentre os fundos que o LABETNO possui, podem ser destacados o Fundo Rio
Negro e o Fundo Instituto Estadual Carlos Gomes. O acervo da Familia Nolwmdr c
mais um fundo do LABETNO e ira basess no projeto de digitalizacdo, catalogacéo e
arquivologi a do ifAcervo Musi cal do Cabi d
(MONTEIRO NETO et all, 2006).

Inicialmente, pretendo depositar as informacdes referentss camtores e
compositores paraenses Helena Nobre e Ulysses Nateedo em vista o foco atual da
pesquisa, no ambito de doutorado em artes da UF@Afuturamente, darei continuidade
ao levantamento, digitalizacdo e depdsito de demais exemplares stvbeeroembros da
Familia Nobre.

A fim de justificar a iniciativa do agrupamento virtual do acervo da Familia Nobre,

o qual facilitara a disponibilidade dessas informacdes a sociedade atual, coletei conceitos
sobre: patriménio cultural, memoria historicaleritidade; memodria viva; e preservacao da

memoria.

2 O Patrimdnio Cultural da Memoéria

Patrimtnio, eti mologicament e, significa
herdamos como cidadaos, e que sera transmitida de geracdo a geracdo. Tudo aquilo que diz
respeito a cultura de uma coletividade é considerado hoje como seu patriménio, desde que
seja reconhecido como tal por essa mesma coletividade, por ser a principal constituidora
desse bem (SILVA, 2009). O patrimdnio é composto, portanto, pela diversideidé e
cultural de um povo, estando previsto no artigo 216 da Constituicdo Federal Brasileira de
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1988, sob a denominacao de Patrimbnio Cultural.

Constituem patrimbnio cultural brasileiro os bens de natureza material e
imaterial, tomados individualmentes ®m conjunto, portadores de referéncia a
identidade, a acdo, a memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade
brasileira, nas quais se incluem:

I 7 as formas de expressao;

Il T os modos de criar, fazer e viver;

Il T as criagBes cientificas, arists e tecnoldgicas;

IV i as obras, objetos, documentos, edificacbes e demais espacos destinados as
manifestacdes artistiaulturais;

V i os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico,
arqueologico, paleontoldgico, ecolégicoientifico.

81° O Poder Publico, com a colaboragdo da comunidade, promovera e protegera o
patriménio cultural brasileiro, por meio de inventarios, registros, vigilancia,
tombamento e desapropriacdo, e de outras formas de acautelamento e
preservacao.

(...)

83° A lei estabelecera incentivos para a producdo e o conhecimento de bens e
valores culturais.

84° Os danos e ameacas ao patriménio cultural serdo punidos, na forma da lei.
(BRASIL, 1988i grifo nosso)

A Constituicdo de 1988 garante ao cidadao o didatparticipar, escolher e decidir
gual sera o uso de seus bens, reconheeesdu ndo como seu patrimbénio cultural. O
patrimonio deve ter ligacdo com quem o vive, para que sobreviva (SILVA, 2009).

Assim como o patriménio cultural, a meméria também eéitdirdo cidad&o. A
memoria historica é a lembranca do ja vivido, de um passado, das raizes, das origens, da
histéria de um grupo social, criando sentimento de pertencimento e identidade cultural,
sendo a marca ou sinal da cultura de um determinado grtjawéA da identidade cultural,
cada grupo se define e se diferencia uns dos outros (BATISTA, 2005).

A meméria do grupo sendo a marca ou sinal de sua cultura, possui algumas
evidéncias bastante concretas. A primeira e mais penetrante dessas finalidades é a
da prépria identidade. A memoéria do grupo baseiaessencialmente na
afirmacéo de sua identidade (WEHLING, 2003, 13).

A memodria é um elemento constituinte do sentimento de identidade, tanto
individual como coletiva, na medida em que ela é também um fator

extremamente importante do sentimento de continuidade de coeréncia de uma
pessoa de um grupo em sua reconstrucéo de si (POLAK,1992, 204).

A memoria é um processo dinamico da prépria rememorizacéo, ligado a questdo de
identidade (SANTOS, 2004, 59); ndo ssExando cair no esquecimento, sendo refrescada

constantemente, sendo grafada, narrada, ou torrsnélntehistorica (BATISTA, 2005);

utlizandos e da fAmem-ria soci al qgue ® um dos
RETNO
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problemas do tempo ,8960426).hi st -riao (LE GOFF

As identidades parecem invocar uma origem que residiia em um passado

histdrico com o qual elas continuariam a manter uma certa correspondéncia. Elas
tem a ver, entretanto, com a questdo da utilizacdo dos recursos da histéria, da
linguagem ela cultura para a producéo nado daquilo que nés somos, mas daquilo

no qual nos tornamos (HALL, 2000, 109).

A memodria é, portanto, um elemento essencial da identidade e contribui para a
formacgédo da cidadania. Pois, quando um determinado grupo se apropeasdealores,
manifestacbes ou de outros bens, perpetuasdm sua historia, classificande como seu
patrimonio cultural e passanas de geragdo a geracdo, constroem, assim, identidade ou

identidades (BATISTA, 2005).

3 Preservando a Vida da Memoria

Preservar, proteger, cuidar, respeitar ou conservar a memoria de fatos e valores
culturais, possibilita a compreensdo de nossa memoria social, artistica e cultural, e a
percepcdo do processo de transformacdo a que esta inevitavelmente exposto o saber e o
saber fazer de um povo.

A Constituicdo Federal Brasileira de 1988 garante o direito a memaoria a todos os
grupos humanos e enfatiza a importancia da preservacao do patriménio historico, artistico e
cultural, delegando este poder ndo apenas ao Estado, combénaa comunidade.
Patrimonio, este, heranca de geracdes passadas, que exerce papel fundamental no momento
presente e projetse para o futuro. Patrimbnio que transmite referéncias de um
determinado tempo e lugar jamais vividos pelas geracdes vindouras), gpie permite
sua revisitacéo e o didlogo com a histBrfapud MAIA, 2003).

Para que a memoéria continue sempre viva, -devenstigar a acdo pelo ndo
esquecimento. O processo de preservacdo da memoria ocorre através da informacéo, ou
seja, da educacdmatrimonial, que conduz o homem ao entendimento do mundo em que
estd inserido e a consequente valorizacdo de sua cultura. No momento em que a
comunidade toma consciéncia de que é guardid de seu proprio patrimbénio, o direito a
memoria passa a ser garantidmpedindo a degradacdo do patrimbnio cultural, numa

salvaguarda preventiva ( MAI A, 2003) . AA mel

! carta de Burra, apresentada na Austrdlia em 1980, pelo Conselho Internacional de Monumentos e
Sitios/ICOMOS.
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€ atraves do respeito e interesse do préprio povo em assegurar a protecdo dos testemunhos

de uma cultura, permitikd assi m o exerc?2cio pleno da ci d:
Compreendendo o conceito de Memoria Viva como sendo o ato de preservar o

patrimonio de uma maneira, que ele (o patrimbénio) possa fazer parte do cotidiano das

pessoas, que possa vir das pessoasitar para elas, verifiecae que, ndo valorizar esse

patrimbnio, ndo preserndd ou registrdo, significa ndo poder apresefith a mais

ninguém; significa ndo compreender que nossa identidade cultural € parte do que deve ser

preservado.

4 Preservando aMlemoéria Viva da Familia Nobre

E nesta perspectiva que pretendo reunir, mesmo que virtualmente, o acervo da
Familia Nobre, aproximando sua historia da sociedade paraense atual. Busco com essa
iniciativa a possibilidade de se revisitar um passado, presergaldmemoria, objetivando
compreender o presente e disponibilizar este conhecimento a futuras geracoes.

O acervo da Familia Nobre € composto pelo conjunto de varios bens materiais, tais
como: fotos, correspondéncias, recortes de jornais, partiturasamagrde concertos,
diarios, objetos pessoais, telas (pinturas), poesias e prédio residencial. Mas, também possui
sua histéria, possui a relacdo de pessoas que 0 organizaram, em suma, possui todo um
simbolismo que o rodeia, impossibilitando que sejam sdpsarauas partes material e
imaterial. No entanto, hoje, sédo encontradas partes de seu todo material em diferentes locais
publicos e privados, em sua maioria inacessiveis a comunidade, sua aura imaterial esta
enfraquecida, ocorrendo, muitas vezes, a dagdio, o estrago ou a perda de varios de seus
itens.

A reunido dos itens desse acervo em um Unico lugaicialmente, no LABETNO
da UFPA e, futuramente, em um espaco virtual na intérpegtende recuperar e fortalecer
a aura deste acervo, buscando istegridade e promovendo a relacdo do presente com a
memoria.

Disponibilizando esta parte da histéria paraense, pretendo possibilitar que a
sociedade veja, dialogue e se reconheca nesta historia, observando as transformacdes
sociais ocorridas até entdoagrfentando novas pesquisas e investigacdes sobre esta época e
lugar. Mantendo a meméria da Familia Nobre viva, se estara preservando, também, parte da
memdéria do cenario musical paraense.

Proponho participar do processo de preservagdo da memoria dos spgiatieas
ml:l'l'l\l O
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e saberes das geracdes dessa Familia de artistas, promovendo a difusdo dessa parte da
histéria da musica paraense a sociedaddravés de pesquisas, publicacdes, palestras,
criacdo de um catalogo ilustrado do acervo da Familia Nobre e fututaree um HAsi t
virtual 7, para que, com essas informacdes, a propria sociedade, reconhecendo esta Familia

como referéncias culturais, se engaje na acdo de ndo esquecimento de sua memoaria.

5 Consideracdes Finais

A discussdo sobre memodria, restrita ao meiadémico e profissional, precisa
alcancar a populagcdo que esta fora dessa discussdo. N&o se justifica discutir, selecionar e
divulgar o patriménio cultural, se este ndo é reconhecido por sua comunidade.

Acredito que pesquisar a histéria de vida, formaca@uacdo da Familia Nobre,
sem buscar aproximar esta pesquisa da comunidade paraense, ndo alcancara a primazia da
preservacao de sua memodria.

Por isso, construir o acervo virtual da Familia Nobre, disponibilizando a aura dos
membros desta familia a socel® como um todo, é contribuir para a informacao dessa
sociedade sobre seu patrimonio, € fortalecer a identidade deste grupo, € instigar seu
engajamento na acao de conservacao e divulgacao dessa memaria para geracoes futuras, em
fim, € promover a preservag da memoria viva dos personagens de uma determinada

época e lugar.
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Resumo Este trabalho consiste em um relato sobre a trajetéria da educacdo musical na Banda Agape
da Igreja Evangélica Assembleia de Deus no templo central da cidade de Concérdia do Pard. O
objetivo geral desse artigo € investigar como vem sendo desenvolvidmo @asnusica ha Banda

Agape. Os objetivos especificos sdo: caracterizar o contexto da Igreja Evangélica Assembleia de
Deus onde o trabalho musical é desenvolvido e, descrever como vem progredindo o processo de
ensino e aprendizagem musical na Banda, daesaléundacdo. Esse trabalho aplicou como estratégia

de pesquisa o estudo de caso com abordagem descritivas@rdéauma pesquisa quantitativa e
gualitativa. A coleta de dados foi realizada através de entrevistas abertas e aplicacdo de questionario
contendo questbes fechadas e abertas. Os resultados desta pesquisa evidenciam a concepcéo e o
sentido da musica na Banda Agape da Igreja Evangélica Assembleia de Deus em Concordia e
demonstra como foi desenvolvido esse ensino musical nessa trajetéria de 10 anos

Palavraschave Educacéo musical. Banda agape. Assembléia de Deus em Concordia do Para.

Title of the Paper in EnglishThe teaching of music in the Agape Band of the Evangelical Church
Assembly of God in Concérdia do Para

Abstract: This work consists on asccount of the musical education trajectory in the Agape Band of
the Evangelical Church Assembleia de Deus in the central temple of the city of Concérdia do Para.
The general objective of this article is to investigate how the music teaching in the Bayjapbas

been developed. The specific objectives are: to give a historical contextualization on the Evangelical
Church)to characterize the context of the Evangelical Church of Assembleia de Deus where musical
work is developed and describe how the proadsteaching and learning music in the band has
progressed since its foundation. (To achive the objectives of this work, a survey was used in a
gualiative and quantitative point of view)This work applied as a research strategy the case study with
a descrifive approach. This is a quantitative and qualitative research. Data collection was performed
through open interviews and questionnaire application containing closed and open questions. The
results of this research evidence the conception and the me&dmmgic in the Agape Band of the
Evangelical Church Assembly of God in Concordia demonstrates how this musical teaching was
developed in this trajectory of 10 years.

Keywords: Musical education. Agape band. Assembly of God in Concordia do Para.
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Preambulo

E possivel observar que a musica na Igreja Assembleia de Deus ocupa um espaco
importante, atraindo muitos fieis atraves de seus momentos musicais realizados nas aulas
de musica, nos ensaios e na utilizacdo desta durante os cultos. Com vistas a esse campo de
atuacdo da performance e ensino da musica, o presente estudo se justifica pelo fato de que,
nos dias de atuais, ndo é dificil encontrar nas universidades de mdsica, nas escolas
especializadas no ensino da muasica e nos conservatérios, alunos que tieenaisiagdo
musical desenvolvida em projetos sociais encabecados por igrejas evangélicas

Estepaperconsiste no primeiro estudo cientifico, tendo como objeto de pesquisa 0
processo de ensino e aprendizagem musical na Banda dessa igreja. Sendo assim, a sua
elaboracdo serd de suma importancia para os musicos dessa Igreja, pois abordara a
trajetéria da musica nessa instituicédo religiosa, relatando o processo de educacédo musical
aos membros da banda, esclarecendo dessa forma, o processo de ensino e apreiladizagem

musica na Banda Agape.

Educacao musical nas Assembleias de Deus: educacéo formal e-famal

Nos dias atuais é possivel encontrar o ensino da musica em espacos considerados
como formais e n&formais. A musica ndo é ensinada apenas nas escolas,mhgsrtam
projetos sociais, associacfes, hospitais, empresas, instituicbes ndo escolares e nas Igrejas. O
gue vai definir a educacdo que ocorre nesses espacos como: formafoem#osdo as
suas caracteristicas.
Em tempos passados havia um pensamentouan ajensino musical se dava
somente em espacos regulares, desconsiderando assim o ensfoomafo
Algum tempo depois houve uma mudanca gradual acerca deste pensamento, pois
o volume de pesquisas sobre o0 assunto tém se intensificado consideravelmente no
decorrer dos anos. Apesar disto, estes espacos j& dispunham de um ensino de
musica presente no local bem antes das pesquisas comecgarem. A musica sempre

esteve presente, nos mais diversos espacos, formais e ndo formais (SANTOS,
2013, p. 10).

Ao falar em epacos ou ambientes formais de educacdo, imediatamente nos
remetemos a algo ligado a escola, por se tratar de uma instituicdo que oferece o aceso ao
conhecimento de modo regular e sistematico. Assim como € comum relacionar-ao nao
formal, os espacos de edgéa que ndo séo destinados especificamente para 0 ensino.
Desta forma, as igrejas, apesar de ndo serem instituicdes destinadas primordialmente ao
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ensino escolar, tém sido nos ultimos anos, responsavel por uma grande massa de formacao
de musicos, seja eskamacado nos moldes da educacao formal efoéuoal.

Segundo Lib®©neo (2007, p . 88) fa educa
estrutura-«o, organiza-«o0 e o0 planejamento
onde h& ensino de forma estruturadgaaizada e planejada, ali esta presente a educacéo
formal. Considerando essa afirmacdo, € possivel entender que as aulas nas Igrejas
Evangélicas séo aulas formais, como € o caso da presente pesquisa. Para Santos (2013, p.
13), Ao campo f oue mauma @scola @ weel nesta,eom assuntos sao
previamente delimitadoso.

Quanto a educacao ndmrmal, Santos (2013) caracteriza como sendo a modalidade
da educacao que consiste no aprender, ensinar e na troca de experiéncias e conhecimentos,
cujo principa caracteristica € a abordagem de varios conhecimentos que estao ligados entre
Si.

A educacdo na&formal Possui uma necessidade de ocorrer durante um periodo
curto para se fazer valer como tal, além de atuar com o objetivo de promover
transformacBes condess em grupos alvo de caracteristicas especificas e

diferenciadas sob alguma ética (COSTA, 2014, p. 5).

A partir desse pressuposto, o ensino-fat&mal em espacos religiosos, € aquele em
gue o musico se propfe a ensinar a outras pessoas que estaracaddsras
conhecimento para a adoracdo no templo. Estes se reinem na Igreja ou em outros espacos
para ensaiar com o proposito de se aprimorar e trocar conhecimentos musicais. Dessa forma
podemos afirmar que a educacdo musical nas instituicbes eclesiéaslitrtasie serem
constituidas da educacéo formal, também possui a educacéormab

Nao existe uma fronteira bem delineada entre as diferentes modalidades de
educacdo. Estas se influenciam mutuamente e operam, quase sempre, através da

énfase em um ou owtrprocesso educacional e ndo como entidades estaticas
distintas (COSTA, 2014, p. 9).

A Banda de Musica Agape

A Banda de Musica Agape da Igreja Evangélica Assembleia de Deus do Templo
Central de Concordia do Para é resultado de um grande desejo que BasttidPaulo
Mascarenhas Ceséario concebeu ao pastorear o campo de igrejas da denominacdo
Assembleia de Deus em Concoérdia do Para. Ele observou o enorme desejo dos membros da

Igreja em constituir uma banda de masica, além de ser considerado algo muitaritepor
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para liturgia dos cultos congregacionais.

Atualmente a Banda de Musica Agape esta sob a lideranca do Maestro Evandro
Williamy da Cruz Silva, membro da primeira turma da Banda de Musica. Hoje, a Banda
possui a sua diretoria formada por: um diretmaljedois maestros, uma maestrina, dois
tesoureiros, trés secretarias, trés arquivistas e dois copistas. Ha na Banda Agape 132
componentes dos quais aproximadamente 60% sao do sexo feminino. Dentre esses 132
componentes cerca de 60% séo da faixa etarld @mos a 17 anos, como podemos ver nos

gréficos a sequir.

Grafico 1i Género dos componentes da Banda Agape. Concordia (PA), 2017.
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Grafico 2i Faixa etaria dos componentes da banda. Concoérdia (PA), 2017.
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Evidenciamos que 35% dos componentes aladd de musica Agape comecgaram
seus estudos musicais na Igreja, na faixa etaria de 6 a 10 anos e 30% na faixa etaria de 11 a
13 anos de idade, como vemos no gréfico abaixo.

Gréfico 31 Faixa etaria de quando os componentes da banda comecaram a estudar
musica na IEADCP. Concordia (PA), 2017.
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B Feminino
15% - = Total

10% -

5% -

O% T T T T 1
06-10 anos 11-13 anos 14-17 anos 18-21 anos 22-... Anos

Boa parte desses integrantes sdo hoje jovens e adultos, nos quais testemunharam o
desenvolvimento da banda ao longo dos 10 anos de funcionamento. Aproximadamente 10%
dos componentes da banda de musica fizerara garinstituicbes com o ensino da musica,
como as escolas de musica e os cursos livres que chamamos de oficinas, como podemos

observar nas leituras dos gréficos.
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Gréfico 41 Frequéncia dos componentes da banda em instituicdes de ensino de
musica Concordia (PA), 2017.
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Gréafico 57 Instituicdes de ensino de musica que os componentes da banda
frequentaram. Concérdia (PA), 2017.
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Outro ponto a ser destacado é que aproximadamente 30% dos componentes da
banda n&o iniciaram seus estudos na Igregs em outras instituicdes de ensino como:
escolas, aulas particulares e em suas residéncias. Desse percentual, 20% dos componentes
iniciaram na musica com a idade entre 6 a 10 anos e 10% com a idade entre 11 a 13 anos de
idade, como podemos perceber go&ficos a seguir:

Grupo de Estudos Muasicals
da Amazbinis
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Gréfico 61 Local onde os componentes da banda comecaram a estudar musica fora da
IAD. Concordia (PA), 2017.
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Gréfico 71 Faixa etaria de quando os componentes da banda comecaram a estudar
musica fora da IAD. Concérdia (PA), 2017.
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Em relacdo a formacdo da Banda de Musica Agape, no inicio no ano de 2007, ela
era constituida pelos seguintes naipes de instrumentos: flautas, clarinetes, saxofone alto e
tenor, trompete, trombone, e instrumentos de percussao, a saber: um bumbqrtaml e
Com o passar do tempo, a banda foi adquirindo novas estruturas, como a inclusdo dos
instrumentos de harmonia como guitarra, teclado e contrabaixo, além, da substituicdo dos
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instrumentos de percusséao pela bateria.

A partir do ano 2016 a banda comegwaminha para a categoria de orquestra,
contudo, o grupo ainda ndo esta totalmente incluso nessa ideia. Esta formacdo comecou em
abril de 2016, quando o Pastor Paulo pediu para o Maestro Isaias fazer a inclusdo de
instrumentos de cordas na formacgéo dadda passando a ter os seguintes naipes: de corda
os violinos; de madeira as flautas, clarinetes e saxofone soprano, alto e tenor; de metal o
trompete e o trombone; de base a guitarra, baixo elétrico, teclado e bateria.

Na formacdo da banda de musica peersos que a maioria dos homens que a
compdem, preferem tocar nos instrumentos de metal, como acontece nos naipes de
trompete e trombone, enquanto que as mulheres preferem o naipes das madeiras como
flauta, clarinete e saxofone, além dos violinos que fazame do naipe das cordas, como
podem perceber no grafico a seguir:

Gréfico 8i Instrumento que toca. Concordia (PA), 2017.
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E importante destacamos que a Banda Agape, funciona como uma extenséo das
aulas de musica que ocorrem na Igreja Evangélicamitis@a de Deus em Concérdia do
Para. Podemos dizer que se trata de uma continuacdo do estudo de musssaa€sia
um elo entre a teoria e a pratica, sendo um espaco para o desenvolvimento da pratica em
grupos de alunos, que além de desenvolveremuadeailas partituras e a pratica musical,
passam a adquirir experiéncia.
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A banda Agape se tornou uma banda atuante ndo s6 no cenario musical religioso da
Igreja Assembleia de Deus de Concordia, como também em eventos de cunho social
promovidos pela prefeitar Desde a primeira geracdo de musicos, é de costume a
participacdo da Banda de Musica Agape nos desfiles do Dia da Patria representando a

Assembleia de Deus de Concérdia do Para.

Ensino e aprendizagem na Banda de Mdsica Agape

A estrutura das aulas

As adas de mausica realizadas na Igreja Evangélica Assembleia de Deus em
Concérdia do Para ndo possuem duracéo fixa de tempo de estudo, mas geralmente possuem
um ano de musicalizacao, periodo dividido em trés fases dedicadas respectivamente a teoria
musical, dvisdo ritmica e pratica musical. Cada uma dessas fases possui geralmente a
duracdo de trés meses. Apés essas trés fases, o aluno é considerado apto para tocar o
instrumento musical que desejar e, tem mais trés meses de contato com a banda de musica,
a parir desse periodo ja pode ingressar na Banda Agape.

As aulas de musicalizacdo sao organizadas por um dos maestros no qual recebe o
aux?2lio de instrutores. ANessa inicia-«o,
2015 para cé, nos tivemos um totalriere colaboradores, que ajudam a desenvolver esse
projetoo. (CONCEI ¢é0O, 2017)

Grafico 91 Se ja ministrou aulas de musica ou foi instrutor musical. Concérdia (PA), 2017
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Gréfico 10i Se é professor ou instrutor. Concordia (PA), 2017.
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Na segunda f® da aula de musica, que é a divisao ritmica, os alunos passam a
compreender por meio da leitura musical os conceitos passados na fase anterior. E
interessante destacar que estes instrutores serdo muito importantes na terceira etapa das
aulas de musica guchamamos de pratica musical, pois estes membros passardo a assumir
as turmas de pratica musical, e também o posto de regentes da Banda e Orquestra.

Apls essas trés fases, o instrutor, de acordo com o desempenho do aluno,
comunicava a0 maestro que essees apto a participar dos ensaios da Banda. Entdo o
mesmo era convidado a integrar a banda e fazer parte dos ensaios.

E importante enfatizar que ao término das trés fases o aluno adquire um conjunto de
novos saberes que compreendem habilidades para: dosam instrumento, cantar nos
cultos, ler e escrever partituras, reger um grupo e até mesmo a banda de mdusica, entre
outras habilidades.

Todos os anos abrem inscricdes para as aulas de musica na Assembleia de Deus em
Concordia do Para, tendo uma granderjiglade de pessoas inscritas entre criancgas,
adolescentes e jovens. Muitos desses candidatos entram nas aulas de masica por incentivo
dos familiares, outros entram nas aulas de musica por vontade propria ou por influéncias
vindas de amigos ou até mesmdagafluéncia dos professores de musica.
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Atualmente as aulas de musica estdo sendo ministradas pelos maestros: Evandro
Williamy e Isaias Martins. O projeto esta subdividido em quatro polos de musica. Cada
polo possui duas turmas de musica e as aulas séstnailas no templo da Igreja.

As metodologias de ensino nas aulas de musica

Na etapa de musicalizacdo, o Maestro Isaias Martins se aprimorou do livro
APrinc2pios BS8sicos da M¥Wsicao da autora
diversos assuntos teéos da musica como: notacdo musical, pentagrama, notas musicais,
alteracOes, compasso, figuras musicais e suas pausas, ligadura, ponto de aumento, linhas
suplementares superiores e inferiores, entre outros assuntos. Ja na segunda etapa, que
compreende comdivisdo ritmica, o0 Maestro Isaias Martins usou o Método de divisdo
Bona, do autor Pascal Bona.

Na terceira etapa conhecida como Pratica Musical, o0 Maestro Isaias conta com a
ajuda dos instrutores. Nessa fase ele utiliza métodos individuais para cagdamagpesses
m®t odos est8 o fATocando o trombonedo do au
desses métodos, 0 maestro se utiliza do hinario da Harpa Cristd, possibilitando o contato do
aluno com os hinos tocados no culto congregacional. Por meiocsdessedos o maestro
consegue trabalhar diversos aspectos como: articulacdo de som, qualidade sonora,

embocadura, escalas e percepcdo musical entre outros assuntos.

Consideracodes finais

Através deste trabalho se fez possivel a realizacdo de pesquisa eam baguinte
problematica: como vem sendo desenvolvido o processo de ensino e aprendizagem da
musica na Banda Agape da Igreja Evangélica Assembleia de Deus no templo central de
Concordia do Para nos seus 10 anos de histéria. Esta questdo surgiu confvéneia
musical inicial dos pesquisadores nesse espaco.

Foram desenvolvidas pesquisa bibliografica, entrevistas e questionarios para que
fosse possivel caracterizar o contexto da Igreja em Concérdia do Para e descrever como
vem sendo desenvolvido o pesso de ensino e aprendizagem da musica na Banda Agape
da Igreja Evangélica Assembleia de Deus no templo central de Concérdia do Para nos seus
10 anos de historia.

Por meio do presente trabalho se tornou esclarecedor que a musica dentro das
ml_'l'l'N O
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Igrejas Evangdtas, além de facilitar a entrada da mensagem dos textos biblicos por meio

dos canticos e da adoragdo, propicia um ensino musical aos participantes do culto

congregacional. Vimos que 0 ensino que acontece nas igrejas evangélicas possui varias

caracteristias, e sdo essas que classificam o ensino musical como: formal, ndo formal e

informal. Estas trés classificacbes acontecem no mesmo espa¢co de ensino que Sao as

igrejas, de forma mesclada, mas complementando uma a outra.

Este trabalho descreveu as metodaegie ensino aplicadas e praticas utilizadas

pelos maestros: Ezer Azevedo, Ivanildo de Souza e Isaias Martins da Conceig&do no ensino

da masica na igreja. Foi constatado na pesquisa que o conhecimento adquirido nas aulas de

musica na Assembleia de Deus eon€rdia do Paréa é resultante de varias metodologias
desenvolvidas nos 10 anos de ensino da Banda Agape.
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Resumo Este trabalho apresenta uma breve discussédo acerca da educacdo formal, ndo formal e
informal, apntando caracteristicas e modo de aplicacdo de cada uma delas. Para isso, fizemos um
levantamento bibliografico a respeito do tema, com o intuito de respaldar nossa pesquisa. Em
seguida, discorremos sobre a participacdo do professor e do aluno, quaridosinse campo,
desenvolvendo o ensino e a aprendizagem nos trés contextos da educacéo acima citados. Por fim,
tangenciamos a discussdo para 0 ensino da musica no ambito religioso, enfocando também na
importancia da musica a liturgia dos cultos evangéliegssociando o ensino da musica com a
educacdo formal, ndo formal e informal.

Palavraschave Ensino da musica. Educagédo em espaco formal, ndo formal e inferdualacéo
musical em espacos religiosos.

Title of the Paper in English: Musical education in tigious spaces: considerations about the
Formal, Nonformal and Informal

Abstract: This paper presents a brief discussion about formakferamal and informal education,
pointing out the characteristics and mode of application of each one of them. fiig,dweet did a
bibliographical survey about the subject, in order to support our research. Then, we discuss the
participation of the teacher and the student, when inserted in the field, developing teaching and
learning in the three contexts of education tivered above. Finally, we focus the discussion on the
teaching of music in the religious sphere, focusing also on the importance of music to the liturgy of
evangelical cults, associating the teaching of music with formalferomal and informal education.

Keywords: Teaching music. Education in formal, nfaxmal and informal spacélusic education
in religious spaces.
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O Formal, Ndo Formal e Informal

As caracteristicas que diferenciam e definem a educacdo formal, ndo formal e
informal, sdo quanto ao espaem que ela se d4, e ao processo que se estabelece. Pretende
se, entdo, discutir e relacionar esses espacos e processos de educagao.

Oliveira e Gastal (2009), afirmam que ha independéncia entre espaco de atuacéo e
processos de ensino ao afirmar:

Acreditanbs que a ocorréncia de educacdo formal-fofmal e informal é
independente dos espacos onde elas ocorrem. Assim, as trés modalidades de
educacéd formal, ndeformal e informali, podem ocorrer em espacos formais e

em naeformais de educacdo, considerangdqui espacos formais como

equivalentes a espacos escolares e espace®rnds como qualquer espaco
externo a escola (OLIVEIRA e GASTAL, 2009, p. 3).

E perceptivel que ao falar de espacos ou ambientes formais de educacése pensa
naqueles ligados a esda, ou outras instituicbes que sdo conhecidas por oferecer educacao
basica para sociedade. Assim como é comum relacionar ao ndo formal, os espacos de
educacao que nao sao destinados especificamente para instituicdo escolar (Id. Ibid. p2). Um
exemplo dissasdo as igrejas, pois apesar de ndao serem instituicbes destinadas ao ensino
escolar, em alguns casos funcionam como tal, proporcionando a seus membros, atividades
potencialmente formadoras com principios cristaos.

Apesar da sala de aula ser o principaleims espec2fico espa-o0 e
se processa a educagcao no ambiente escolar [...] no qual se destaca, tradicionalmente, como
sujeito de ensino, o professor e, como de
concebido que todo ambiente escolaroégreendido como espaco formal de educacéo,
nao apenas a escola tradicional e a sala de aula. Essa afirmacao se da por se considerar as
escolas, que dispdem de espacos diferenciados, tais como laboratérios, ateliers, auditérios,
bibliotecas, sala de videoficinas, hortas, jardins, cantinas entre outros, que podem nao ser
considerados especificos para o desenvolvimento das aulas, mesmo sendo parte integrante
do ambiente escolar. Significa dizer que, esses espacos, sozinhos, separados do ambiente
escolar aoacolher atividades educativas caracteriz@mcomo ndo formal. Contudo,
guando esses espacos estdo inseridos no ambiente escolar, sdo entendidos como um espaco
formal de educacéo.

Os espagos ndormais de educagdo variam enormemente em suas caraaseristi
e funcdes sociais, podendo, inclusive, ndo serem destinados primariamente a

educacdo. Entretanto os espacos -fioimais utilizados em atividades de
educacdo formal possuem, dentre 0s seus objetivos, alguma finalidade associada
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a educacéo ndlormal (OUVEIRA E GASTAL, 2009, p. 5).

Quanto aos elementos que constituem as trés diferentes formas educacionais
(educacao formal, ndo formal e informal) relativos a estrutura e organizacdo do processo de
aprendizagem, trago as defini¢cdes feitas por alguns aatoespeito.

Encontramos em Costa (2014, p. 4) a definicdo de educacéo formal como sendo:
itodo o sistema educacional escol ar, por me
cronol -gica e gradual do conhecicolaeprintavad. Ser
(ou outra anterior, quando esta existir) até os cursos dgradsacéo, incluindo programas
de ensino especializado, t®cnico e profissi
a educacéo formal como aquela que:

Possuem objetivos eeios claramente definidos, e tem como local de ocorréncia
principal, o ambiente escolar. Ela responde a uma geréncia normalmente
centralizada e que se organiza através de uma estrutura hierarquica, burocratica,
gue atua em nivel nacional. Tal estruturadazpercebida através dos curriculos e

dos orgaos fiscalizadores do ministério da educacdo (GADOTTI apud COSTA,
2014, p.6).

Ja Green (2002; 2008 apud COSTA, 2014, p. 7) ao discorrer sobre o ensino e a
aprendizagem de mdusica, considera os sistemas de addoamal e a sociedade ocidental
como fortemente relacionados. Esse autor afirma que a sociedade ocidental os desenvolveu
baseada em seus proprios modelos, com caracteristicas comuns. Dentre essas
caracteristicas, a autora destaca:

A existéncia de instiigdes formais de ensino, que vao desde as escolas primarias
aos conservatorios, dedicados parcialmente ou integralmente ao ensino e a
aprendizagem de musica; os programas de ensino de canto e de instrumento, que
ocorrem dentro dos limites de tais instifiés ou em cooperagdo com as mesmas;
curriculo escrito, ementas e tradicbes de ensino explicitas; professores
profissionais ou mestranlsicos que, ha maioria dos casos, possuem uma
gualificacédo relevante; ensino baseado na notacdo, sendo esta muitadevezes
relevancia primordial dentro dos ambientes formais de ensino e aprendizagem;
literatura especializada que inclui materiais que vao desde textos sobre musica até
os de carater didatico e pedagdgico; mecanismos de avaliacdo regulares de
habilidades, técoas e conteddo, a exemplo de provas, exames e avaliagdes; e

também a existéncia de diplomas e niveis de qualifica¢bes diferenciados e
hierarquizados (GREEN 2002; 2008 apud COSTA, 2014, p.7).

Pode se dizer a partir das afirmacdes de Green, que por umaestaituracao e
burocratizacdo, o ensino formal geralmente se da de forma mais demorada e sistematica.

Pois, essas diversas caracteristicas demandam as instituicbes que as atendem, um maior

tempo de atuacdo, construindo por etapas 0 ensino em ordem gica@ara a formacao
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dos educandos.

Quanto a educacgdo ndo formal, Santos (2013) caracteriza como sendo 0 contexto em
que ndo ha regulamentacio ou padronizacdo. E a intencdo de estabelecer o ensino de
determinado assunto, em que um grupo se reline em agoesgpecifico, com o intuito de
aprender/ensinar, trocar experiéncias e conhecimentos.

Pode se dizer que € uma caracteristica da educacao nao formal abordar, além de um
conhecimento especifico, varios outros que estdo ligados ao contexto em que ssta,se in
tornando o ensino/aprendizagem muito mais significativo para os envolvidos nesse
processo.

A educacido naformal [...] E uma éarea bastante diversa, e esse aspecto é muito
interessante, pois permite, além de contribuicdes de varias areas, a cong#osicdo

diferentes contextos culturais, tendo a diversidade como uma de suas
caracteristicas (OLIVEIRA e GASTAL, 2009, p. 4).

O ensino de musica nas igrejas também se aplica como exemplo desse fendbmeno
citado por Oliveira e Gastal (2009), quando ao oferecdéormacdo musical a seus
membros, as instituicbes religiosas repassam também principios e costumes cristdos que
ultrapassam a area musical. Outra definicdo € encontrada no trabalho de Freitas (2008, p.
23). A autora:

[...] define educacdo ndfoo r ma | toda@twidadefieducacional organizada,
sistematica, executada fora do quadro do sistema formal para oferecer tipos

sel ecionados de ensino a determinados s
naoformal é mais difusa, menos hierarquica e sem burocracia (GADQU05

apud FREITAS, 2008, p. 23).

Para Park e Fernandes (2005, p 35), a educacafmmaal ndo € estatica, portanto
n«o tem uma identidade pronta e acabada. g

muito interessante, pois permite, além de cbuitbes de véarias areas, a composicao de

di ferentes bagagens culturais, tendo a div
Ibid.).

Em vista disso, Santos (2013) diz que o ensino aprendizagem de musica evangélica
se da geralmente em um ambiente hdo r ma | gue A" s vezes, 0
termos de espa-o, um ambiente adequado par

entdo, por exemplo, o ensino nao formal em espacos religiosos, aguele em que alguém que
possui determinado conhecimento emisioa, se propde a ensildda outras pessoas

interessadas em ajudtaa acompanhar as musicas, a cantar, em momentos especificos
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durante os cultos. Estes se reinem, na igreja, ou em outros espagos para ensaiar com o
propdsito de se aprimorar e trocanbecimentos musicais.

Ja no processo educativo informal, Gohn (2006) diz que, uma vez que este é gerado,
nasce no individuo um aprendizado espontaneo, que sera passado para outro e assim
sucessivamente (GOHN 2006 apud SANTOS, 2013, p. @d)seja, é agld que se
aprende no dia-dia, valores e costumes que séo passados na convivéncia com 0 meio, em
varias geracdes. No contexto religioso, seria o aprender a cantar por meio do canto
congregacional nas igrejas, em que todos, sem restricdo, cantam as dusstiadrios’.

Esse ensino infor mal ® caracterizado po
sdo assimilados durante a socializacdo dos individuos presentes e este ambiente é carregado
de culturas e valores pr - pri ooendessAgNTaOS, 2
educacao informal é feita de forma subjetiva, em que ndo ha neste processo a intencao
educacional propriamente dita, pois os conhecimentos sao absorvidos de forma espontanea,
pela observacao e convivéncia.

Logo, no ensino de musica das jgeeevangélicas, dependendo da situagcéo, pode
haver as trés formas de educacédo, formal, ndo formal e informal. Quanto a isto, Costa
(2014, p . 9) afirma que fAn«o existe uma f
modalidades de educacédo. Estas se inflizen mutuamente e operam, quase sempre,
através da énfase em um ou outro processo educacional e ndo como entidades estaticas

di stintaso.

Agentes educadores/alunos propagadores

Esse titulo se dar por razdo de, apos refletir sobre o exposto até aqui-s®gie
nem sempre o educador que atua nos trés espacos e processos de ensino acima discutidos,
séo professores oficialmente. Digo oficialmente agueles que foram formados na academia e
obtiveram seus titulos de licenciados. Santos (2013) usa o ternmtesagducadores ao se
referir aos educandos no contexto ndo formal e informal:
Os agentes educadores que atuam nessa area podem ser dos mais diversos.
Podem ser os pais, 0s vizinhos, os amigos, a familia em geral, os colegas de

escola, a igreja paroquial @yvangélica, meios de comunicacdo em massa etc.
(SANTOS, 2013, p. 13).

22Coletanea @ hinos religiosos. https://www.google.com.br/#q=Hin%C3%Alrio+signifi¢dido é
uma o@mposi¢cdo musical. GBinopode se de espirito religioso, escrito especificamente para louvor ou
adoracdo tipicamente enderecado a um deus ou outra personalidade. Aldnmostedigiosos,
existemhinospatriotices (Hinonacional), desportivos e outros.

https://www.google.com.br/#g=hinosignificado N
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Bastos usa o termo fAve2culo propagador ¢
conhecimento musical guanto o0 ensina tamb®r
musica é um veiculo pragador de crescimento, pois ensina o pouco que sabe, inclusive na
igrejao (BASTOS apud FREITAS, 2008, p . 18
variedade de atuantes nos processos e espacos de educacédo, que as discussdes se darao nc
decorrer deste texto.

N&o € comum exigir, sob essas circunstancias que o educador tenha formacao
académica para exercer tal funcdo. Isma escolha do educador do ensincfoémal
um dos momentos cruciais, ja que nestes ambientes ha uma maior flexibilidade na
construcdo de cteudos, o que pode contribuir para que a aprendizagem seja mais
significativa para cada grupo (SANTOS, 2013).

Os professores deste ambiente de ensino muitas vezes ndo detém de
conhecimentos académicos para realizar o ensino musical. [...] Muitos ddstes [.
sd0 exparticipantes do projeto que se destacaram e, assumem a posicdo de
oficineiros e que poucos contam com a participacdo de licenciados em Musica
e/ou assessoria de escolas de musica (SANTOS, 2013, p. 15).

Um exemplo disso € o caso de um dos astdesta pesquisa que, ao concluir as
aulas de musicalizacdo com flauta doce, escolheu o instrumento musical que queria
aprender a tocar. Com isso, passou a ter aulas de saxofone com um integrante da banda que
promovia o projeto na qual estava inserida. refgssor fazia o curso basico de saxofone
em uma instituicdo de ensino na cidade de Belém e se disponibilizou dagjjaaue
possuia maiores conhecimentos no instrumento.

Na funcdo de educador musical, em alguns ambientes ndo formais, o educador tem
liberdade para intervir, ndo significando que esteja livre de cumprir algumas exigéncias
(SANTOS, 2013). Esse esta sendo constantemente avaliado pela direcdo mesmo ndo sendo
obrigado a fazer testes avaliativos. E exigido que esse profissional além daazipacid
intelectual para ministrar conteados com habilidade e criatividade, tenha a capacidade para
| i derar fe estimular 0S processos de trans
Pois geralmente, nesses campos de atuacaeseera educacdo musical, @ufmalidade
como, oferecer alguma formacéo aos participantes e contribuir para que estes saiam de

situac@es de vulnerabilidade social.
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Educacao musical em espacos religiosos

Encontramos no trabalho de Freitas (2008) a seguinte afirmagao:

As igrejas saoristituicbes que ndo existem para a formacéo profissional de seus
membros, mas sim para a divulgacao dos ensinamentos biblicos e de comunhéo,
isto €, o objetivo principal ndo é a profissionalizacdo, mas acaba acontecendo de

f orma espont ©n e agrejasfitdvarsenambiente sld exposic&o e
pratica musical, com uma regularidade que ndo se costuma se perceber em outros
contextos (...)0 (COSTA, apud FREITAS,

Por prezar pela musica na liturgia de seus cultos, mesmo sem fins profissionais, a
instituicdo igreja passa a ser uma das principais propagadoras do ensino da muasica. As
bandas evangélicas geralmente tém em seu repertorio hinos tradicionais de cada igreja, com
arranjos tal qual ao dos hinarios, podendo também executar outros arratias)dot
estilos musicais brasileiros e/ou internacionais. Os alunos que estudaram teoria musical
encontram nas bandas a oportunidade de colocar em pratica seu aprendizado, interagindo
com musicos ja experientes.

O contato com a educacdo musical nas agteflesperta nos alunos o gosto pela
masica, por um instrumento musical. Fato este que leva esses mulsicos aos conservatorios,
cursos superiores de musica, com o0 objetivo de aprofundar seus conhecimentos musicais,
melhorar suas performances. Esses musie@m de volta para a igreja esses
conhecimentos musicais adquiridos fora dela, enriquecendo ainda mais a mdusica feita

nesses locais.

Consideracdes Finais

A educacdo musical presente nas igrejas evangélicas ndo pode ser enquadrada
definitivamente em qualquelas praticas ja discutidas ao longo destper, pois ha uma
relacdo constante entre o ensino formal,-fedimal e informal, na pratica musical desse
meio. Podese encontrar o ensino formal nas aulas de musica que se realizam em salas
especificas de mis, por profissionais com formacdo adequada para exercer tal fungao,
em espacos religiosos. Assim como o0 ensino nao formal que € observado nas bandas e
coros, em que ha ensaios para uma melhor preparacao técnica musical. E, por fim, o ensino
informal que aontece de forma espontdnea na execucdo do canto congregacional.
(FREITAS, 2008)
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Essas diferentes classificacdes acontecidas no mesmo local, as igrejas, acontecem
de forma mesclada, um potencializando o outro. Sem o Canto Congregacional,
seria bem mais ficil a memorizagdo das passagens da Biblia, e ndo seria
possivel descobrir talentos nesse meio. Sem os instrumentos na pratica religiosa
faltaria beleza e um efeito mais melodioso nas mdusicas executadas. Essa
integracdo resultou num ensino de musica rgrejds Evangélicas muito
surpreendente em relacéo ao mercado de trabalho. (FREITAS, 2008, p. 33)

Pode se dizer entdo que as igrejas sdo ambientes férteis para o exercicio da
educacdo musical sendo uma fonte constante de musicos e um espaco de atuagdo para
profissionais do ramo. Vale ressaltar ainda (SANTOS, 2013) a boa aceitacdo da musica
feita nas igrejas por aqueles que ndo costumam frequentar tais ambientes e ouvir suas
producbes musicais. Santos (2013, p. 24), relaciona essa aceitacdo a qualidade das
composicoes e arranjos, e também a qualidade técnica dos musicos que atuam neste género

musical que estdo chegando as universidades para aprimorar seus conhecimentos musicais.
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Resumo Este artigo tem como objetivo apresentar os processos de ensino e aprendizagem em aulas
de musica ministradas dentro do Programa Mais Educacdo (PME) em umaEssadieal na cidade

de Belém (Capital do Pard, Norte do Brasil). Uma pesquisa bibliogréfica foi realizada a fim de obter
informacdes sobre aquela acdo governamental e seus propositos para a educacgdo. Por meio de dados
obtidos em entrevista com um monita@ ohdsica daquele programa, visualizamos como 0 mesmo
conduzia o ensino. Os resultados indicam que o0 monitor usava estratégias de ensino compativeis com
os objetivos do programa, embora se depare com as dificuldades para a aplicacdo do seu
planejamento. Esttrabalho pode contribuir para a busca de respostas sobre como os individuos nesta
situacdo aprendem musica e como isto lhes é ensinado em meio aos desafios encontrados.

Palavraschave Programa mais educacéo. Ensino de musica. Belém do Para.

Title of the Paper in EnglishThe More Education Program and the teaching of music: experiences
of a monitor working at a state school in Belém do Para

Abstract: This article aims to present the teaching processes in music classes taught within the More
Education Pogram (PME) at a State School in the city of Belém (Para Capital, Northern Brazil). A
bibliographic search was conducted to obtain information about that governmental action and its
purposes for education. Through data obtained in an interview with a mositor of that program,

we visualized how the same one conducted the teaching. The results indicate that the monitor uses
teaching strategies compatible with the objectives of the program, although it faces difficulties in the
implementation of its plaring. This work may contribute to the search for answers about how
individuals in this situation learn music and how it is taught in the midst of the challenges
encountered.

Keywords: Program more education. Teaching muBelém do Para.
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Preambulo

A Escda Estadual de Ensino Fundamental na qual a pesquisa foi desenvolvida é um
dos estabelecimentos onde alguns dos autores deste trabalho ministraram oficinas de flauta
doce. Na ocasido, percebemos diversas dificuldades relacionadas a execucédo das oficinas
de masica. Contudo o ensino e a aprendizagem se davam de algum modo. Dai emana a
seguinte questdo: como se estabelece o processo de ensino de outros monitores que
ministram aulas de musica nas escolas publicas através do Programa Mais Educacao? Quais
dificuldades comuns a este ensino sdo encontradas? Quais 0s objetivos dos monitores séo
compativeis com os objetivos do programa?

Neste artigo apresentaremos os resultados obtidos através da pesquisa com apenas
um dos monitores que atuou naquele projeto. Sepesentados alguns processos de
ensino em aulas de musica no Programa Mais Educacdo ministrada por este monitor, que

esteve vinculado ao programa nos anos de 2014 e 2015.

O Programa Mais Educacéao

O Programa Mais Educacao busca a construcéo de uma pualibieee. educacional
e social que encontre solucbes para diminuicdo das desigualdades educacionais e
valorizacdo da diversidade cultural brasileira. As acdes sdo aplicadas em conjunto entre 0s
seguintes Ministérios: Educacédo; Desenvolvimento Social e Censb&bme; Ciéncia e
Tecnologia; Esporte; Meio Ambiente; Cultura da Defesa e a Controladoria Geral da Uniao
(GUERREIRO, 2016).

As atividades tiveram inicio em 2008 e foram definidos alguns territérios em carater
prioritario para atender as escolas que sgrgvam baixo indice de Desenvolvimento da
Educacao Basica (IDEB). A principio, o Programa contou com a participacdo de 1.380
escolas, em 55 municipios nos 26 estados e no Distrito Federal, atendendo 386 mil
estudantes. No decorrer dos anos o programaef@mpliando significativamente tendo
como ultimos, os dados coletados em 2010 em que atingiu a 389 municipios, atendendo
cerca de 10 mil escolas e beneficiando 2,3 milhdes de estudantes.

O Programa Mais Educacdo amplia a jornada escolar nas escolasipplalia no
minimo sete horas diarias, através de atividades optativas nos seguintes macrocampos:
Acompanhamento Pedagdgico, Educacdo Ambiental, Esporte e Lazer, Direitos Humanos
em Educacéo, Cultura e Artes, Cultura Digital, Promoc¢éo da Saude, Comuriddséale
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Midias, Investigacdo no Campo das Ciéncias da Natureza e Educacdo Econdmica. Cada
macrocampo € subdividido para definicdo das atividades oferecidas, sendo que a érea da
musica encontrge em cultura e artes.

Dentro do macrocampo cultura e art@spraticas musicais se desenvolvem através
das seguintes atividades: banda fanfarra, canto coral, percusséo, ensino coletivo de cordas,
flauta doce, hip hop e capoeira. Vale ressaltar que essas duas Ultimas atividades utilizam a
musica como ferramenta @gbgica, visando o cumprimento das orientacdes estabelecidas
em suas respectivas ementas e ndo para o desenvolvimento da linguagem musical
propriamente dita. (PENNA, 2011).

A Musica Programa Mais Educacéao

As politicas educacionais que vigoram no pais eoaas definicdes para o ensino
de musica na escoiaestabelecidas a partir da Lei n® 11.769/2008, hoje superada pela Lei
n° 13.278/201% - demonstram modificacOes significativas sobre a acdo da area de
educacao musical no ensino basico.

As discussOes sob educacdo integral e escola de tempo integral jA estdo mais
claras e seus objetivos tratam para além da ampliacdo da permanéncia do tempo do
estudante na escola. Buscam uma relacdo de integracdo sobre o que as comunidades locais
e adjacentes podem propmmar a comunidade escolar.

Queiroz e Penna (2012), afirmam que:

H& um conjunto significativo de programas e a¢fes para a Educac¢é@o Basica no
pais e que a educagéo musical precisa, cada vez mais, participar de forma efetiva
na definicdo e implementacéo peliticas educacionais que possam fortalecer a
area, mas, sobretudo, a formacdo escolar como um todo. (QUEIROZ; PENNA,
2012, p.01).

A participacdo da musica no Programa Mais Educacdo pode ser vista, portanto em
perspectiva técnica, com o objetivo de impdeniacdo de politicas publicas, ampliacdo e

fortalecimento da area na formacao escolar como um todo.

23§ §As artes visuais, a danca, a musica e o teatro sao as linguagens que constituirdo o componente
curricular de que trata o § deste artigo. (BRASIL, 1996) N
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O professor de musica no Programa Mais Educacéo

O professor é denominado monitor, pois trabalha como voluntario e sua atuacao no
programa ndo caracterizpialquer vinculo empregaticio com a Secretaria Municipal de
Educacédo da cidade onde est4 se ministrando a oficina ou com a instancia estadual ou
federal, recebendo apenas uma ajuda de custo para cobrir despesas com transporte e
alimentacdo. O custeio para ressarcimento dessas despesas é transferido através do
Programa Dinheiro Direto na Escola e calculado de acordo com o numero de turmas
monitoradas, limitado a sessenta reais mensais por cada turma. (PENNA, 2011).

O trabalho de monitoria é desempenhadeefgpencialmente, por estudantes
universitarios em formacao especifica ou pessoas da comunidade com habilidades
apropriadas. Além disso, poderdo desempenhar essa funcdo estudantes da Educacédo de
Jovens e Adultos (EJA) e do ensino médio. Nao podendo havtasgores da propria
escola atuando como monitores.

[...] o trabalho de monitoria é de caréater voluntario, de modo que os monitores
responsaveis pelo desenvolvimento das atividades nas diversas oficinas recebem
apenas um ressarcimento de despesas deptide e alimentacdo, com base no
numero de turmas que atendem. A orientacdo do programa € que esse trabalho
seja desempenhado, preferencialmente, por estudantes com formacdo especifica

nas areas de desenvolvimento das atividades, ou por pessoas da adencioria
habilidades, competéncias e saberes apropriados (PENNA, 2014, p. 88).

Os professores/monitores tem a liberdade de escolher contedudos que valorizem a
realidade cultural e vivéncia musical dos estudantes. Contudo, conforme o Manual
Operacional de Edua - « 0 I nt egr al ,-musicai$ demeennseroaborddd@®c ni ¢
dentro do trabalho em grupo como estratégias para que o estudante possa vivenciar o
aprendizado através do desenvolvimento de valores que possam doratueixercicio de
sua cidadddndid)o ( BRAS

Em algumas escolas ndo existem salas e espacos adequados para realizacdo das
aulas de musica e, em algumas dessas, as oficinas funcionam no mesmo horério de aula dos
turnos regulares. O empecilho infraestrutural marca o funcionamento dasafaén
musica e consequentemente o desenvolvimento do aprendizado, tendo o monitor que dispor
de maior atencao e preparo para efetivacdo de um bom trabalho.

A prética educativa [...] é algo muito sério. Lidamos com gente, com criangas,
adolescentes ou ado$. Participamos de sua formacgdo. Ajuddoso ou 0s
prejudicamos nesta busca. Estamos intrinsecamente a eles ligados no seu

processo de conhecimento. Podemos concorrer com nossa incompeténcia, ma
preparacao, irresponsabilidade, para o seu fracasso. Mesps, também, com
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nossa responsabilidade, preparo cientifico e gosto do ensino, com nossa seriedade
e testemunho de luta contra as injusticas, contribuir para que os educandos
tornemse presengas marcantes no mundo (FREIRE, 1997, p.32).

As oficinas de muga no Programa Mais Educacao

Relato de Experiéncia

O presente topico descreve como ocorreram as oficinas de musica na Escola onde
desenvolvemos as aulags opinibes do monitor entrevistado para esta pesquisa, seus
pontos de vista quanto ao ensino deicalgo Programa Mais Educacéo e a descricdo de
sua experiéncia em campo. Para esta pesquisa foram feitas entrevistas com um monitor de
musica do Programa. Esse foi escolhido ter trabalhado no Programa Mais Educacéo na
escola onde esta foi realizadaesguisa e pela disponibilidade em participar da entrevista.

O monitor entrevistado tem formagé&o técnica em musica, estudou com profissionais
conceituados na area, ministra aulas de musiéadwos, atuando ha 2 anes Programa
Mais Educacdo na escola auestéo e, ja participou do Programa em outras escolas na
cidade de Belém.

Bem. Eu tenho curso técnico em instrumentista de banda pela Escola de Musica
da UFPA (Emufpa) e, no momento, me encontro no ultimo ano no curso de
Licenciatura em Musica em uma Uaigidade no Estado do Para. Em 2014 e
2015 eu trabalhei como monitor do Programa Mais Educacdo em duas escolas na
cidade de Belém (JUNIOR, 2018).

O ingresso dos estudantes nas oficinas de musica era feito através de inscricées. No
primeiro momento, os mawires fizeram divulgacdes nas salas de aula, depois da
popularidade da banda, os proprios alunos (integrantes da banda) anunciavam aos demais
colegas.

O trabalho do monitor em frente a banda musical teve inicio no ano de 2014. As
aulas eram ministras em upo, nos dias de segunda e quarta feiras, no periodo
intermediario com duracéo de duas horas, no horario de 12h as 14h.

O trabalho foi desenvolvido no ano de 2014, onde nds trabalhamos no primeiro
semestre de Abril a Junho e no segundo semestre, de Ag@saembro. Em

2015, no primeiro semestre a partir de Fevereiro até Junho e no segundo semestre
a partir de Agosto até Dezembro (JUNIOR, 2018).

O monitor costuma levar em consideragdo o gosto musical dos estudantes, visto que
isso estimulava o aprendizagor parte dos mesmos, apesar de 0s gostos serem diversos.

Alguns aspectos eram levados em consideracdo na escolha do repertério, como o grau de
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dificuldade das musicas, uma vez que a turma teria que executar em tempo habil e com
aperfeicoamento. As discipas desenvolvidas dentro das aulas eram a Percepcao Musical
e o Ritmo. Era utilizado como estratégia para se alcancar os objetivos destas atividades a

percussao corporal e instrumental e, instrumentos de sopro.

O Programa Mais Educacdo abrangia as turieaindamental Il, do 6° ao 9°

ano, por conta disso, nés tinhamos ai uma faixa etéria diversificada com idade de
10 a 15 anos. Entdo a linguagem verbal utilizada era amplificada, com o intuito
de acambarcar a todos. Evitaw@s o uso de muitos conceitogidamos direto a

pratica, demonstravamos os ritmos, usavamos a parte corporal, também, na hora
da marcha e, faziamos marcacdo de passos para os alunos compreenderem o
ritmo da mdsica. Ao que tangia a melodia, faziamos um circulo para os
instrumentos melddos tocarem de frente e eles executarem, ao mesmo tempo,
fazendo a marca-«0 de passo. Ent «xo era
criangas, mas que se tornava sério em cada ensaio. Nés utilizadvamos na parte
ritmica: caixas, bumbos, quadriton e pratos. Bidgomelddica nos utilizavamos:
clarinetes, saxofones, flautas transversais, trombone, trompete, bombardino e
tuba (JUNIOR, 2018).

Encontramos Vérias dificuldades no ambiente escolar para a realizacdo de algumas
atividades e oficinas de musica. A faltaed#rutura, no que concerne as salas apropriadas,
causando reclamacéao por parte da vizinhanca em torno das escolas e a auséncia de material
didatico para o bom andamento das aulas. Segundo o monitor, essas dificuldades acabavam
prejudicando o aprendizado slestudantes.

O Programa Mais Educacdo desempenhou um papel fundamental no aprendizado
dos estudantes, também nas oficinas de muasica. Segundo o0 monitor, estes estudantes
desenvolviam um aprendizado rapido e eficaz, onde eram perceptiveis nas aulas e nas
apresentacoes.

Algumas musicas que nds trabalhavamos no repertério da banda néo faziam parte
do cotidiano dos alunos, logo, por conta disso, ndo eram conhecidas por eles.
Entdo passavamos uma musica e no outro ensaio os alunos ja vinham com ela
decorada, jdinham percepcéo, j& sabiam onde teria uma virada, qual ritmo fazer

e acrescentar. Entdo, isso foi demonstrando maior desempenho deles e nos
surpreendendo a cada aula e apresentacao (JUNIOR, 2018).

Dentre os efeitos e reacbes dos estudantes durante cazaofide muisica e

apresentacdes, o monitor destaca:

A situacdo mais marcante foi em nossa primeira apresentacdo da banda. Claro
gue houve nervosismo na maioria, todos os alunos, demonstraram isso, porém
eles conseguiram vencer. Uma das reacdes gratdcémitde uma aluna com de
sindrome de down. Fizemos uma apresentacao no dia 07 de setembro, onde ela,
Nnos ensaios anteriores, ndo conseguia fazer as marcacdes de passos corretamente,
porém, no dia da apresentacgdo ela executou como deveria e, ela mesbeuper
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iSSo e se emocionou muito. A outra reacdo foi nos jogos internos, onde uma aluna
se emocionou ao ver a sua familia na apresentagdo. Ela chegou comigo e disse:
Tio, eu estou muito emocionada por ver 0s meus pais aqui na apresentacéo. Na
ocasido ela tatou que os seus pais iam até a escola para fazer a matricula, mas
naquele dia eles estavam ali pardav@e apresentar com a banda. Isso foi uma
reacdo muito boa para mim e serviu até como incentivo, ndo sé para mim, mas
também a coordenacéo, ao projgte muito ajudou os alunos, aos monitores e
principalmente a escola (JUNIOR, 2018).

Como podemos perceber, sdo necessarias diversas mudancas para que a mausica
venha ter um reconhecimento palpavel nas escolas de ensino basico, a comec¢ar por uma
atuacdo mai efetiva do governo em politicas educacionais, com investimentos, seja dando
condicdo de infraestrutura as escolas para receberem as oficinas, ou no corpo profissional,

para atender os estudantes.

Consideracodes finais

Apresentamos 0s processos de ensincaalas de musica apoiadas pelo Programa
Mais Educacdo em uma Escola Estadual situada em Belém do Para. Consultas
bibliograficas ajudaram a obter informacdes sobre aquela acdo governamental e seus
propésitos para a educacdo e, por meio de entrevista commamitor do programa,
detectamos alguns modos de como conduzir o ensino de musica naquela escola apoiado
pelo programa nos anos de 2014 e 2015.

Este trabalho apresenta um histérico do Programa Mais Educacdo que busca a
construcdo de uma politica publicalueacional e social que encontre solucbes para
diminuicdo das desigualdades educacionais e valorizacdo da diversidade cultural brasileira.

No Programa Mais Educacdo, o professor era denominado monitor. Trabalhava
como voluntario e ndo possuia qualquercuio empregaticio com a Secretaria Municipal
de Educacdo. Recebia somente uma ajuda de custo para despesas de transporte e
alimentacdo. Para exercer o trabalho, estes monitores deveriam ser universitarios em
formacédo ou pessoas da comunidade com habikdagl®priadas.

O monitor costumava levar em consideracdo o gosto musical dos estudantes. Eram
escolhidas musicas de varios estilos, apesar de os gostos serem diversos, fazendo com qué
ampliasse assim, o conhecimento dos estudantes, estimulando o s&esdogimesmos.

As atividades que eram desenvolvidas pelo monitor como percepcdo musical e
ritmo eram realizadas por meio de atividades de percussao corporal e instrumental e, aulas

de instrumentos de sopro.
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Concluimos que, o condutor daquele ensino aigsiratégias para ensinar masicas
compativeis com o0s objetivos do programa, muito embora, em alguns momentos, se
deparasse com as dificuldades para a aplicacdo do seu planejamento.

Este trabalho pode contribuir para o inicio da busca de respostasceaimeos
individuos nesta situacdo aprendem musica e como isso lhes € ensinado em meio aos

desafios encontrados.
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A fé cantada em uma s6 voz: canto congregacional na Assembleialus
no Para

Diego Oliveira Quadros
UFPA - diegoguadros03@gmail.com

Sonia Chada
UFPA - sonchada@gmail.com

Resumo Os hinos do hinario Harpa Cristd sdo os césticongregacionais da Assembleia de

Deus. Sdo entoados por todos os fieis presentes no culto, formando um grande coral em unissono.
Aqui abordamos diversos tOpicos que versam sobre esta pratica musical, entre elas aspectos
histéricos, principais fun¢Gesariturgia dos cultos e os significados destas canc¢fes para os fieis.
Fornecer informacdes contextualizadas sobre o Canto Congregacional e a expressao de fé atrelada
as letras dessas cancdes foi 0 objetivo principal desta proposta. Para tanto foi reativesd® da

literatura sobre o assunto e a coleta de dados em campo por meio de entrevistas e observacdes
feitas em templos da referida Igreja, no Paré.

Palavraschave Canto congregacional; Assembleia de Deus; Harpa Crista.

Title of the Paper in English In one voice: congregational singing in the Assembly of God in
Para.

Abstract: The hymns of the hymnal Christian Harp are the congregational songs of the Assembly
of God, and are chanted by all the faithful present in the worship, forming a greanahnason.

Here we cover several topics that deal with this musical practice, among them historical aspects,
main functions in the liturgy of the cults and the meanings of these songs for the faithful. Providing
contextual information on the CongregatioBSaing and the expression of faith tied to the lyrics of
these songs was the main objective of the proposal. For that, a review of the literature on the
subject and the collection of data in the field were made through interviews and observations made
in sane temples of the said Church, in Para.

Keywords: Congregational song; Assembleia de Deus; Christian Harp.

1. Introducao

pY

O termo Acanto congregacional o, na atual
maioria das pessoas, principalmente as nao protestaein uma ideia errbnea a respeito
do canto congregacional. Ao contrario do que se pensa, hdo se trata de hinos que sao
cantados em uma determinada congregacdo. Nem todos os hinos entoados em uma igreja
protestante sdo congregacionais.

Outra definicdo, &o aceita pelos mais tradicionais, imposta pela midia gospel, é a

R SEDE


mailto:diegoquadros03@gmail.com
mailto:sonchada@gmail.com

Fo2
Vizss,,. fﬁ%%ﬁm

Labwwrsbdric e | rwmn sk odogin i LT,
N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

de que o canto congregacional seria aquele
Louvoro de uma igreja, onde os fi®i s |levant
cantor ou camtra que se posiciona no altar:
Provavel mente voc?°® n«o est § familiar.i
congregacional o na mesma ©perspectiva gl
referéncia que temos desta atividade pode ser confundida com a ideia de um
palco em desigue no auditério do templo, uma banda ou conjunto bem
posicionado e distribuido destacando mais a figura do cantor ou cantora principal
e toda a plateia, obedecendo aos comandos e as palavras de ordem de seus
"ministros” de louvor (JUNIOR, 2015, s/p).

Carticos congregacionais referese aos hinos mais tradicionais de uma
determinada igreja protestante, geralmente impressos em hindrios para facilitar o
aprendizado e a execucdo dessas musicas na liturgia dos cultos, promovendo certa
uniformidade cultural musal em todas as congregacfes do mesmo segmento.

Constituise, principalmente, num momento de unidade da igreja, dos fiéis, onde
todos os participantes do culto cantam uma s6 voxomo um grande coral. E essa a
principal caracteristica do canto congreagaal: proporcionar a musica, elemento essencial
do culto protestante, a todos os fiéis, diferenciasgl@e outros momentos musicais do
culto ministrados por cantores, grupos musicais ou corais especificos. Bem como instituido
por Martinho Luter®®, criacbr desta pratica musical no protestantismo.

Para Lutero, a participacdo dos fieis no momento do louvor era de suma
importancia. Era uma maneira de cantar suas suplicas, cantar a mensagem do Evangelho
através de textos que expressassem o credo protegtaite: m%¥si ca gover na (
torna os homens melhores, e com este entendimento, Lutero reconheceu o grande poder da
musica e, a partir de seu movimento reformador, compreendeu a necessidade dos fiéis
participarem col et i vamen®OLtl 108,9.183 r i m* ni as r

Grosso modo, Lutero usava melodias ja conhecidas do cancionario popular europeu
para compor versfes com letras que versavam sobre seus ensinamentos, facilitando, deste
modo, o aprendizado por parte dos fiéis.

Mas tarde essas cancdesaim impressas em um hinario, que logo ficou conhecido
em toda a Al emanha. Era o hin8rio AErfurt
congregacional protestante.

Outros segmentos protestantes surgiriam mais tarde, a exemplo do Calvinismo e do

Puritanismo, que deram origem a diversas igrejas protestantes, bem como as Igrejas

Monge alemao que se tornou uma das figuras centrais da Reforma Prﬁestapte

1 INO

DDA

ol SIS ]




\mf:.:::_.“ g ? 182

N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

Congregacionaf8 que influenciariam, mais tarde, na formacdo dos hinarios
congregacionais das Igrejas Protestantes no Brasil, bem como na Igreja Batista, na
Congregacao Cristd dBrasil e na Assembleia de Deus, onde se realizou esse estudo
etnomusicoldgico a respeito de tais praticas musicais:
A Etnomusicologia ndo se ocupa apenas do estudo da musica, mas também do ser
humano que faz a musica. Assim sendo, sdo de fundamental angi@rpara
esses estudos as relacbes dos elementos cognitivos e socioculturais que
determinem a relacdo da muisica com o seu contexto, a insercdo da musica nas
diferentes atividades sociais e os multiplos significados decorrentes dessa
interagdo (CHADA, 200, p. 2).

A Assembleia de Deus foi escolhida como espa¢o amostral neste estudo por ser uma
das igrejas que pratica esta modalidade de canto e zela por manter vivo esse costume desde
suas origens, e ainda por ser a representante deste segmento que secomotarmaior
igreja evangélica do Brasil, segundo o censo do IBGE de 2010.

E pertinente destacar que grande parte dos dados que compde este artigo, bem como
entrevistas, midias e referenciais teoricos, foi extraida da pesquisa que realizei no periodo
de 215 a 2016, em algumas igrejas do Estado do Para, para a realizacdo do meu trabalho
de conclus«o de curso AA Harpa Crist« na
Assembl eia de Deuso.

Pretendese, com este artigo, fornecer informacfes contextualizadae o Canto

Congregacional, a expressao de fé contida nessas cancdes e seus significados para os fieis.

2. Dos primeiros hinos a Harpa Crista

Dissidente da Igreja Batista, a Assembleia de Deus surge em 1911, em Belém do
Pard, liderada por dois missiom@ido recérsurgido movimento pentecostal americano,

Daniel Berg e Gunnar Vingren, ambos de origem sueca:

Em 18 de junho de 1911, nascia a Misséo da Fé Apostdlica, que em 11 de janeiro
de 1918 foi registrada oficialmente com um novo nome, Assembleia de Deu
nome este que a nova igreja ja usava desde 1916. Era uma igreja sem vinculos
estrangeiros, genuinamente brasileira e que se tornaria a maior igreja pentecostal
do mundo (CAVALLERA, 2011, s/p).

2 Segymento Protestante cuja principal caracteristica esta na autonomia de seus templos. Apesar de
seguirem uma mesma doutrina baseada na unido da igreja que adora e segue 0s ensinamentos de Cristo, as
congregacdes deste segmento sdo independentes, de matimdue uma organizacdo ou entidade que as
coordene, cada templo sendo responsavel pela sua propria teologia.

NETNO
“J ¢|§l“JI'I s E

- EPSTE]]




4 %?‘

N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

A recémsurgida Assembleia de Deus ainda trazia muito detuowes da Igreja
Batista, mas o que a diferenciava era a fé pentecostal, baseada na crenca da manifestacédo
do Esp?rito Santo atrav®s do falar de Al 2n
denominam os fieis.

No inicio, bem como na maioria das Ige Protestante do Brasil da época, a
Assembl eia de Deus usava o fiSal mos e Hinosc¢
de céantico congregacional. Todavia, apesar de suas belissimas melodias e de seus textos
com mensagens teoldgicas protestantesguesencai xavam na doutrina
pioneiros sentiram a necessidade de um hinario que também enfocasse as doutrinas
pentecostaiso (CPAD, 2011, s/ p) . Um hin8ri
peculiaridades que caracterizavam a fé pentalcdsessa perspectiva, os lideres da Igreja
comecaram a organizar um hinario baseado no caderno de hinos particular de Gunnar

Vingren, composto de 24 hinos, 10 com letra em inglés e 14 com letra em sueco.

Mai s tarde, somado commosute olBi hd :n®,s a oc &
origem ao hin8rio fiCantor Pentecostal o, 0
hinos j8 traduzidos para o portugu°®°s. O no

do hin8rio fiCantor Cr ieadgwpode irmdas que brmaranaa Bat |
Assembleia de Deus era dissidente.

Com a expansédo da Assembleia de Deus, houve a necessidade de um hinario que
fosse distribuido por todas as partes do Brasil em que a Assembleia ja houvesse se
instituido. Assim, o hinaoi foi reorganizado e passou a ter cerca de 100 hinos. Desta feita,

o hin8rio passou a se chamar AHar pa Cri st <
hinario congregacional oficial das Assembleias de Deus de todo pais.

No decorrer do séclo XX novas edag foram publicadas e novos hinos foram
sendo adicionados ao hinario Harpa Cristd, a grande maioria de origem norteamericana e
europeia, traduzidos por grandes nomes da histéria da Assembleia de Deus, bem como
Frida Vingre® e Samuel Nystrém, auxiliado pBaulo Leivas Macal&o:

O missionério Samuel Nystrém, personagem importante na historia da Igreja
Assembleia de Deus no Brasil, muito contribuiu na elaboragdo dos hinos para o
repertério da Harpa Cristd. Mas tinha uma dificuldade relevante para produzir se
trabalho. Como néo possuia perfeito conhecimento da lingua portuguesa, traduziu

literalmente diversas letras da hinddia escandinava, mas, a traducéo literal ndo
contribuia para uma perfeita harmonia entre a letra e a musica do hino a ser

26 . . . N .. , . .
Frida dedicou sua vida a obra missionéria, ao lado de seu esposo Gunnar. Passou muito tempo
esquecida pela Histéria da Assembleia de Deus psbode ser mulher. Na verdade ela contribuiu de forma

significativa nos primeiros anos da Igreja. L )
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formado. Destadrma, para que os poemas fossem adaptados as suas respectivas
musicas, foi necessario que o pastor Paulo Leivas Macaldo empreendesse
semelhante tarefa. Por este motivo, o pastor Macaldo, fundador do Ministério de
Madureira, tornots € 0o pr i ncirmale facdoanpptoasdiotro do hi n
Igreja Assembleia de Deus (JUNIOR, 2011 p. 49).

Atualmente o hinario Harpa Crista é constituido de 640 hinos que fazem parte da

cultura assembleiana e expressam os diversos aspectos da crenca deste segmento.

3. A fé cartada na congregacao

Os céanticos congregacionais na Assembleia de Deus sdo impressos no hinario Harpa
Cristd, o hinéario oficial da igreja, e sdo entoados por todos os fieis presentes no culto,
formando um grande coral acompanhado pelos instrumentistagophaja vista que nem
sempre as igrejas dispdem de musicos, e estes podem, vez ou outra, faltar aos cultos no
decorrer da semana. Em dadas cerimbnias a presenca de musicos instrumentistas ndo se faz
necessaria, a exemplo de cultos funebres e oracbegefain os principais musicos que

executam tais hinos s&o os cantores: 0s proprios fiéis.

kR = :
Figura 01: Cantico congregacional no Templé Central da Assembleia de Deus em Belém.
Fonte: Acervo pessoal

O momento do canto congregacional, que se da geralmentdcio do culto, €
onde a igreja se une em uma sO voz para proclamar a sua fé através do canto. Os textos dos
hinos expressam todas as suas crencas, que se fortalecem ao serem declaradas por todos os
f i eREusempré me emociono quando cantamos o lemaichero 304 na igreja. Eu fecho
0s meus olhos e me imagino chegando perto do meu Jesus e contemplando sua face, né?
AETNO
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Que maravilha! GlériaaDeus! ( Entrevista reali za®memom Ma
12.07.2015):

Figura 02: Hino da Harpa Cristd, 304, A face adorada de Jesus. Fonte: Acervo pessoal

Ver a face de Jesus, estar com ele em um lugar melhor, em uma cidade onde as ruas
sdo de ouro e cristais, tal como descrito no hino 26 da Harpa Cristd, é sem davida a
principal esperanca dos Assembiaia:

Figura 03: Hino da Harpa Cristd, n° 26, A formosa Jerusalém Fonte: Acervo pessoal.

Essa esperanga se baseia na promessa biblica que diz que o mesmo Cristo que subiu
ao céu voltara em gloria a esta terra, a fim de levar a sua igreja para vivemetgacom
Ele (ATOS 1: 11; JOAO 14: 1, 2, 3; APOCALIPSE 7: 9). Este é o anseio da igreja, se
libertar dos tormentos desta vida, das provacdes, e receber a recompensas de Cristo

dispondo eternamente de um gozo inimaginavel.
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Sendo essa uma crencga tao fomesta Igreja, diversos hinos da Harpa Crista

retratam essa esperanca em seus textos que, cantados tantas vezes pelos fiéis, acabam

fortalecendo essa fé:

Cantar edifica a alma da gente, nos nos alimentamos, isso renova a nossa fé, por

gue quando a gente cara , assi m, qgue nem aquele hin
patria onde reina eterno amor; quero ter feliz morada com Jesus, Meu
Sal vador 0, a2 a vontade de ver o0 nosso

sabe? A gente sente Jesus pertinho, pertifidmrevistarealizada com Tereza
das Luzes, em TraquateR&, em 15.12.2015).

O amor incondicional de Cristo, fundamento maior do Cristianismo também esta

presente nos hinos da Harpa Crista, como nos 35 e 291:

GEMAM

Grupo de Estudss Muslcals
dia Amazbinia

Figura 04: Hino da Harpa Cristd, n° 35, O grande aRute: Acervo pessoal.

Figura 05: Hino da Harpa Crist, n® 291, A mensagem da cruz. Fonte: Acervo pessoal.
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A crenca na manifestacdo do Espirito Santo nos fieis também é tema de muitos
desses hinos. O hino 340 fala do surgimento de um povo revestimdn esse poder é o
Espirito Santo. E ainda descreve a cena de ATOS 2, referente ao dia de Pentecostes, uma
analogia dos primeiros cristdos com os Assembleianos:

Figura 06: Hino da Harpa Cristd, n° 291, Um povo forte. Fonte: Acervo pessoal.

Ha, tamlém, no hinario da Assembleia, canticos destinados apenas a adoracao, a
exaltacdo de Deus, mas que também expressam a fé dos Assembleianos:

Figura 07: Hino da Harpa Crist, n°® 124, Todos juntos o louvemos. Fonte: Acervo pessoal
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Os hinos liturgicos sdosados em cerimdnias especificas, bem como cerimdnias
finebres, a Santa Céfaentre outras, simplesmente porque foram feitos para estes fins ou

se tornaram convenientes para certos tipos de servi¢os na igreja.

Consideracgdes finais

A principal funcdo do caa congregacional, segundo os proéprios fiéis, € a adoracao,

o direcionamento do louvor a Deus. Os canticos sédo oferecidos, dedicados a Ele. No
entanto, nototse que os hinos da Harpa Cristéd exercem forte influéncia sobre os fieis,
fortalecendo a fé do prép segmento, afixanda nas mentes dos fieis, que através da
musica melhor absorvem essas doutrinas. Além disso, esses hinos também séo ferramentas
i mportantes para o fndesenvolvero das <cer.i
promover uma maior integcdo entre os fieis, influenciando na construgdo de um
sentimento fraternal entre os congregados.

Definir um estilo musical para o hinario Harpa Cristd se torna inviavel,
considerando que seus hinos foram compostos por diversos autores, em difereates,époc
ainda, que a grande maioria destes hinos foi composta a partir de melodias populares e
folcloricas de partes distintas da América do Norte e da Europa, resultando, assim, em um
hinario estilisticamente diversificado.

No intuito de descrever como oceo fazer musical relacionado aos hinos da Harpa
Cristd, observoise que em geral os hinos sdo cantados no comeco do culto por todos os
presentes, como um grande coral em uma s6 voz, este, o principal aspecto que os define
como canticos congregacionaigl tom se davanas praticas musicais com os hinos
congregacionais de Martinho Lutero, criador deste estilo musical na igreja protestante, e se
manteve vivo até a atualidade em grande parte das lIgrejas evangélicas, como na
Assembleia de Deus. Os objetivos dutero, como o de fortalecer a fé através dos hinos
cantados por todos na igreja, também permanecem até hoje neste segmento. Concernente a
execucdo destas cancOes, diferentemente da liturgia das primeiras igrejas protestantes,
notouse a insercdo de imgtnentos musicais na pratica do canto congregacional. Nos
tempos de Lutero os hinos congregacionais eram executados somente a capela.

Atualmente os hinos congregacionais na Assembleia de Deus sdo, geralmente,

acompanhados por instrumentos que compdem umaestra, e/ou por instrumentos

27 R . ~ . . . cpr -
Cerimbnia onde se partilha pédo e vinho entre os membros da igreja lembrando o sacrificio de

Cristo. o )
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eletrdnicos e bateria. Observea, porém, que a auséncia de instrumentos ndo se
caracteriza como empecilho para que a pratica musical destes hinos aconte¢ca. Em diversos
momentos da pesquisa se percebeu a auséncia de mimnsizasnentistas em alguns
eventos da igreja. Deste modo, entesdeque 0 acompanhamento instrumental no canto
congregacional, na Assembleia de Deus, € um complemento para a pratica musical, que
acontece, principalmente, através do canto de todos os oMU estiverem presentes no

culto. Nesta linha de pensamento, se compreende que 0s musicos mais atuantes nesta
pratica sdo os cantores, os préprios fieis. A préatica musical dos hinos da Harpa Crista na
Assembleia de Deus se d& principalmente atravesatusres, dos fiéis que também séo

coristas. E de fato um canto de toda a congregacao, o canto congregacional.
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O Boi Caprichoso Odivelense: préatica e transmissao musical

Evelyn Tainéd de Souza Silva
Universidade Federal do ParéEvelyn.clarineta@gmail.com

Resumo:investigar de que maneira acontece a pratica e o processo de transmissdo musical no Boi de
Mascaras Caprichoso Odivelense da cidade de Sao Caetano de E€rhbvélas prinipal objetivo

dessa pesquisa, em andamento. Para um melhor entendimento de tais proessstectssario um
levantamento histdrico da manifestacao através da bibliografia existente e dos relatos da comunidade
local. Esperase com essa pesquisa contiilcom informacdes a respeito da pratica e transmisséo
musical nesta manifestagdo cultural, ajudando assim na sua preservacgao e valorizacdo.

Palavras-chave:Boi de Mascaralransmissao musical. Caprichoso Odivelense.
The Boi Caprichoso Odivelense: pragte and musical transmission.

Abstract: to investigate how the practice and the process of musical transmission in the Boi de
Mascara Caprichoso Odivelense of the city of SAo Caetano de OdPaakathe main objective of

this research, in progress. Farbetter understanding of such processes a historical survey of the
manifestation is necessary through the existing bibliography and the reports of the local community.
It is hoped that this research will contribute information about the practice andhirtiteismission

in this cultural manifestation, thus helping in its preservation and valorization.

Keywords: Boi de Mascara. Musical transmission. Caprichoso Odivelense.

1. Consideracdes iniciais

A diversidade brasileira, construida ao longo da histpaoasibilitou o surgimento
de uma imensiddo de manifestacdes culturais, cada uma Uanica, trazendo consigo a
identidade pessoal do meio onde se encontra.

O Boi Bumba ou Bumba meu Boi é uma dessas manifestacdes, importante vitrine
dessas riquezas culturais.r®aMarques (1999), a Brincadeira do Boi surge como uma
manifestacdo cultural inicialmente no Nordeste brasileiro, por volta da segunda metade do
século XVII, posteriormente se difundiu no Brasil, estando presente em Belém do Para
desde o final do século X| neste contexto cada regido do Brasil revela uma maneira
diferente de fazer este folguedo.

O Boi é a figura central da manifestacdo, sua fantasia é composta por uma armacao
central e seu corpo é revestido por veludo que pode ser enfeitado com apkcpeatéd e
pinturas, ao redor de seu corpo existe uma saia colorida, normalmente feita de chita. A

pessoa responss8vel por dar Avidao ao boi
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Atripad ou Amiolo", o termo pode variar de
Essa manifestacdo relne dancas, musica e apresentacdes teatrais. A encenacao €

marcada pela narrativa comica, satirica e também tragica de pai Francisco e mae Catirina,
gue descreve a morte e ressureicdo do boi mais querido do patrdo. A tragédia acontece
guandoCatirina, que estava gravida, deseja comer lingua de boi e Francisco resolve entao
tirar a lingua do animal mais robusto da fazenda, em um ato de desespero apds o patréo
tomar conhecimento da tragédia o casal resolve pedir ajuda a um pajé para ressuscitar
bicho. Pode haver variantes da lenda nas diferentes regides do Brasil. Para Almeida e
Santos (2005) o Boi Bumbé& desde seu nascimento apontava um sentimento de inquietacéo
a respeito da organizacdo social existente. A narrativa cOmica de pai Francis® e m
Catirina é um exemplo claro de uma relacdo social desigual entre as camadas da sociedade.
Marques também afirma que:

(...) misturando no auto popular comédia, satira, drama, teatro e musica, através

da brincadeira, do rito profarreligioso, da philhéd, da malandragem e da

construcdo de personagens caricaturais, os grupos podem narrar seus dramas,

denunciar as condicdes que vivem (...) e reivindicar direitos negados.

(MARQUES, 1999, p. 59)

Em Sdo Caetano de Odivelas, a maneira com que o folguedcapeéptdito se

diferencia em muitos aspectos das outras regides do Brasil. Um exemplo claro deste fato é a
retirada da comicidade, onde a narrativa de pai Francisco e mae Catarina desaparece. Ha

variacbes também na maneira como a figura central € apresentaoi agora deixa de ter

Asai ao, pinturas e enfeites de paet °, o At
ser dois brincantes embaixo do ani mal, por g
pernas ® galinhao.
2. A pratica e a transmissao msical

A cidade de Sao Caetano de Odivelas localzano Nordeste paraense, na
Microrregido do Salgado. A formacdo do municipio teve seu inicio ainda no periodo
colonial, quando Frei Fellipe, missionario da Companhia de Jesus, chegou as margens do
rio Mojuim, onde atualmente se encontra a sede do municipio, e fundou uma fazenda para a
criacdo de gado. A fazenda foi nomeada com o santo do dia, Sdo Caetano, e também com o
mesmo nome da provincia portuguesa denominada Odivelas. Atualmente Sdo Caetano de
Odivelas tem aproximadamente 17 mil habitantes e é responsavel por um dos folguedos

populares mais conhecidos no Estado, o Boi de Mascaras.
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De acordo com o relato da comunidade local, o Boi de M&scaras tipicamente
Odivelense surgiu através de uma viagem de peses a llha do Marajo, e em uma
determinada noite, s margens do rio Bebed
alternativa de entretenimento para os pescadores, que ao retornarem a seu municipio de
origem, decidiram apresentar o festejo para adad

Ainda no Marajé foi descoberta a cabeca de um boi, a mesma foi trazida para Sao
Caetano de Odivelas, e hoje ainda é utilizada no Boi de Mascaras mais antigo da cidade, o
Boi Tinga. Em conversas informais com alguns pescadores da cidade, fui infalenguia
o mestre Dico, ja falecido, confeccionou o corpo do boi, estando assim pronto para se
apresentar nas ruas Odivelenses.

A criacdo de um novo grupo de boi foi de alguma forma incentivada pela rivalidade
entre dois clubes de futebol. Pois o pioneiro Baga foi acolhido pelo Maritimo Esporte
Clube, time formado por pescadores, e como uma reacéo do time rival surgiu o Boi Faceiro,
gue tinha ligacdo com o Progresso Esporte Clube. Posteriormente, por diversas motivacoes
surgem novos grupos, hoje existem média seis na cidade, que sdo eles: Boi Tinga, Boi
Faceiro, Boi Caprichoso Odivelense, Boi Mascote, Bufalo e a Vaca Velha.

Diante da diversidade de grupos de Boi de Mascara presente no municipio de Sao
Caetano de Odivelas e da importancia dessa magéaspara a cultura popular paraense,
fui instigada a tentar compreender de que forma acontece a pratica e o processo de
transmissdo musical dentro destes grupos. Por relacbes émicas, foi escolhido o grupo
Caprichoso Odivelense para a realizacéo da imaggip. E necessario ressaltar que venho
compartilhar as informacdes obtidas nesta pesquisa, no entanto muitos questionamentos a
respeito do processo de transmissdo musical no grupo ainda ndo foram respondidos,
levando em consideracédo que esta investigag#ta encontr&e em andamento.

O Boi Caprichoso Odivelese foi idealizado por José Carlos Silva, que diante dos
dois grupos de bois mais antigos da cidade, o Tinga e o Faceiro, queria que seus filhos, que
na época eram criancas, tivessem a oportunidadardeém participar da brincadeira.
Assim, em 1999 o Boi foi as ruas da cidade pela primeira vez. Os participantes do grupo
ainda hoje séo os familiares de seu José Carlos e os moradores de sua rua.

José Carlos descreve a brincadeira como a representacdgmalefazenda
imaginaria, pois além do Boi outros animais também formam o conjunto de personagens,
como o ledo, o rinoceronte, o alce, o cavalinho, que normalmente é fabricado em tamanho
reduzido para que criangas possam participar, e 0S outros personagamo$) quem
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servem para animar a brincadeira.

De forma completamente espontédnea passam a surgir outros personagens que
acompanham o boi durante seu percurso. O p
personagem surge atraves da necessidade dos pescado participarem do festejo sem
serem reconhecidos por suas esposas. Como alternativa de disfarce aqueles utilizaram sacas
vazias de sal, a Subst®©ncia era wutilizada
trabalho. Aos serem pintadas com fato de olhos e bocas disformes as sacas vazias
assumem o papel de mascaras. At ual mente o
deste teatro de rua, sua caracterizacao € livre e depende do gosto do brincante, podem ser
utilizadas simples mascaras de @aw representacdes mais elaboradas:

S&do nessas manifestacfes que o individuo, independente deasassocial e da
funcdo que exerce, tem a possibilidade de criar objetos, de encarnar
personalidades imaginarias ou idealizadas e de se despir de suimagenu
personalidade social. (JUNIOR, 2012, p. 14)

£ poss?2vel ser muitos personagens no Boi
personagem bastante presente sdo os Mascarados ou também conhecidos como Pierrés,
estes apresentam um nariz grande e pontiagualbos pequenos, 0 que para Fernandes
(2007) sao caracteristisas que agregam um tom joCOSO € grotesco a este personagem.

O folguedo é caracterizado por sua natureza ludica, espontanea e democratica, onde
nao soO brincantes que se mascaram participam dgjofe€is Bandeiristas, geralmente nao
estdo fantasiados, podem também ser criangas, que vao a frente do Boi balancando uma
bandeira com as cores que representam aquele grupo, geralmente cada grupo de Boi tem
suas cores especificas.

Além dos personagens gaeompanham o Boi, € de fundamental importancia a
presenca de um grupo musical para as apresentacfes. O grupo em questdo € a orquestra do
Boi. Formada em média por dez masicos, a orquestra conta com trompetes, saxofone alto e
tenor, trombone e um instrurmah de percussdo que incluem maracas e curimbd, como
uma adaptacdo de instrumentos indigenas. Geralmente uma pessoa € responsavel por
comandar o grupo através de um apito, indicando quando o grupo deve parar ou andar.

O ato de andar ou parar é indicadolhém pela musica que esta sendo tocada:

Segundo o maestro Silvano Gra-a, 0O seu
marcha ® para andaro, ou seja, 0 samba G

residéncias, enquanto a marcha marca a retirada e a chegaBai delas.
(FERNANDES, 2007, p. 69)
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E importante ressaltar que a execugdo melddica das musicas é sempre por
instrumentos de sopro e al®&m da fAmarcha de
popular paraense também sdo executadas pela orquestoaé cocaso do Carimbé.

Ao analisar a manifestacdo do Boi de Mascaras € possivel observar o processo de
transmissao cultural, nesta investigacdo foi dada uma atencdo maior para a transmissao
musical, em diversos aspetos do folguedo. Durante visitas resdizadmunicipio, tive a
oportunidade de conhecer o atelié de artes de José Carlos, pois além de coordenador do boi
Caprichoso ele é o artesdo responsavel pela elaboracdo dos animais, das mascaras e das
vestimentas dos brincantes. No discurso do artes@mpre muito clara a preocupacdo
com a perpetuacdo da manifestacdo para as futuras geracdes. Por essa inquietacdo, José
Carlos ministras oficinas com o objetivo de transmitir suas técnicas de artesdo para jovens e
adolescentes da comunidade. Além dissortista ressalta a importancia da transmissao
destes costumes para outras localidades. Em sua fala € notéria a satisfacdo por ter sido o
criador do Boi Estrela Do6al va, |l ocal i zado
também de sua autoria, que d@istinado a localidade de S&o Jodo dos Ramos.

Ao dar énfase no processo de ensino e de aprendizagem de muasica em um grupo, €
constatado que cada um tera sua peculiaridade o que configura a sua maneira de fazer
musica. Para Queiroz (2005) esses processmrsociedade assumem suas configuracdes
através das relacdes culturais envolvidas em um sistema de performance musical e esta &
experimentada, vivida e passa assumir novas formas, sendo essas trés caracteristicas um
resultado dos processos de transmissao.

E possivel notar o processo de transmissdo musical também nos momentos de
apresentacdes do grupo, que ocorrem uma vez por ano, no periodo de quadra junina, onde o
grupo de apreciadores que acompanha o Boi, esse grupo de pessoas é conhecido também
C 0 mo uficnausto , toma conhecimento das m¥sicas a
todo o repertério executado pela orquestra e posteriormente essas musicas sao incorporadas
no cotidiano da comunidade, tornando dessa maneira também a manifestacdo presente no

imaginario local durante todo o ano.
3. Consideracodes finais

A musica neste contexto possui um significado simbdlico que fornece explicacdes
sobre como 0 grupo pensa a si proprio e o mundo que o rodeia. Assim, as idéias e conceitos
ml_'l'l'N O
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expressos musicalmente sé pwodser interpretados de acordo com o sistema cultural no

qual esté inserida a pratica musidadta foi considerada:

Sdo Caetano de Odivelas € um importante centro de formacdo de musicos no

Como um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que vao além
de seus aspectos meramente sonoros, embora estes também wenhzapel
importante na sua constituicdo [...]. A execugdo, com seus diferentes elementos
(participantes, interpretacdo, comunicacéo corporal, elementos acusticos, texto e
significados diversos) seria uma maneira de viver experiéncias no grupo. Assim,
Sugs origens principais tém uma raiz social dada dentro das forgas em acéo dentro
do grupo, mais do que criadas no proprio Amago da atividade musical. Isto &, a
sociedade como um todo € que definird o que é musica. A definicdo do que é
musica toma um carataspecialmente ideolodgico. A musica serd entdo um
equilibrio entre um "campo" de possibilidades dadas socialmente e uma acgédo
individual, ou subjetiva. (CHADA, 2007, p. 127).

cenario peaense, este fato se da principalmente por suas duas centenarias bandas musicais,

a Banda Musical Rodrigues dos Santos e a Milicia Odivelense, que além de bandas séo

também escolas de musica. Durante o processo de -@pmadizagem no contexto do Boi

deM8scar a,

os diversos @ mun-@egse oscosheanentas O

s e

adquiridos no contexto das bandas de musica estdo presentes no Boi de Mascara e 0s

conhecimentos adquiridos no Boi de Mascara estdo presentes nas bandas de musica da

cidade.Vale mencionar a Lei de Diretrizes e Bases (LDB), que em seu artigo 26 82°,

determina que: o ensino da arte, especialmente em suas expressdes regionais, constituira

componente curricular obrigatério nos diversos niveis da educacdo basica, de forma a

promoer o desenvolvimento cultural dos alunos.

José Carlos conta que todos os seus filhos estudaram em uma dessas escolas de

musica, inclusive um deles é aluno do curso de Licenciatura em Musica na Universidade do

Estado do Para, e isso vem sendo importanta pamanutencdo e perpetuacdo do

Caprichoso Odivelense, assim como dos outros Bois da cidade.
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Resumo: Este Artigo tem como objetivo apresentar o resul@agrojeto de pesquisa de campo
AEduca-«o Musi cal catalogada da Cidade Novao.
Nova Il, IV e VI do bairro do Coqueiro, que esta localizado no municipio de Ananindeua, na regiéo
metropolitana de Belém do PaEe foi levado a cabo nos méses de Abril e Maio do ano de 2015, e

tem como requisito a obtencdo de nota da disciplina Sociologia da Musica pelo Curso de
Licenciatura Plena em Mdusica da Universidade Federal do Para, ministrada pelas professoras Liliam
Crigtina Barros Cohen e Sénia Maria Moraes Chada. Em primeiro lugar, foi desenvolvido um
processo de embasamento tedrico para criacdo do projeto de pesquisa de campo. O projeto consistiu
em realizar uma pesquisa que passou pelas seguintes fazes: identifless#fmacdo e catalogacdo

do fazer educacé@o musical nessas areas. Este artigo apresenta a formulacao do projeto assim como as
metodologias utilizadas como base de todo processo e suas fases até a finalizagdo de todos os
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procedimentos. Assim, tivemos confundamentacdo tedrica autores como: Blacking, Laraia,
Adorno e outros demais autores, sempre voltado a tematica. O resultado do projeto € apresentado
aqui como catalogo contendo todas as informacdes colhidas e também, ao final deste artigo,
encontramseas consideracdes sobre o fazer musical desses conjuntos.

Palavraschave Pesquisa de campo. Educacdo musical catalogada na cidadé&ocetogia da
musica.

The Musical Education in the Sectors Il, IV and VI of the Neighborhood Coqueiro in
Ananindeua

Abstract: This article aims to present the result of the field research project "Musical Education
cataloged of Cidade Nova". The project was carried out in the sectors Cidade Nova I, IV and VI of
the neighborhood Coqueiro, which is located in the murlitjpaf Ananindeua, in the metropolitan

region of Belém do Para. The study was conducted in April and May of 2015 and is required to
obtain the grade in the course Sociology of Music, of the Licentiate in Music of the Federal
University of Para. The courss taught by the teachers Liliam Cristina Barros Cohen and Sénia
Maria Moraes Chada. In the first place, a theoretical background process was developed for the
creation of the field research project. The project consisted in performing a research that wen
through the following stages: identification, classification and cataloging of musical education in
these areas. This article presents the formulation of the project as well as the methodologies used as
the basis of the entire process and its stagekthiatcompletion of all procedures. Thus, we had as
theoretical foundation authors such as: Blacking, Laraia, Adorno, among others, always focused on
the theme. The result of the project is presented here as a catalog containing all the information
collected, and also, at the end of this article, are the considerations on the musical making of these
sectors.

Keywords: Field Research. Catalogued Musical Education in Cidade Nm@ology of Music.

La educaciéon musical en los sectores I, IV and VI del baio Coqueiro en Ananindeua

Resumen:Este articulo tiene como objetivo presentar el resultado del proyecto de investigacién de
campo "Educacion Musical catalogada de Cidade Nova". El proyecto fue realizado en los sectores de
Cidade Nova Il, IV y VI del baio Coqueiro, que se encuentra en el municipio de Ananindeua, en la
region metropolitana de Belém de Para. Este se llevd a cabo en los meses de abril y mayo del afio
2015, y tiene como requisito la obtencion de nota de la materia Sociologia de la Musicasde&le
Licenciatura Plena en Mdusica de la Universidad Federal de Pard, impartida por las profesoras Lilis
Cristina Barros Cohen y Sonia Maria Moraes Chada. En primer lugar, se desarroll6 un proceso de
fundamentacién teérica para la creacion del proyeeoinvestigacion de campo. El proyecto
consistid en realizar una investigacion que paso por las siguientes etapas: identificacion, clasificacion
y catalogacion del quehacer educativo musical en esas areas. Este articulo presenta la formulacion
del proyeab, asi como las metodologias utilizadas como base de todo el proceso y sus etapas hasta la
finalizacién de todos los procedimientos. Asi, tuvimos como fundamentacién teérica autores como:
Blacking, Laraia, Adorno entre otros, siempre volcados hacia laitamgl resultado del proyecto

se presenta aqui como un catalogo que contiene toda la informacién recogida y también, al final de
este articulo, se encuentran las consideraciones sobre el quehacer musical de estos sectores.

Palabras clave: Investigacién de campo. Educacion musical catalogada en Cidade Nova.

Sociologia de la musica.

1. Introducado
Considerada em outros tempos C 0 mo Aci
localizacdo as margens da BR6, e em parte por fazer divisa com a capital do estado, o
municipio de Ananindeua € um dos que compde a regido metropolitana de Belém e é hoje,
0 segundo municipio mais populoso do Para com 499.776 habitantes (IBGE/2014).
Dentre os bairros mais populosos de Ananindeua, podemos destacar um que hoje
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concentra quasmetade da populacdo total do municipio, o conglomerado habitacional da
Cidade Nova, um dos poucos no estado que foram planejados e projetados para absorver,
ndo sb, o excedente populacional advindo da capital como também aqueles emigrantes do
interior oude outros estados que buscavam se estabelecer dentro da regido metropolitana de
Belém.

Para isso, compreender as mudancas que ocorrem na cultura em sociedade, e as
diferencas entre as diferentes culturas nos ajudam a nao discriminar qualquer povo como

cita Laraia:

[...] cada sistema cultural estd sempre em mudanca. Entender esta dinamica é
importante para atenuar o choque entre as geracdes e evitar comportamentos
preconceituosos. Da mesma forma que é fundamental para a humanidade a
compreensao das difererscentre povos de culturas diferentes, é necessario saber
entender as diferencas que ocorrem dentro do mesmo sistema. Este € o Unico
procedimento que prepara o0 homem para enfrentar serenamente este constante e
admiravel mundo novo do porvir (2001, p.101).

Sendo assim, construido na década de 70 a partir de um projeto habitacional da
Companhia de Habitacdo (COHAB), o bairro da Cidade Nova é formado por 9 (nove)
subconjuntos que sao conhecidos e identificados pelas suas enumeracbes de 1 (um) a 9
(nove), comoCidade Nova 1, Cidade Nova 2 etc.

Com base nestas informacdes e pela quantidade e diversidade de pessoas que
moram e formam esta comunidade da Cidade Nova é que este conjunto foi escolhido para
servir de base de pesquisa para este trabalho, osgleisemos de forma mais aprofundada
como se estabele¢equalitativa e quantitativamentea Educacdo Musical nesta regido do
municipio de Ananindeua. Tendo como guia as palavras de Blacking:

Se quisermos encontrar os principios bésicos de organizacdafejaen a
formacdo dos padrfes musicais, devemos olhar para além das convencdes

culturais de quaisquer século ou sociedade, na direcdo das situagdes sociais nas
quais se os aplica e as quais eles se referem (1776, p.48).

Com este pensamento buscamos cam @®ojeto, além de identificar e catalogar os
estabelecimentos que proporcionam educacdo musical, ter uma melhor visdo da realidade
de quem realiza Educacédo Musical nesta comunidade.

Procedemos a nossa pesquisa conforme também o0s conceitos éticos patados

Queiroz:
Ao se engajar no trabalho de pesquisa, o investigador deve estar consciente das
implicacBes diversas que seu trabalho traz para o fendmeno estudado. Nessa
AETNO
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perspectiva, deve conduzir sua insercdo no campo e suas relagdes com 0s sujeitos
e/ ou podutos pesquisados de forma respeitosa, prevendo consequéncias,
problemas, limites e possibilidades para a realizacdo de seu trabalho (2013, p.
16).

Partindo desta reflex&o, estabeleseua necessidade em se conhecer a realidade da
educacado musical noogjunto da Cidade Nova, catalogando os estabelecimentos que
contribuiam desta forma para o desenvolvimento das manifestacbes musicais desta
localidade. Porque a Sociologia € um instrumento de analise e a sociedade € um algo que
precisa estd em constanterdstigacdo. A sociologia sempre se mostrou ser mais do que
uma tentativa de reflexdo perante a sociedade, seus objetivos também possuem intencdo
praticas, a ponto de alterar ou manter os fundamentos da civilizagdo Martins (1994).
Seeger, (2008, p. 250) afma q u e : ARAs diferentes abordag
compartilham um objetivo em comum: descobrir a maneira em que a musica é usada e 0s
significados que | he s«o0o dados pelos integ
Ador no, ( 19 7To#mas da arte 4egigtranfiaAhstoria da humanidade com mais
exatid«o do qu ®aranasrealzaz@desta@asquisassobre a sociedade e o

seu envolvimento com a musica tivemos que proceder conforme a metodologia a seguir.

2. Metodologia
A metodologa usada neste projeto de pesquisa foi estabelecida a partir das

seguintes etapas:

2.1 Debate

A primeira etapa compreendeu o encontro dos envolvidos para debater a elaboracao
do projeto a partir de uma leitura prévia dos textos sugeridos pelas profesasai de
aula, onde buscariamos as bases tedricas que fundamentariam a pesquisa, bem como o
desenvolver das etapas intermediérias.

A partir do interesse da maioria em conhecer mais profundamente a realidade da
Educacdo Musical no bairro, passsel para asegunda etapa, que seria estabelecer o

perimetro a ser pesquisado.

2.2 Estabelecimento do Perimetro

Foi feita uma analise dos subconjuntos, buscando estabelecer a importancia de cada

um, levando em consideracdo o seguinte: a existéncia de locais com graceletracio
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de pessoas para atividades de laser e/ou culturais, a existéncia de feiras e/ou centros
comerciais e as maiores ocupag¢des populacionais.

Com base nestes requisitos foram escolhidos os subconjuntos II, IV e VI para a
realizacdo das pesquisas.

2.3CriacOes do Formulario de Pesquisa

Para esta terceira etapa foi discutida, entre outras coisas, que tipo de analise e
informacbes seria buscadas na pesquisa de campo, 0 que resultou na criagdo do
Formulario de Identificacdo de Projetos de Educacdo Musicaha Cidade Nova O
formulario foi dividido em 5 (cinco) topicos principais: tipo de projeto, faixa etaria dos
alunos, forma de abordagem das aulas, instrumentos utilizados e formacgéo do instrutor, a
serem subdivididos para atender as necessidades qupoodgtfiniu como relevantes para

a catalogacao dos estabelecimentos.

2.4Pesquisa de Camp

Com os formularios produzidos e distribuidos para os integrantes do grupo, e a
partir das instrucdes sobre a forma de preencher o mesmo, foram realizadas as incursdes

nos subconjuntos.

3. Catalogacéo

A partir desta pesquisa foi possivel encontrar um total de sete estabelecimentos que

desenvolvem trabalhos relacionados a educacdo musical.

3.1 Os Projetos e suas Praticas Musicais
0 Igreja Quadrangular i Templo Labaredas de Fgo
Subconjunto Cidade Nova I
E a Unica desta localidade que tem o projeto de educacio musical, mas apenas para
as pessoas que participam da igreja. O espaco de aprendizagem é bem estruturado, ha
professores com formagéo superior e eles ndo definem uxazetaria para as pessoas que

se interessam em aprender. As apresentacdes dos alunos sao feitas na propria igreja.
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0 Igreja Assembléia de Deus
Subconjunto Cidade Nova I
Com ensino da musica pago, envolve as seguintes praticas: curso de regéncia coral e

orquestra. A faixa etéaria vai de 8 (oito) anos até a melhor idade.

0 Escola Vocalize
Subconjunto Cidade Nova IV
Possui duas unidades, uma em Ananindeua e outra em Marituba, havia estudos
tedricos e praticos para guitarra, violdo, técnica vocal e bateria. Aderni@aCidade Nova
fechou as portas ha pouco tempo, devido a baixa demanda de alunos e alto custo de aluguel,

material e recursos humanos.

0 Curso de Musica professor Jackson Figueiredo
Subconjunto Cidade Nova VI
Atende alunos a partir de 9 (nove) anos deledeEle leciona aulas de violéo,
teclado e técnicas vocais. As aulas sao particulares e tem como intuito abordagem de estilos
variados. O professor tem nivel superior em mausica. Sao realizadas apresentacdes de

recitais pelos alunos com auxilio da FUNBEL.

0 Escola Publica Municipal de Ensino Fundamental Jodo Paulo Il

Subconjunto Cidade Nova VI

Possui O projeto governament al AMai s Ed.!

de 8 (oito) a 13 (treze) anos. O professor esta terminando sua graduacao e possui 0 curso
Técnico em Violao Popular pelo Instituto Estadual Carlos Gomes.
Como afirma Souza:
H4, pois, necessidade de construirmos uma educa¢do musical escolar que nao
negue, mas leve em conta e ressignifigue o saber de senso comum dos alunos
diante das realidadeparentes do espaco social e se realize de forma condizente

com o tempeespaco da cultura infanfovenil, auxiliando a construirem suas
multiplas dimensdes de ser jovem/crianca (2014, 1130

0 Escola Evangélica Vicente Costa
Subconjunto Cidade Nova VI
Escola particular de ensino regular que trabalha com o ensino da musica teorico e
pratico para seus alunos do Ensino Fundamental. Aulas de canto, cordas e sopro

ministrados por professor de nivel técnico e graduando em masica.
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0 Colégio Amazbnia

SubconjuntdCidade Nova VI

E uma escola particular de ensino Ensino Fundamental, possue aulas de mdsica
inseridas na grade curricular. O ensino é tedrico e pratico nas areas de canto, cordas e
sopro. O professor é graduando da Universidade Federal do Para (UFPA).

Esss informacdes possibilitou ao grupo, a criar um catélogo que informasse a exata
localizac&o dos projetos que promovem a Educacdo Musical nestes subconjuntos.
4. Resultados

As analises das informacgfes coletadas durante a pesquisa de campo nos permitiram
fazea algumas observacdes a respeito da realidade da Educacdo Musical no bairro da

Cidade Nova. Dentre elas podemos destacar as seguintes:

4.1 Quanto ao tipo
Como pode ser visto no grafico abaixo, a maioria dos estabelecimentos que
proporcionam Educacdo Musloancontrados nos subconjuntos da Cidade Nova I, IV e

VI, tem cunho religioso, sendo estes 100% de religido evangélica. E segundo Benedetti e

Kerr (2010, p. 153) . ATodas as sociedades ¢
trabalho e, consequemte nt e, algum grau de distribui-«c
i sso observamos que o percentual AN«o rel.

municipal e uma escola de masica particular.

Para Campos:

[...] a normal experiéncia de socializacdo fomex maioria das pessoas
expectativas gerais e porventura difusas (mas nem por isso menos poderosas)
sobre a natureza da musica. Mas esse conhecimento subliminar pode ser
conscientizado e incrementado através de aprendizagens formais ou informais e,
consegentemente, gerar grupos com conhecimentos especializados ou mesmo
grupos de peritos (compositores, intérpretes, professores, criticos, assim como
amantes de musica de todos os géneros) (2007, p. 87).
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Tipos de Projetos

N&o
religioso
38%
Religioso
62%

Fonte: dados da pesquisa

4.2 Quanto a Forma de Ingresso
Foi importante observar, também, que na maioria destes estabelecimentos que

promovem a Educacédo Musical, a forma de ingresso nao é gratuita, como mostra o grafico
abaixo.

Forma de Ingresso

Gratuito
® Pago

Gréfico 21 Forma de Ingresso
Fonte: dados da pesquisa

4.3 Quanto a Formacéo do Instrutor

Outro dado observado foi que em 100% dos estabelecimentos encontrados, a
Educacdo Musical € promovida por instrutores com cujo nivel de formacéo se estabelecia
entre técnico e superior. Sobre o grau de instrucdo do educador musical, € de grande
importancia esta informacao, pois se espera que com um maior nivel de conhecimento do
instrutor, todo o resultado produzido venha a ser de melhor qualidade Abreu (2007).
Realnente o instrutor além de possuir um grande dominio de conteudos, é preciso que o
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mesmo saiba a maneira correta de como abordar esses conhecimentos, promovendo assim
uma educacado de qualidade nesses espacgos musicais.

Além destes resultados em destaque padesbservar ainda que a idade dos alunos
participantes se estabelece na faixa de 6 (seis) aos 22 (vinte e dois) anos de idade e que 0s
instrumentos utilizados séo principalmente os de corda e sopro, geralmente acompanhados

da utilizacédo da voz, em pequemosais.
5. Consideragoes finais

Apesar de ter grande desfalque na oferta de locais que disponibilizem Educacao
Musical de forma exclusivd trabalhando apenas com o ensino de musidaram
encontradas escolas de ensino regular que mantem a musica caima eratsua grade
curricular. As igrejas também possuem uma grande importancia dentro da formacao
musical, pois as que foram encontradas exercem um trabalho de Educacdo Musical. Elas
possuem uma forca de desenvolvimento da cultura de suas religidesespecif

O projeto AA EDUCAC¢é OCONUBITGSAILIV RSO SUB
BAIl RRO CI DADE NOVA EM ANANI NDEUAO, trouxe
respeito da Educacdo Musical, relacionaadao desenvolver social a partir de novas
perspectivas encontradas rpoonsequéncia da pesquisa de campo. Adgs&iwma
vivéncia impar no que diz respeito a realidade do mercado de trabalho, além de
proporcionar experiéncia no que tange a construcdo de metodologias e estratégias de
pesquisa. Mas acima de tudo proporcionmoa reflexdo a respeito do papel dos futuros
Licenciados em Mdusica nas atividades sociais e na construcdo do individuo na comunidade
ao seu redor.
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Os IrrecuperaveisBloco Carnavalesco da Casa de Recuperacao Nossa
Senhora de Fatima, e suas marchinhas carnavalescas.

Dayse Maria Pamplona Puget
UFPAT decamusica@yahoo.com.br

Sonia Chada
UFPAT sonchada@gmail.com

Resumo: Este artigo fornece informagdes contextualizadas sobre o Bloco Carnavalesco Os
Irrecuperaveis, criado a partir das reunifes informais que acontecem na Casa de Recuperacdo Nossa
Senhora de Fatima, no apartamento da fotografa mineira Maria de Fatima da SiBeléendo

Para, e suas marchinhas carnavalescas. As marchinhas carnavalescas do bloco sdo o foco principal da
pesquisa. A pesquisa foi realizada através de documentos diVefsmgrafias, videos, jornais,

revistas, textos de musica, CDs, entre outr@snale entrevistas semiestruturadas com os agentes
sociais que perfazem esse contexto, apoiada em autores da Etnomusicologia. Nesse contexto os
processos e situacOes de pratica musical ocorrem de diferentes formas e sédo (re)modelados e
(re)definidos, em sueoncepcao e aplicacdo, por meio de encontros mensais.

Palavras-chave: Os Irrecuperaveis. Marchinhas carnavalescas. Préatica musical.

Os Irrecuperaveis, Bloco Carnavalesco of the Casa de Recuperacdo Nossa Senhora de Fatima,
and their carnival marchinhas

Abstract: This article provides contextualized information about the Bloco Carnavalesco Os
Irrecuperaveis, created from the informais meetings that take place in the Casa de Recuperacéo
Nossa Senhora de Fatima, in the apartment of the photographer M&étinda da Silva, in Belém

do Pard, and her carnival march@&be carnival marches of the block are the main focus of the
research. The research was carried out through various documepitietographs, videos,
newspapers, magazines, music texts, CDs, aratirggs, as well as sersfructured interviews with

the social agents that make up this context, supported by ethnomusicology authors. In this context the
processes and situations of musical practice occur in different forms and are (re) modeled and (re)
defined, in their conception and application, through monthly meetings.

Keywords: Os Irrecuperaveis. Carnival marches. Musical pratice.

1. Introducao

O foco deste artigo, que tem como fundamentacéo tedrica a Etnomusicologia, sdo as
marchinhas carnavalescdo blocoOs Irrecuperaveisoriginado a partir de reunides que
acontecem n&asa de Recuperacdo Nossa Senhora de Fatifsaa casa funciona no
apartamento da fotégrafa mineira Maria de Fatima da Silva, no bairro do Marco em Belém
do Para. Neste local seunem mauasicos instrumentistas, intérpretes, compositores e um
namero expressivo de pessoas que embora ndo toquem ou componham, fazem parte de um

grupo que participa ativamente e de modo sistematico dessas reuniées musicais.
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Os objetivos aqui sdo o de apan algumas caracteristicas do processo
composicional das marchinhas carnavalescas do bfdsolrrecuperaveis trazendo
informacdes sobre os seus compositores, e tragcando o perfil dos frequentadiass dea
Recuperacdo Nossa Senhora de Fatima.

Amisicasendo uma Atradi-«o cultwuralo part:i
humanos que possam od&ia partir de uma funcdo auditiva estruturada (BLACKING,
1973) . N«o ® o problema da <cria-«o0 musica
concepcao da musicaidental que nos impulsiona, mas sim a busca de uma compreenséao
exemplificada de alguns dos parametros dos processos criativos das marchinhas

carnavalescas deste bloco. Para tanto, foi realizada pesquisas em doclunmeniss

videos, jornais, revistas,x¢ os de m¥"si c a, CDs e outros,
semiestruturadoo, ao g u-a5) tantbénu ser refeeem s k e |
Afentrevista em profundidadeo, com agentes s

2. A Casa de Recuperacao Nossa SenhoeaF@tima

Em Belém do Pard como acontece em diversas cidades brasileiras durante a quadra
momesca, as ruas de alguns bairros sdo invadidas por grupos de folibes que aderindo ao
apelo de Momo desfilam com fantasias variadas onde a originalidade se fazeprese
Cantando e dancando, estes blocos ja se tornaram uma tradicdo em Belém do Para e entre
estes se destadas Irrecuperaveisbloco idealizado naCasa de Recuperacdo Nossa
Senhorade Fatima.

A criacdo daCasa de Recuperacdo Nossa SenhidgaFatimaé contda por sua
idealizadora e mantenedora, Maria de Fatima da®if7atinha). Iniciou com um pequeno
grupo que se reunia nos finais de semana, inicialmente na Casa do®°Géson
posteriormente, na residéncia da Fatinha, mensalmente, em umafeuintdemminada
QuintasemleiiEnt «xo um | evava o outro, era uma r
nestas rodas. .. o0 (SILVA, 2017), em busca de

Com o passar dos anos o0 grupo aumentou e adotou comportamentos irreverentes
gue foram sendo incorporadosrpodos os integrantes, que passaram a se reunir de forma

mais sistematica a partir de 1992. Nessas reunides, Fatinha prepara o cardapio, sempre o

28 . . - . . .
Doravante trataremos por este codinome, visto qusig agie é conhecida pelos amigos e pela
midia artistica paraense.
9 . . , .
Tradicional reduto do Choro em Belém do Par4, a Casa do Gilson comemorou 30 anos de

fundacéo em 2017 (N.A.). S -
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mesmo, gastronomia mineira com um toque paraense: frango ao molho de laranja, arroz
branco, caldo de tucupifeango com quiabo.

Fatinha n«o recorda quem AbatGCagaodeo as
Recuperacdo Nossa Senhora de Fatimas, lembra quUm dia alguém ligou para mim
e perguntou: 0f£ da Casa de Recupera-40 NOS:
[...]. Ela j8 est8 funcionando? Eu digo: EI

Figur 1: Mai e Fatima da Silva.
At ual mente as reuni»es acontecem aos s8I
no domingoo. Vi r Gasa da Reaperacéoi Nossa Seahiora de Fatima,
uma casa de recuperacao que ndo recupera ninguém (SILVA, 2017).
Um expressivo numero de pessoas frequefasa de Recuperac@ossa Senhora
de Fatima contudo, segundo Danny Lucio (2018), nunca houve registro de qutjmue
de desentendimento nas reunifes e, 0 mais interessante, é que e@heademha esta
denomina- «o, no entender dos frequentadores
aserum r r e c u pGs freRuertddares sdo denominad@s Irrecupeéveis.Estdo na
faixa etaria acima de quarenta anos, possuem ocupacles laborativas diversas, sendo
predominante o género feminino.
Nas reunides se alternam conversas, piadas, comidas, acompanhadas de muita
musica popular e bebidas. Quando a cerveja vdiaack aparece um chapéu que de mao

em m«o vai arrecadando Afundoso para mais ¢
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3. O blocoOs Irrecuperaveis

La vem meu bloco
Pra brincar o carna
Essa turma se uniu
Numa mesa de bar
Sao adoraveis
Doidos de primeira linha
Os Irrecuperaveis
L4 da Gasa da Fatinha\{eloso Dias)

O nascimento do bloco aconteceu em 2005. Teve origem a partir de uma conversa
informal entreOs IrrecuperaveisO bloco ndo desfila em eventos oficieéeu percurso é
livre. Apresenta desde a sua formacdo uma resisténciazahusm dos seus objetivos:
cantam somente suas marchinhas autorais e marchinhas tradicionais do cancioneiro
brasileiro. Para tanto, o bloco disp6e de uma banda musical.

No ano de criacdo do bloco, o cartunista, bandolinisteuperavelBiratan Porto
criou o estandarte do bloco onde consta a gravura do cardafiasdagalinha, quiabo,
laranja e cerveja, além dos dizer€asa de Recuperacdao Nossa Senhora de Fatima
Bloco Os Irrecuperaveis:

Figura 2: Estandarte do Bloco Os
Irrecuperaveis. Acervo ktia de Fatima da
Silva (Fatinha).

Para Moraes (1987: 120) os blocos carnavalescos tém um historico antigo,
geralmente:
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[...] nascem de moradores de uma rua, de amigos, de conhecidos, de gente que vai
sozinha e adere a um outro mascarado, o nimero &&eadn, 0s instrumentos

vao surgindo, um cavaquinho ali, um violdo acold, algumas vezes uma flauta,
pandeiro, rec@eco, e eis 0 bloco formado e atuando, lancando para os céus as
canclBes das Ultimas musicas carnavalescas, expressdes mais simples de
agremigdes carnavalescas, enchendo o ar de melodias, enquanto alguns dos
componentes dancam e pulam. [...] Mas se h& blocos improvisados, nascendo das
calcadas, ha também outros organizados, obedecendo a ensaios, sem enredos para
exibir, mas apresentande gallardamente fantasiados, com verdadeiras
orguestras.

E relevante que se reafirme a importancia do bairro na fundamentagdo dos blocos

Apara a ritualiza-«o da solidariedade dos
rela-«o s escol]saoyaraos tursstasnen@o payaioepovi € ndo desfilam
de modo espont ©neo, mas fazem um show. 0o ( MA

Em que pese o fato deste bloco ndo contar apenas com moradores de um mesmo
bairro ou de uma vizinhanca, ele se estrutura a partir de amana@ade A Casa de
Recuperacdo Nossa Senhora de Fatima.

Com relacdo as fantasias, ndo existe abada, a escolha é livre, cada um usa o que
quiser. As alegorias também néo sdo usuais. Tanto as fantasias quanto as alegorias muitas
vezes possuem significadessimbologias préprias, relacionadas ao modo de pensar, se
comportar e agir de seus participantes. Todavia sdo confeccionadas camisas para 0s

componentes da banda.

Figura 3: Desfile deOs Irrecuperévei.sAervo Maria
de Fatima da SilvéFatinha).
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4. As marchinhas

As marchinhas carnavalescas, conforme Galvao, tém origem no Rio de Janeiro, no
inicio do século XX, e se fixaram definitivamente como género musical na década de 1930.
Tem como uma das maiores expressdes a cantora Carmem Mirandal §5SPAs
marchinhas permitem que se dance tanto coletivamente quanto individualmente:
Ou seja, cada folido danca sozinho, pulando e se requebrando ao ritmo rapido e
endiabrado da marchinha; mas todos dancam juntos na rua ou nos salBes de baile.
A marchinha é umanarcha aceleradissima, donde o uso do diminutivo, mas
também porque assim é afetuosamente referida. Como disse Mario de Andrade ao
tentar definil a : 6 £ pr o parchiaha eanntivalesga@ioaaracteristica
de movi mento mi%¥%do 08:13afadeza ing°nuab.
Diniz (2008) considera que elas t°m ori
militares do século XIX. E urbana e foi inicialmente adotada como um ritmo de sal&o.
Diversas agremiac0es carnavalescas, entre essas 0s corddes, os ranchos g, adehioco
dos bailes de carnaval tocavam, cantavam e dancavam ao som das marchinhas. O
pesquisador e outros consideram que a primeira marchi@habre Alascomposta para

Cordédo Carnavalesco Rosa de Ourmve como compositora a maestrina Chiquinha

Gonzaga®®

Al guns aspectos notabilizaram a marchi nl
s8tiras e gal hof as, com | etras de duplo s
estrutur al obedece ao: A[ .71 pogsivelmentapda ensao b i

adaptacdo local doagtime e do onstep norte americanod a mesma ®poca
( GALVéO, 2009: 135). Este compasso bin8rio
tempo forte, para facilitar as passadas dos carnavalescos, que realmente marcham ao
acompa harem seu ritmo 5),.eeskas cafaBdridlitaZ mencbBadas : 8
podem ser percebidas nas marchinhas carnavalescas d@bltrtecuperaveis

Musica é parte de um contexto e nenhuma explicacdo é possivel sem gque esse seja
considerado. Ossos mais variados da muasica exigem um repertério musical particular, a
apreenséo de cujo significado se liga a fatores extramusicais, isto €, do contexto que por sua
vez reflete, formando um sistema complexo. Aqui o contexto, de fundamental importancia,

modela a pratica musical, ao mesmo tempo em que é modelado por ela. MUsica €, entéo:

© Francisca Edwiges Neves Gonzaga (RJ 17/10/2842/1935). HOMEM DE MELLO, Zma.
Enciclopédia da Musica Brasileira Samba e Choro. Sao Paulo: Art Editora, 2000,
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Uma sintese dos processos cognitivos que estdo presentes na cultura e nos seres
humanos: a forma que ela toma e os efeitos dela sobre as pessoas sdo gerados
pelas experiérias sociais dos seres humanos em diferentes contextos culturais.
Musica sendo som humanamente organizado expressa aspectos das experiéncias
dos individuos na sociedadlgBLACKING, 1973: 89).

Todavia, ainda conforme Blacking (1973), este entendimentsigadica que tal
enfoque contextualizado signifique um desprezo pelos aspectos estruturais da muasica, sem
0s quais ela ndo existiria como tal.

Neste contexto, os textos das marchinhas tém grande importéancia, pois fornecem
explicacBes sobre como o grupenpa a si préprio e 0 mundo que o rodeia, como também
uma forma de identificacdo entre individuo e grupo e devem ser vistos como parte
integrante da m%si ca: ATextos, natur al ment
sons musicais, mas eles sdo umaepartegrante da musica e ha claro indicio de que a
linguagem usada em conexdo com musica difere da do discurscsual ME RR| A M,
1964: 187).

Vale mencionar, ainda, a importancia do compositor das marchinhas doQsoco
Irrecuperaveis

A ideia de arte pal arte criou a ilusdo de que o compositor € um ser social a
parte, transcendental. O proprio fenémeno da criagdo musical é, sem duvida,
inseparavel do compositor. Portanto, o foco central da compreensao e do estudo
da criacdo deve ser o compositor nas sméliplas dimensdes socioculturais e
estéticeideolégicas (BEHAGUE, 1992: 6).

Durante varios anos o blo€s Irrecuperaveiseve um Unico compositér Antonio
Veloso Diag® para os intimos o Veveco. H& trés anos o compositor/violonista Danny
Lucio vem faendo intervencdes melddicas para o bldgeloso compde a partir de uma
interrelacdo cultural onde se inclui as reunide€dsa de Recuperacdo Nossa Senhora de

Fatima.As s i m, em rel a-«o s mar chi nhas de sua

isa synthesis of cognitive processes, which are present in culture and in the human body: the
forms it takes, and the effects it has on people, are generated by tHeegperéences of human bodies in
different cultural environments. Because music is humanly organized sound, it expresses aspects of the
experience of individuals in society.

32 Texts, of course, are language behavior rather than music sound, buy theyraegrah part of
music and there is clegut evidence that the language used in connection with music differs from that of
ordinary discourse.

3 Este compositor se notabilizou por sua composi¢do musical Ex mai love, divulgada pela rede
Globo na telenoveal Cheia de Charme, interpretada pela cantora paraense Gabi ﬁﬁgnﬁs.&\l.%)
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parece ir de ideologias culturais especificas. Por mais humana que possa ser a musica é

espec?2fica da cul

Os compositores enquanto criadores sao também responsaveis pela transmissédo de padrdes
da cultura na qual estéo inseridos e esta depende de sistemas de pensamento e valores em
gue o grupo acredita. Mesmo gestas estruturas nem sempre sejam verbalizadas, existem

de alguma maneira na mente das pessoas.
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tura mais que da esp®ci e.

Figura 4: Antonio Veloso Dias. Acervo Maria de Fatima da Silvatinha).

De acordo com Blacking (1973)e @dlguma forma a sociedade se reflete na musica.

Quando dBlococompletou dez anos, em 2015, foi realizada a gravacao de um CD

10 Anos de folia. Os Irrecuperaves.seguir a relacdo das marchinhas constanb CD,

com os titulos e temas:

Titulo Modo Tema
no
E assim tudo comecoy Menor A fundacdo do bloco; perfil dg
005 Irrecuperaveis
Eu t6 na rua, eu td n{ Menor Carnaval; amor fugaz; birita; camisinha
006 | minha.
E o carnaval chegou. | Mena Os lIrrecuperaveis carnaval;, cerveja
007 cachaca, caipirinha.
E tempo de folia Menor Carnaval; fantasias carnavalesca®s
008 Irrecuperaveis.
Pelas ruas de Belém | Menor Sentimento por Belém; festejando cin
009 anos do bloco; farinha (gastronomia ewil),
uso de trecho de letra ndo autbndfwaquero €
botar meu bloco na rua..
Cantando a Franca ny Menor Os Irrecuperaveis a irreveréncia dq
010 | terra do Tucupi linguajar paraense (ja me vu, fald) interagin

com nomes célebres da cultura france

Gastronomia paraense (tucupi).
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Exaltacdo a Chiquinhg Menor A tradicional chuva paraens€ Abre
011 | Gonzaga Alas,de Chiquinha Gonzaga.
A Estrela de Orestes | Menor Poeticamente descre@s Irrecuperaveis
012 (anjos travestidos com suas fantasias)
semelhanca das estrelas de Orestes Barbosa.
Amor de Carnaval Menor O breve amor de carnaval (que surg¢g
013 repente e de repente vai embora); inclui
trecho da cancd&x mai love,de Veloso Dias
gravada por Gaby Amarantos.
Dez Anos de Folia Menor Dez anos do carnaval dbosecuperaveis
014 iluséo, cantar, brilhar; ver a banda passar. In
trecho de A Banda (Chico Buarque).

Essas marchinhas demonstram em seus textos a irreveréncia, uma das caracteristicas
ndo s6 dodrrecuperaveis da Casa daFatinha, como também da prépria marchinha em
suas origens cariocas. As tematicas dos refrdos das marchinhas abordam o bloco e/ou a
Casa da Fatinha. As estrofes sé@o diversificadas, abordando tematicas relacionadas ao
carnaval, ao proprio bloco, ao linguajparaense, figuras famosas da cultura francesa,
compositores tradicionais (Chiquinha Gonzaga e Orestes Barbosa), amor de carnaval,
gastronomia local, a tradicional chuva paraense, entre outras. Uma caracteristica dessas

marchinhas € que todas foram compeasttilizando tonalidades menores.
5. Consideracdes finais

Neste artigo fornecemos informacdes contextualizadas sobre o lisco
Irrecuperaveis originado em reunides informais que ocorrem ainda hoje no apartamento da
fotégrafa mineira Maria de Fatima @&ilva, em Belém do Para, denominado pelos seus
frequentadores déonfraria Nossa Senhora de Fatinta) simplesmenteCasa da Fatinha
O bloco desfila nas ruas da cidade belenense entoando marchinhas carnavalescas
compostas por seus integrantes e marckintradicionais, sendo esta uma de suas
caracteristicas. Na estrutura dos textos constatamos uma maior incidéncia de tematica
relacionada a irreveréncia da propria constituicdo do bloco e sua casa fundaaora
Confraria Nossa Senhora de Fatima

Neste conteto a pratica musical foi considerada de acordo com a concepcédo de
Blacking, isto é, ndo s6 no sentido da experiéncia de um género musical, mas também
como fAuma for-a ativa na fo,rdadeaquem usbae i de
s2mbolos musicais ajuda a determinar e #dnr ef
208). A transmissdo musical compartilha saberes e ndo estd alheia ao proeesso d
ml_'l'l'l\l O
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socializacdo do grupo. O contexto favorece a acentuacédo das redes de sociabdidade e
musica, dentre outras coisas, favorece o papel de interlocucéo entre as pessoas

E impossivel desconsiderar os sentimentos de entusiasmo e liberdade visiveis nesses
ercontros. Parece nao haver davidas de que o que mantém o grupo unido € o afeto, o prazer
de estar junto, o compartilhar de ideias, preferéncias, sendo a masica de suma importancia
para que o0s encontros acontegam. Os encontros e as agdes realizadasmanaresh
espacos onde a musica é tdo importante quanto a existéncia pessoal dos participantes,
afinal, séo estes que perpetuam a pratica musical.
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Resumo Este artigo aboddaManddsd) cdefioadqgairmedeoli
em conceitos tedricos referentes as suas estruturas composicionais harmoénicas e melddicas,
dialogando com os fundamentos musicais propostos por Arnold Schoenberg e Koellreutter. Para

tanto, foi necessariocatx t ual i zar hi storicamente a consolida
musical na Amazonia, a luz da etnomusicologia, contribuindo com a amglimmda. Mestre Vieira

® considerado o <criador do g°ner o magsficxa | Agui
transcri-«o musical da fAguitarradao em apre-o,

rarissimas partituras sobre esse género musical. A analise apontou particularidades importantes que
caracterizam e demar camarr & dasta. dle mesiccoamp® r o fit
sociedade e transmite valores diversos, a visdo do compositor, sendo o resultado de suas vivéncias e
experiéncias.

Palavraschave Guitarrada. Ethomusicologia. Transcricdo e Analise Musical.

Guitarreiro of the Wor | d : master Vieirabds guitarrada.

Abstract: This article deals with the "Guitarreiro do Mundo" music by Joaquim de Lima Vieira,
based on theoretical concepts related to its harmonic and melodic compositional structures,
dialoguing with the musical foundatisrproposed by Arnold Schoenberg and Koellreutter. For this,

it was necessary to contextualize the consolidation of the "guitarrada" as a musical genre in the
Amazon, in the light of ethnomusicology, contributing to the analysis. Mestre Vieira is considered
the creator of the musical genre "guitarrada”. Bibliographic research and musical transcription of the
"guitarrada" in appreciation, important for the analyzes, since there are very rare scores on this
musical genre. The analysis pointed out particuksitand singularities, important aspects that
characterize and demarcate the way of composing "guitarradas”. Music is the reflection of life in
society and transmits diverse values, the vision of the composer, being the result of his experiences
and experimaces.

Keywords: Guitarrada. Ethnomusicology. Transcription and Musical analysis.

Introducéo

A Aguitarradao ® um g°nero musical cons
em gue se desenvolve a partir de contextos intrinsicamente ligados ao perdoraale o
Mestre Vieira, seu maior representante, considerado por muitos artistas o seu criador. A
m¥%sica AGuitarreiro do Mundoo, faixa que t

objeto principal deste artigo. Aqui se aborda a musica em questédo,ecandm a sua
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construcdo estética harménica e melddica.

Considerando o importante apoio da CAPES, as questdes que nortearam esta
pesquisa for am: como se configura o g°nero
Popular Paraense (MPP)? O que a analssical nos revela a respeito do género musical
em questdo? Para responder a essa questéo, foi realizada a revisdo da literatura sobre o
tema, a transcricdo e a andlise da obra, que possibilitaram a construcdo de didlogos entre a
fundamentacao teérica e @struturas musicais.

O trabalho esta dividido em duas partes. Na primeira, é realizada uma breve analise
dos contextos que envolvem o percurso de Joaquim de Lima Vieira e o desenvolvimento da
guitarrada no estado do Para. Na segunda, a analise musicatr@metevancia para nos
guiar por interpretacdes particulares a respeito das estruturas esigticais da obra em
guestdo. O trabalho conta ainda com consideragfes finais onde vislumbramos alguns

resultados obtidos na pesquisa.

1. Sobre Mestre Vieia e Guitarrada

Mestre Vieira nasce na cidade de Barcarena, em 29 de outubro de 1934, e aos cinco
anos de idade aprende a tocar, de maneira autodidata, o violdo e o banjo. Por volta de 1948,
vence um concurso realizado pela Radio Clube do Para que o efegiar solista do
Estado. Nesta ocasido, Vieira tinha quatorze anos e tocava bandolim.

Este periodo de po6s Segunda Guerra Mundial (1938%), marcado pela abertura
econ'mica chamada fApol2tica da boa vVvizinha
paisedatino-americanos, incluindo o Brasil, marca também o processo de modernizacdo da
Regido Amazodnica e o inicio da formacdo da Musica Popular Paraense, que teve grandes
interferéncias de outros centros culturais:

A influéncia da musicalidade caribenha foécsiva na formacdo de varios
géneros musicais no Par&uitarrada, brega calypso, lambada, carimbo
merenguadpapresentam, em suas instrumentacdes, contornos ritmeiédicos
ou padrdes ritmicos caracteristicos, elementos oriundos provavelmente de
génera caribenhos. Como demonstraremos, a influéncia caribenha foi absorvida
pelos compositores e musicos paraenses e passou a ser reinterpretada de diversas
formas, tornand@e mais um elemento formador dos géneros musicais da regido
(MESQUITA, 2009, p. 3).

Neste cenério, Vieira tocaria ainda violdo, cavaquinho, saxofone e banjo, mas foi

através da guitarra elétrica que se configurou como um icone da musica popular paraense.
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Vale destacar que:

A composicao parece ser claramente o produto do individuo ou deupm de
individuos e né@o parece ser radicalmente diferente entre povos letrados ou néo
letrados, com a excecao da questao da escrita. Toda composi¢do é consciente no
sentido mais amplo da palavra quando é vista do ponto de vista analitico. Os
compositorespodem ser individuos casuais, especialistas ou ainda grupo de
pessoas, e suas composi¢des devem ser aceitaveis para o grupo social em geral
(BEHAGUE, 1992:56).

Neste sentido, podemos dizer que Vieira desenvolve habilidade préria e consciente
paraacompsi - «x0 musi cal para o que Vviria a ser
partir do |l an-amento do disco AdALambada da
Vieira, em 1978, considerado o primeiro trabalho gravado com repertério integralmente de
lambadae autoral. Vieira lancaria ainda o disco Lambadas das Quebradas, Vol. 2, em 1980,
ambos pela extinta gravadora Continental.

Sobre a origem da guitarrada, interferéncias culturais e o processo composicional de
Vieira, destacamos que:

Mestre Vieira, além deer um artista oriundo das camadas populares, em um
ambiente quase rural na cidade de Barcarena, produziu uma musica que passou a
ser consumida pela camada popular da cidade de Belém. Chegando a alcancar
300 mil cépias em numero de vendagens com tambalas das Quebradas

volume 2, Mestre Vieira se consolida com apelo muito maior entre os estratos
populares do que nos estratos médiogyultarrada de Vieira nos mostra um
popular mais heterogéneo e amplo do que algumas interpretacdes simplistas
poderiam apor. Na categorigpopular participam agora elementos (a guitarra)

gue poderiam ser considerados impuros ou estranhos ameacando a autenticidade
e pureza da fAmWwsica popular brasileirao

Blacking (2007, p. 201), afirma que a musica Baapenas reflexiva, mas também
gerativa, tanto como sistema cultural quanto como capacidade humana. Para Seeger (2008,
p. 248), a compreensdo de um sistema musical requer um conhecimento intensivo do
mesmo. A etnografia da musica demandando o conhecingnt@rimeira mao e em
profundidade da tradicdo musical e da sociedade da qual tal tradicdo é uma parte.

Neste aspecto, da interferéncia de outras culturas no fazer musical de Vieira, diante
da representa-«0 e const r u- ynms daracdetisticassédoa d o
de suma importancia para uma analise mais profunda da forma de compor e de tocar

guitarra. Alguns desses aspectos sdo referentes aos conceitos gerais de harmonia, teoria

musical e técnicas de execug¢do como sera verificado a seguir.
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2. Sobre a andlise musical

No ano de 2015, Mestre Vieira |l an-a seu
titulo também da primeira faixa do disco para a qual direcionamos nossa atencdo. Para
ajudar a andlise foi realizada a transcricdo da obragagatitura musical, considerando
gue hé rarissimas partituras desse género musical e que:

As fontes de informa-»es mais acess?2vei
encontradas, em primeiro lugar, na variedade de sistemas, estilos ou géneros
musicais que & atualmente realizados no mundo. Segundo, nas gravacdes
histdricas de partituras escritas, na iconografia e nas descri¢cdes de performances.

E, em terceiro lugar, nas diferentes percepgfes que as pessoas tém da musica e da

experiéncia musical, nas difetes maneiras pelas quais as pessoas produzem
sentido dos s2mbol os fAimusicaiso (BLACKI N

A andlise realizada considerou a funcédo dos acdrtl@smonia funcional na qual

Funcéo é uma grandeza susceptivel de variar, cujo valor depenalerddevuma

outra. Na harmonia, entende por funcdo a propriedade de um determinado
acorde, cujo valor expressivo depende da relacdo com os demais acordes da
estrutura harménica. Esta é determinada pela relacdo de todos os acordes com um
centro tonal, atdnica. A relacdo dos acordes com a tbnica € chamada de
tonalidade. Esta é definida pelo conjunto de tdnica, subdominante e dominante,
funcBes cujos acordes sdo vizinhos de quinta, isto é, suas fundamentais
encontramse a distancia de um intervalo de qaistiperior (a da dominante) e de
quinta inferior (a da subdominante) com relacdo a ténica (KOELLREUTTER,
1986:13).

Veremos que estas relacdes funcionais entre os acordes sdo muito bem estruturados
na m¥%sica AGuitarreiro do Mundoo, de Mestre

A musia foi composta em compasso quaternario (4/4). Quanto a forma, apresenta
introducéo, partes A, B e C que se intercalam em reexposicdes tematicas, sendo possivel
verificarmos mudancas na interpretacdo desses temas no que se refere a técnicas como
ligaduras @ expressdo e mudancas de células ritmicas. Estas reexposicfes ainda séo
marcadas por técnicas peculiares aplicadas & guitarra elétricapabmmuté’ e slides”.

A tonalidade escolhida é ré menor, que pode ser observado na armadura de clave e
na conducadiarmdnica da obra. Segundo Schoenberg (2001, p. 156), nosso atual modo

menor € o antigo modo edlio, cuja escala de la menor -8i-d&ré-mi-fa-sol.

34 . L ~ . .
Palm Muteé a técnica de tocar com a mao que aciona a palheta sobre as cordas do instrumento
dando o efeito de abafamento do som.
35 gy g ks . .
Slideé a técnica de deslizar os dedos salsreordas do instrumento.
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Ocasionalmente, quando o sétimo som devia passar ao oitavo, transfeamesta sétimo
numsom sensivéLeittor]: 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 € na verdade a escala menor harménica. Neste
caso, adaptando o conceito de Schoenberg para a tonalidade de Réem@m®a seguinte
escala: RMi-F&SolLa-Sib-Do#Ré.

Na figura 1, a introducdo € marcada pela tonalidade de D6 maior nos dois primeiros
compassos, cadénciailll, sem qualquer caracteristica que denote outra tonalidade. No
terceiro compasso podemos eh&r 0s acordes de La maior e Sol maior, cadénciaWy
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 admitmghmehque a tonalidde seja
uma funcdo do som fundamental: tudo o que a integra procede da fundamental e a ela se
refere. E ainda:

Na modulacdo de DBlaior para Rémenor serd necessario, primeiramente,
afastar o do, som obrigatério, antes que venham os acordes que corde#ham
Adaptamse a esta finalidade os graus IV, Il e VI derRénor. Estes ja sdo
acordes modulantes, e depois deles ped@& imediatamente a cadéncia
(SCHOENBERG, 2001:247).

No trecho da transcricdo a seguir podemos verificar que ndo ha um afastamento
extenso de do, pois se trata de uma introducao curta, porém, como sugere Schoenberg, os
graus IV, Il e VI tem a finalidade de modular, logo, no compasso trés, teremos Sol maior
(G), 'V grau, e L8 maior (A,) V graa de

tonalidade de Ré maior.
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GUITARREIRO DO MUNDO :

Transcrigho .
1581 1, 0 Mestre Vieira

mll I IT I VIV V
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é - 2 1 1
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Fig.1: Guitarreiro do Mundd compassos 1 a 6.

Podese observar, na figura anterior, a sequéncia harménica que conduz a melodia,
tonalidade de Ré menor, a partir do quarto compasso: Ré menor (Dm) € | grau (tonalidade),
Sol memr (Gm) é o IV grau e La maior (A) € a dominante V.

A partir do compasso sete, na figura 2, observamos a reexposicdo do tema, porém
em forma de dueto, onde uma segunda guitarra faz a melodia em tercas. Esse tipo de
recurso € muito utilizado em outros gé&semusicais como 0 jazz e o rock, e surge como
uma das caracteristicas do trabalho de Vieira.

No compasso de numero 10, observando a figura 2, temos um empréstimo modal:
um acorde de ré maior com sétima menor (D7). Segundo Schoenberg (2001, p. 136) um
acode de sétima € composto de trés tercas 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 nossasdémes, estdo sobre graus
secundarios, nés os chamandosinantes secundarigslebendominatgn

Para Koellreutter (1986, p. 28) todos os acordes da estrutura harménica podem ser
confirmados ou valorizados por uma dominante ou uma subdominante prépria.

Nese sentido, este acorde é uma dominante secundéria: V grau do IV grau,
sugerindo uma nova tonalidade, Sol menor (Gm), porém, se resume em um empréstimo
apenas. Esta preparacdo anuncia a parte B da musica.

Em relagdo a natureza dos acordes e de sua relagdoo csom fundamental,

Schoenberg (2001, p. 226) usa a seguinte taxonomia:

~—
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1. Os desvios da toénica e o seu procedimento sdo tais que, apesar de todas as
novas formagfes de sons secundarios que sejam empregadas, ainda as mais
distantes, a tonalidade vence fir@l. Por conseguinte, ela seria uma espécie de
cadéncia ampliada, a qual no fundo, serve de projeto harmdnico a toda
composicao musical, por mais extensa que seja. 2. Os desvios levam a
consecucao de uma nova tonalidade. Este é o caso presente no deatmda

peca musical; contudo, é algo apenas aparente, pois esta nova tonalidade néo
possui significacdo autbnoma dentro da unidade de uma obra, sesdomEte

uma forma mais elaborada das tendéncias dos sons secundarios; estes, no todo de
uma peca tioal, permanecem sempre sons secundarios.

Podese verificar que de fato o acorde de D7 é apenas uma preparacdo mais
acentuada para o IV. Neste compasso se pode ver algo muito utilizado em géneros como a
guitarrada, carimb0, jazz e bossa nova: o arpejo dettiade diminuta sobre um acorde
dominante. Na verdade € apenas o arpejo de uma das triades sobrepostas a qualquer acorde
dominante.

Ainda na figura 2, no compasso de numero 11, a melodia composta sobre o acorde
de Sol menor gera o que chamamos na mysigailar de intencdo modal. Neste caso a
intencdo €& dorica, ja que os intervalos gerados sobre o acorde em questdo sao
caracteristicos do modo dorico, ou seja, o Il grau de Fa maio22M i 32mi 43Ji 53Ji
62M T 72m.

Para Alves, a escala dorica (ou rmodérico) € usada na categoria dos acordes
menores que nao possuem alteracdes (b5, #5, #9, etc.). Pode ser analisada como uma escala

jénica comecando da segunda nota. Vejamos a figura a seguir.

Dm Gm Dm Gm Dm A
7 : ——-—= s : ] —_—

1 VIV
Dm D7 Gm Dm
: = =1 2 _
e e e e e e
—

FmT Pm M TPm6™™M M| 557 3 m M ¥m T 427

T MT7M7m 557 4DT

Fig. 2: Guitarreiro do Mundo, compassos 7 a 12..

Podese veificar no trecho da transcricdo anterior os seguintes intervalos sobre o

acorde de Sol menor (Gm): 32m (intervalo que caracteriza o acorde menor), Ténica, 72
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menor, 62M (o intervalo caracteristico para o0 modo dorico) e 92M. A parte B encerra no

compasso & nimero 18, quando ha a reexposicdo da parte A:

Vv 1 VIV v
A Dm D7 Gm
13 14 15
T e
fom i —~ 1_._#_\_‘_":"#"? 'E‘:' B AN : ———t .
_~,av ¥ -\_{l:._.__‘ - l'l ——
Tm 5J4T FM 6Fm | 557 T7°M Tm 5T 4%
N
:@ 15
D]
1 Vv 1 Vv
Dm A Dm A
lﬁﬁ. - - 17 . 18 -
g k‘ v‘; ] :ﬁ ” e . e ,j l. F" ; I. »
—

Fig.3: Guitarreiro do Mundo, compasso 13 a 18.

A parte C da mdsica inicia com caracteristicas bem peculiares no género
Afguitarradao: mudan-a para a sua tonalidad
sequéncia de arpejos sobre os acordes e, mais uma vez, ha a segunda guitarra fazendo dueto
com a voz principal. A figura a seguir mostra melhor estes detalhes. Para Schoenberg
(2001, p. 227), a cadéncia era o meio de consolidar a tonalidade. A modetagéar fim
abandonda. E justamente isso que verificamos na parte C da musica. Uma ruptura que

apesar de teoricamente parecer abrupta, musicalmente € de uma sutileza extasiante.
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Fig.4: Guitarreiro do Mundo, compassos 34 a 42.

Tomamos o cuidado de nadwudar a armadura de clave para a nova tonalidade com
0 objetivo de identificar na melodia a nova tonalidade: Ré maior. A harmonia € muito clara
neste aspecto: Ré maior D {I5ol Maior G (IV)7 Ré maior D (I)i La maior A (V).

O compasso 42, analisandofigura 4, € muito importante para a retomada da
tonalidade principal da musica, pois ha novamente a entrada da dominante secundéaria (D7)
para o IV grau (Gm).

Logo a musica retorna para a parte B. Posteriormente ela faz um novo ciclo, onde ha
uma nova suasao das partes que compde a musica, sem nenhuma parte adicional ou
gualquer outra novidade, a ndo ser pela forma de tocar de Mestre Vieira, a questdo
interpretativa, fortemente relacionada ao processo de improvisacdo. A musica retorna a

parte A e, em segua, conclui.
Consideracodes finais
Aqui apresentamos um breve relato sobr e

principal representante Mestre Vieira, abordando o tempo, espaco e contextos que

circundam a origem da guitarrada através da trajetoria alalsisse guitarreiro do mundo.
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No que se refere a anélise musical, a obra selecionada tem grande relevancia, sendo
a musica titulo do ultimo trabalho gravado por Vieira. Através dela obsexwamovos
elementos inseridos na forma de compor, bem como esisi@as que se mantiveram ao
longo de sua histéria. A transcricdo da masica para a partitura foi muito importante para a
proposta dessa pesquisa, no sentido que as questdes abordadas-samagasnvisiveis.

Foi possivel ainda sinalizar caracteristipasuliares na forma de compor guitarradas. As
intengBes modais séo caracteristicas da musica instrumental de maneira geral como o Jazz,
chorinho e Fusion e os arpejos se fazem presentes na obra de Vieira como um todo.

As estruturas harmdnicas seguem a maesanalogia com encadeamentos
interessantes, neste caso espec?2fico do AGuU
se verifica empréstimos modais no que se refere aos dominantes secundarios. Nesta musica
também foi possivel observar uma mudanca dalittade, algo muito relevante e perspicaz
onde o compositor sugere outra ambiéncia e concepcéao estética.

Levando em consideracdo que Vieira ndo se aprofundou nos estudos de musica, em
especial no que se refere a complexidade do estudo de harmonia euwdgoatelvozes, se
acredita que esta proximidade se da por meio da vivéncia musical, experiéncia e empirismo
criador de Vieira. Mestre Vieira faleceu em 2 de fevereiro de 2017, deixando um grande

legado e um grande patriménio histérico, cultural e musea p Brasil.
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Dejacir Magno - um crooner da lambada no Para.
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Universidade Federal do Pdargonchada@agmail.com

Resumo Este artigo aborda a Al ambadad no Estado o
ao processo de modéracdo da Amazénia, nos anos de 1950 e 1960, diante da atuacdo de Dejacir
Magno. A lambada é considerada um género musical de natureza hibrida, atualmente conhecida
como figuitarradao, patrimtnio cultural ae natu
percurso de Dejacir Magno diante do movimento da lambada no Estado do Paré foi o objetivo
principal desta pesquisa, considerando os contextos e o movimento das lambadas no Estado. O
periodo de abrangéncia da pesquisa sdo os anos de 1950 e 2018. d°tmiar éalizada a revisédo da

literatura existente sobre o0 assunto e entrevistasestmiuradas com Dejacir Magno, no ano de

2018. Dejacir Magno foi um dos primeiros cantores do género musical em apreco, sendo de grande
importancia para o cenario da nazspopular paraense.

Palavraschave Lambada. Dejacir MagndJ4usica Popular Paraense.

Dejacir Magnoi a crooner of lambada in Para.

Abstract: This article discusses the "lambada" in the State of Para, a musical genre strongly related
to the process of ndernization of the Amazon, in the 1950s and 1960s, before the performance of
Dejacir Magno. Lambda is considered a musical genre of hybrid nature, currently known as
"guitarrada", a cultural patrimony of immaterial nature in the state of Para. Investitiaipath of

Dejacir Magno in the face of the lambada movement in the State of Para was the main objective of
this research, considering the contexts and the movement of lambadas in the State. The research
period covered the years of 1950 and 2018. Rerghirpose a review of the existing literature on the
subject and senstructured interviews with Dejacir Magno in the year of 2018 was made. Dejacir

Magno was one of the first singers of the musical genre in question, being great relevance for the
scenard of the popular music ParaerafeRara.

Keywords: Lambada. Dejacir Magno. Popular Music from Para.

Introducéo

Nascido em 29 de outubro de 1934, em Barcarena, cidade pertencente a
mesorregido do Estado do Para, Joaquim de Lima Vieira, considerado or a@d
lambada/guitarrada inicia seu percurso musical ainda crianca, periodo de grandes

transformacgdes na Regido Amazdnica, nos anos de 1950 e 1960.
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Mesquita (2009) revela a interferéncia da mdusica -afino-caribenha na
construcdo da identidade da Muskapular Paraense (MPP) moderna, causada por fatores
histéricos ja& conhecidos, entre eles as radios, principal veiculo de comunicacdo deste
per2o0do no Brasil, e as r8dios consideradas
Caribe, a rota de comtbando e a intensa atividade cultural das sedes e gafieiras em Belém.
Esta atmosfera resultante do processo de globalizagcdo e de seus desdobramentos seria
responsavel por contextos gerativos de fazeres musicais intrinsecamente locais, nos quais €
possivelverificar o surgimento e expansao de diversos géneros e movimentos musicais no
Brasil e no Mundo- o0 jazz e o blues estadunidense, o rock europeu, no Brasil a Jovem
Guarda e a Mdusica Popular Brasileira (MPB) e, em Belém, o brega, a modernizacado do
carimbde a origem da lambada, hoje conhecida como guitarrada, atribuida a Mestre Vieira.

Segundo Lobato (2001), Mesquita (2009) e Lamen (2011), em sua fase inicial, o
movimento da lambada esteve fortemente ligado a musica caribenha e as festas dancantes
em Beléme interiores. Além do carater instrumental marcante no repertério musical, a
formacdo dos grupos de lambada tem relacdo relevante com as orquestras ou grupos de
j azz. Em Bel ®m e em outras cidades do Br as|
A j a zorde wm cantor liderava boa parte desse repertorio. Este cantor de orquestra recebia
uma demoninacéo especificarooner.

O disco Lambadas das Quebradas, Vol. 1, lancado por Mestre Vieira, no ano de
1978, demarca o primeiro trabalho gravado refereniggaero musical. O disco apresenta
repertério totalmente autoral, parte com temas instrumentais onde a guitarra elétrica tece
seu protagonismo pelas mads de Mestre Vieira e, por outro lado, um repertdorio no qual a
voz traz letras instigantes no que se e contidiano ribeirinho amazoénico e barcareno.
Neste segundo caso, encontramos Dejacir Martins Magno, cantor, integrante do conjunto
gue gravou os primeiros discos de lambada de Vieira. Dejacir ganha destaque na musica
popular paraense e no Brasil per sim dos primeiros cantores ou crooners do conjunto
musical de Vieira.

Diante disto, as questdes que nortearam esta pesquisa foram: em que contextos se
desenvolve o género lambada no estado do Para? Qual a trajetéria de Dejacir Magno junto
a este desenwimento?

Sobre a metodologia foi realizada reviséo da bibliografia existente sobre 0 assunto e
entrevistas com Mestre Vieira e Dejacir Magno.

O texto conta ainda com consideragdes finais onde analisamos as informagdes
ml:l'l'l\l O
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obtidas na pesquisa e apresentamosnadg interpretacoes referentes aos objetivos do

trabalho.

1. Sobre a lambada/guitarrada

Sob interferéncia da musica afaiino-caribenha, a lambada instrumental, como
também ficou conhecida, € marcada por caracteristicas musicais particulares. Segundo
Megquita (2009, p.® ) , para compreender que tipo de
fazem presentes na musica de Mestre Vieira, o desafio é entender qual era, em linhas
gerais, o ambiente cultural e musical no qual o disco Lambadas das Quebradas foi
corcebido.

Nas décadas que antecedem a gravacao do referido LP, as radios exerceram grande
interferéncia na vida social e musical local. Ndo somente as radios brasileiras, consideradas
o principal veiculo de comunicagdo a partir dos anos de 1920, mas as didis
clandestinas, de Amplitude Modulada (AM), que chegavam a regiéo litoranea do Para:

Quando as primeiras emissoras de radio brasileira comecaram a funcionar em
meados da década de 20, passaram a representar o grande veiculo de difusdo da

musica poplar gravada em disco e, a partir da década de 30, também da musica
popular apresentada ao vivo em estlidios e auditérios (LOBATO, 2001, p. 19).

O tipo de programacdo veiculada nas radios assumiria o0 protagonismo para
desdobramentos importantes no que sereed construcdo da identidade musical no Para. A

este respeito detacamos que:

Ainda hoje se podem encontrar tragos da presenca ritmica caribenha na producéo
musical paraense (como veremos mais adiante nas guitarradas). A audicdo das
estacdes caribenhadigailou o contato de Belém com varios ritmos nascidos em
regibes fronteiricas & Amazbdnia. O merengue conseguiu grande penetracdo na
cultura local, ndo somente através do radio, mas também de levas de discos que
chegavam aqui pela via fronteirica, tendduafciado o surgimento da lambada
(LOBATO, 2001, p. 21).

Estas levas de disco mencionadas por Pio Lobato podem ser explicadas pela intensa
atividade na zona portuéaria e pela rota de contrabando da qual Belém fazia parte nos anos
de 1950 e 1960:

Podese afrmar que nas décadas de 50, 60 e talvez até meados de 70, a cidade de

Belém fizesse parte de uma rota de contrabando de dimensdo internacional.
Durante este periodo, batizada como a capital brasileira do contrabaidiajea
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das mangueira$ foi palco deuma das atividades ilegais mais combatidas na
época (MESQUITA, 2009, p. 15).

O intenso transito comercial tanto das radios quanto da zona portuaria e
contrabando trouxe grandes interferéncias nas atividades culturais locais e,
consequentemente, gera umavan@tmosfera para a producdo artistica na regido. Estes
novos ambientes musicais locais refletem o movimento gdiico de natureza global
gue implica em novas perspectivas trazidas pelos deslocamentos de indentidades culturais
impulsionado pelo fendme da globalizacdo. Para Hall (2006, p. 14) outro aspecto desta
guestdo da identidade esta relacionado ao carater de mudanca na modernidade tardia; em
particular, ao processo de mudan-a conheci
identidade cultura

Diante destes contextos e desdobramentos sociais e culturais emergem novas
perspectivas para as praticas musicais gerativas. Podemos dizer que € justamente neste
ambiente que surge a lambada.

Mestre Vieira inicia seu percurso musical pessoal a parsircd@wo anos de idade
demostrando grande aptiddo musical para instrumentos de cordas dedilhadas e pelhetadas
como o banjo, violdo, cavaquinho e o bandolim:

Ai eu passei, quatorze anos de idade, eu aprendi a tocar bandolim, fui tocar o
bandolim. Ai no bandiom eu fiquei... tocando choro. Ai com quatorze ano eu fui
convidado pra um programa de calouros do, da Radio Clube, que era uma radio
que faziam movimento de calouros, pra descobrir 0 melhor solista do Para. Eu fui
e ganhé.

Considerado umuidos rgiaondes diog Par §, conm
guitarristas tocadores de guitarrada, Vieira lancaria ainda o LP Lambadas das Quebradas,
Vol. 2, trabalho com o qual obteve maior projecdo em nivel nacional e internacional. Entre
1978 e meados dos anos 198@uselo relatos em entrevista, quando recebeu o titulo de
melhor guitarrista do mundo atribuido pelos escoceses, Vieira teve grande atividade
artistica. Os anos de 1990 trouxeram um periodo de silenciamento diante da ascensdo de
Beto Barbos¥, que lanca seprimeiro trabalho, segundo Guerreiro do Amaral et al. (2015,
p.361) no ano de 1985 e Banda Kadmhlo inicio dos anos de 2000 a lambada de Mestre

Vieira reaparece como objeto de pesquisa no trabalho pioneiro de Pio Lobatoi(2001)

% Este apelido carinhoso surgiu em funcéo da grande quantidade de mangueiras na cidade.
3" Entrevista realizada no dia 26 de agosto de 2017, na cidade de Barcarena no Para.

38 Raimundo Roberto Morhy Barbosa nasceu em 27 de fevedeirt955, em Belém do Par,
musico, compositor, cosiderado o Rei da Lambada.

39 Grupo musical brasileiro criado em1989. S )
HETNO
SO

ol SIS ]




\; Jurnada de

Elmsmusicubgia

ALabwwrmbdvio de | rwmnnkookogia de L 1),

Par §0.
teve desdobramentos importantes no que

pr

AGui t &aunr gérera d

Amaz!'!nia. Nasce o

Albuquerque, no ano de 2003

%’;ﬁ?% 231

N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

J 8§
se refere & pratica da guitarra elétrica na
da Gui't

c 0 mMi Guitavada, esta pesgunisal at u |

ojeto AMestres

Vieira ascenderia ao cenario musical paraense, nacional e internacional nas décadas

seguintes. Foi contemplado com a medalha Mérito Cabano do Estado do Para, com o Titulo

Nacional ao Mérito Cultural e, a guitarrada foi reconhecida como Patriménio &lwdir

natureza imaterial do Estado do Para, desdobramentos alcancados diante de seu percurso e

obra. Joaquim de Lima Vieira falece no dia

Barcarena.

2 de fevereiro de 2018 em sua cidade natal,

Retomando o LP Lambadas das Quebradas, Vol. 1, consideradmexgrdisco

dedicado a lambada no mercado nacional, podemos encontrar informacdes relevantes para a

construcéo da identidade do género musical.

RN
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|E I.;‘I\Dal DAS QUEBRADAS
3. VAMOS DANGAR A LAMBADA
\l L \"!I\D\ DA PACHANGA
‘\ VOCE VOLTOU PRA MIM

1. LAMBADA DA CURUPIRA
£ BOTANDO PRA QUEBRAR
3. VOCE VAL CHORAR

4 LAMBADA DA BICHARADA %
LA \. FOL EMBORA

& SOM DO AMOK
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Figura 1. Capa e contracapa do disco Lambadas das Quebradas lancado no ano de 1978 pela

gravadora Continentta

Analisando a ficha técnica do disco, lancado ainda em formato de vinil, alguns

dados sugerem pistas importantes sobre nossa tematica. Na formacdo do conjunto que

gravou o primeiro LP de Vieira encontramos o nome Quiabdo, este seria um apelido

carinho® escolhido por brincadeira pela banda, segundo, Dejacir Martins Magno, o cantor.

2. Sobre Dejacir Magno

Na historia da musica popular paraense vergiegrande disposicdo a formacéo de

grupos, orquestras ou conjuntos musicais, até nos dias de hojendvsteento foi muito
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forte no periodo que marcou algumas identidades musicais na Regido Amazonica.
Na formacdo desses conjuntos ver#ggaa presenca de instrumentos de cordas,

sopro e percussao. Com influéncia das big bands estadunidenses de jazgil aaldoa

se algumas estruturas semelhantes e a pronuncia da palavra jazz sofre adaptagdes:
Definindo o que seriam esses grupos musicais, faco uso do conceito relativo a
origem etimoldgica da palavra, trazido por Moura (2009) segundo quem, 0 nome
il j a 2eKessdo familiar, na segunda metade do século XX, na cidade de
Sal vador , ® uma alitera-«o do termo est
orquestras com instrumentos correspondentes aos de uma orquestra de jazz
tradicional, ou seja, instrumentos damfba dos sopros, violdo, violoncelo,

percussdo e bateria. Estes grupos musicais exerciam suas atividades em varias
cidades do pais (SILVA, 2013, p. 13).

Estas orquestras ou grupos musicais possuiam também um cantor, que recebia
nomenclatura especificacroonef’. Diante destes contextos envolvendo a formacgéo de
grupos musicais localizamos Dejacir Martins Magno, cantor que gravou o emblematico
Lambadas das Quebradas Vol.1 de Mestre Vieira.

Nascido na llha das Oncas em 23 de abril de 1952, Dejacir Martipsddega a
cidade de Barcarena por volta de 1966, na altura de seus 14 anos de idade e nos releva
percursos importantes de sua vida e de como passou a integrar o conjunto de Vieira.

Sobre sua adolescéncia, Dejacir releva que trabalhou como operadaniuke riom
fornecimento de dgua em Barcarena, mas que sempre esteve muito ligado a musica por
interferéncia de sua familia, como podemos verificar neste depoimento:

Sempre eu tive tendencia pra musica, sempre eu gostei da masica, ndo, nao
estudei musica, nadmas sempre veio aquela vocacdo né? Ja vem, ja vinha de
familia, da familia dos meus pais né? Ai foi nos anos... Com 19 anos pra 20 anos
Loélq?ue eu comecei a minha histéria com o Mestre Vieira, hoje jA em memoéria

Dejacir revela ainda que Mestre Vieitmha outras atividades além do fazer
musical. Conserto de reldgio e radios era algumas. Quanto a seu ingresso e participacdo no
conjunto de Vieira, Dejacir ainda que:

Olha, vou te contar rapidinho uma histéria. O Vieira tava formando, o Vieira,

naquela poca os Dinamicos, né? SO que nao tinha nome classificado pra banda.
E ai, houve um concurso de calouros aqui, |4 no saldo paroquial. Sempre o Vieira

4% Crooner é um epiteto americano dado principalmente aos cantores masculinos de padrdes de jazz,
principalmente ddGreat American Songbkpapoiado por uma orquestra completa, uma big band ou um
piano. Originalmente era um termo irdnico denotando um estilo de canto sentimental tornado possivel pelo
uso de microfones. Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Crooner>. Acesso em: 48.0.20

*! Todas as referéncias relativas a Dejacir Martins Magno séo referentes a entrevista realizada em 30
de maio de 2018 na cidade de Barcarena. e
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foi ligado & igreja, essas coisas assim né? Tinha aquele apoio, né? Tinha um
padre que dava muito apoioapele também, né? E ai, ele foi fazer... Montaram
esse concurso la... Eram ftrinta candidatos parece... Escolheram aqueles que
cantavam um pouquinho e fomos pra la. A pessoa que fosse o primeiro colocado
naquele momento, naquele concurso que eles tavamdfazinha um corpo de
jurados la, né? Era o que iria ficar como crooner do grupo que ele queria montar,
né? Crooner, que era como se chamava naquela época, né? Ai, todo mundo
cantou, quando foi na hora da pontuacao final, eu consegui a maior nota, s6 que
eu ndo queria N0 comecgo assumir, ai, é, ganhei.

Organizado por um grupo de jovens da Diocese de AbaetetBhadquia de Sao
Francisco Xavier e com o apoio de Vieira e o Pe. Augusto Cardin, 0 concurso contou com
aproximadamente trinta concorrentes e aamutepor volta de 1970 quando inicia seu
percurso musical junto a Mestre Vieira.

Sobre a atmosfera musical vivenciado na época, Dejacir revela que:

Olha, naquele... Naquela época existia, como vocé falou, os ritmos caribenhos,
tinha o merengue, que rodawvalito na época os merengues, né? Depois veio 0s
bregas, ai entrou aquela fase da Jovem Guarda. Entdo a gente tracava todo aquele
tipo de coisa. Era assim que funcionava naquela época.

Estas informacdes confirmam a presenca da musica caribenha jA& mengionada
muitos autores e géneros nacionais e locais como a Jovem Guarda e o Brega,
respectivamente. Estas misturas no repertério das radios e consequentemente do conjunto
integrado por Dejacir, dariam o sotaque para a forma de compor de Mestre Vieira e de
cartar e interpretar do cantor.

Dejacir revela a ma qualidade e dificuldades na audicdo dessas emissoras:

N&o totalmente, porque, a gente naquele tempo s6 possuia, é... a, a... Nao existia

as radios FM nera? Era amplitude modulada que tinha, nera? AsAdlidsa

uma qualidade ruim, mas dava pra gente escutar alguma coisa e aprender e depois
tinha as aparelhagens da época, os som que tocavam aquelas musicas, né? Era
sussesso naquela época aqui pra nos isso ai.

As radios exerceram grande interferéncia net@anusical na regido amazonica,
desencadeando um relevante consumo desse tipo de musica em muitas cidades como
Barcarena e Belém.

Na imagem a seguir, Dejacir Magno mostra como direcionava o repertério da

banda, curiosamente com tiras de papeldo ondewssa nome e a tonalidade das musicas.
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Fotos do autor.

Dejacir revela ainda que o conjunto ndo tocava apenas as musicas que compunham
o disco, mas também aas sucessos da época. Acreditamos que estas tiras de papeldo
além de demarcar este repertdrio nos revelam lugares de memaria e um importante material
para a salvaguarda destas memorias. Dejacir tem este cuidado e as mantém até hoje em ser
arquivo pessoal.

No que se refere a memoria, Candau (2012, p.15) nos diz que ela nos da a iluséo de
gue o que passou ndo estéa definitivamente inacessivel, pois é possiletéanéer gracas
a lembraca. Neste sentido, as lembracas tanto de Vieira quanto de Dd@@mr&atos
gue podem contribuir para a construcéo de identidades intrinsecas aos contextos culturais e
novos desdobramentos no que se refere as praticas musicais no Para.

Diante do exposto até aqui, levando consideracdo histéria, memoria, cultura e
musca, podemos dizer que Dejacir Martins Magno ganha destaque no sentido de podermos
considerdo um dos primeiros cantores de lambada da musica popular paraense e

brasileira.

Consideracdes Finais

A lambada € um género musical desenvolvido a partir dextmst intrinsecamente
paraenses. Ao que tudo indica, a cidade de Barcarena ganha destaque, no sentido que
Joaquim de Lima Vieira é considerado o seu criador. Pudemos veridicar a relevancia das
radios oriundas de regides caribenhas que exerceram grantierémsa na vida social e
musical em Barcarena e Belém do Pard, mas, também, a da zona portuaria e a rota de
contrabando da qual a capital paraense fazia parte. Esta intensa atividade comercial
proporcinou o intercambio de diversos tipos de mercadoGhsindo material fonografico
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de grande variedade de géneros musicais pertencentes a centros culturais como Estados
Unidos, Europa e Regido Caribenha.

A lambada foi constituida em uma perspectiva de grupo musical ou orquestra por
apropriagdo doestlodaslmdas de |jazz estadunidenses, agq
ou AJazzi 0. Em seus repert-rios, estas or
instrumentais e musicas cantadas onde esses cantores recebiam uma denominacao
especifica: o crooner. Nesta d@ecpudemos localizar Dejacir Martins Magno, o primeiro
crooner do conjunto de Mestre Vieira, revelando fatos importantes referentes a construcao
da identidade musical da lambada. Vale destacar que a forma de cantar de Dejacir reafirma
a forte interferénciada musica caribenha e da musica regional local na producédo da
lambada.

O embleméatico LP Lambadas das Quebradas, Vol.1, gravado pelo conjunto de
Vieira e langado em 1978 pela gravadora Continental, demarca o inicio de uma intensa
producdo fonografica enik@endo o género musical. Entretanto, pudemos verificar que o
surgimento da lambada antecede o seu lancamento. Considerando que Dejacir Magno passa
a integrar o conjunto de Vieira entre 1970 e 1971, podemos dizer que o cantor modelaria a
forma de cantar labada a partir da producédo artistica diante da obra de Mestre Vieira,

tornandese um dos primeiros cantores do referido género musical no Brasil.
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Cosmopolitismo e tribalidade contemporanea: o mercado da musica
regional em Belém/PA

Frank Sagica
UFPAT franksagica@hotmail.co

Sonia Chada
UFPAT sonchada@gmail.com

Resumo O presente artigo fruto da minha tese de doutorado em andameptopde apresentar
reflex6es introdutdrias sobre agenada mdusica regional em Belém, a quajetiba investigar a
construcdo do valor artistico da musica regional paraense nas representacfessqubizma
contemporaneidade. Aponto a criacdo de uma nova tipologia conceitual que venho desenvolvendo,
chamada deena neotribalpara discorrer sobresta regionalidade presente nos espacos noturnos
destinados ao consumo da mdusica. Aciono o conceiteda musicable Will Straw (1991) para

elucidar os entremeios dindmicos das praticas musicais e suas diversas representacdes nas noites
belenenses.

Paavras-chave Cena Musical. CosmopolitismblUsica e Mercado.

Cosmopolitanism and Contemporary Tribalismo: the Regional Music Market in Belém/PA

Abstract: This article- the fruit of my PhD thesis in progresgroposes to present introductory
reflectiors on the regional music scene in Belém, which aimestigate the construction of the
artistic value of the regional music of Para in sqmititical representations in contemporary times.
Aim the creation of a new conceptual typology that | have deve)apaled "neotribal scene" to

write about this regionalitpreseninocturnal spaces intended for the consumption of music. Start the
concept of "music scene" by Will Straw (1991) to elucidate the dynamic musical practices inset and
its various representahs on belenenses.

Keywords: Musical scene. Cosmopolitanism. Music and Market.

1. Introducao

Sendo a Amazbnia um l6cus de diversidade, no sentido mais amplo da palavra,
vislumbrase, na vida musical noturna em Belém, um profuso cancioneiro de mixagens
sonoras. Esta liquidez promovida pelas praticas contemporaneas que envolvem publico,
masicos, empresarios, etc, ndo apenas promovem negocios e entretenimento, como
também, moldam territérios, opinides, gostos, cédigos, valores, identidades e outras formas

deconfiguragées massivas de agrupamentos.
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Naturalmente, todas as particularidades que circunscrevem esses territorios em
torno das praticas musicais em Belém sdo elementos fundantes das novas estruturas de
agenciamentos sociais e interacfes e trocas sitaBOkjue se originam a partir da
diversidade dos contetdos que sdo experienciados em um mesmo ambito. Considerando a
musica regional paraense em sua plenitude, fetichizada aos moldes amaz6nicos, como a
exemplo do carimb6 e da guitarrada, qual valor anbistigregado a este imaginario se
refletem nesta contemporaneidade belenense? Como ela se estabelece nos principais
nichos mercadoldégicos musicais da cidade? Quais implicacdes pstiti@is se originam
a partir da insercdo desta regionalidade nos espaitasnos destinados ao consumo da
musica?

Observase que embora o regionalismo seja um fator geracional de valores e
tradicdes difundidos Brasil a fora, as programacdes de musica em Belém sempre
acompanharam a continua e regular mudanca ditada pelo mengadatico, cujas
mudancas mais significativas neste contexto (casas de show, bares e restaurantes,
especificamente) foram implementadas e notadamente mais consistentes por géneros nao
necessariamente regionais, por assim dizer. Podemos perceber comatnmesttera
cosmopolita sempre esteve arraigada inclusive nos seios de producdo musical paraense a
partir das ramificacbes geradas pela permuta entre uma sonoridade reconhecidamente
nativa com outras de esfera global. Esta alteridade confluente pode s$er bao
identificada notecnobrega género musical popular local que ganhou visibilidade a partir
dos anos 2000, em Belém do Para, que consiste na combinacdo do lgégarcom
elementos da musidacnq utilizando técnicas de gravacoes csoftwaresespedicos de
edicdo de audio, comoops, samples, autinng entre outros, para a construcdo de ritmos,
timbres, melodias e harmonias que caracterizam o estilo.

Esta transitoriedade da dinamica cultural contemporanea, fluida e glocal, apontam
para uma descestrucdo da estereotipizacdo atribuida a identidades fixadas em modelos
referenciais. O revivalismo dos grupos que se integram socialmente em tribos
multifacetadas nestes circuitos indica uma ruptura dos padrdes de signos representativos de
distingdo estétia e comportamental, os quais eram, ha uma década, inviolaveis. Os efeitos
desta tribalidade urbana podem ser constatados no cansaco singularizante de expressar uma
autenticidade inflexivel decorrente de novos paradigmas construidos em razdo de que as
leis de mercado que regem as tendéncias seja ela de demarcagdo corporal que compde um
visual (indumentaria, adornos) ou ideoldgico, séo transitorios e intencionalmente hibridos.
ﬁl::'l'l\l O
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As linhas que separam fronteiras ndao séo divididas por estilos, e sim por cafeadss.

Nesta fAmedia-«o0o cultur al ée @ efarveseéncia de a | €
cores afetivas de sociabilidade urbana que
Ti mot hy D. Taylor atribuli o ter maadéentreoc al i
os dois niveis, para o autor:

A Glocalizacéo enfatiza a medida que, o local e o global ndo sdo mais distintos
na verdade, nunca foram mas sdo intrinsecamente interligados, com um se
infiltrando e implicando o outro. As formas e problemasisrmantigos das
globalizagBes continuam, mas sdo cada vez mais comprometidos, desafiados e

aumentados por esse fendmeno mais recente de glocalfz£€ayLOR, 2003:
67)

Deste modo, ao estabelecer uma relacdo dialética utilizando glocalizacdo e
cosmopolitsmo como conceitos analiticos sob o prisma da Etnomusicologia e
Antropologia, possibilitara visualizar um panorama de imaginarios representativos das
diferencas e peculiaridades do corpo de estudo, como também uma maior compreensao
sobre diversidade cultarque constituem esta pesquisa. Nesta perspectiva, a nogéioade
pareceme um conceito chave para elucidar os entegos de todo este processo.

Ao longo dos anos, diversos autores utilizaram diferentes tipos de categorias para
perquirir o terreno sobr@ qual se assenta os debates que envolvem a andlise de
territorialidadé® (HAESBAERT, 2004), ora no sentido de circulacdo de individuos,
circundados por uma logica mercantil na circunjacéncia de uma producédo cultural; ora
como sociabilidades, simbolos graficados gerados a partir destes espacos.

O conceito decenafoi introduzido a partir da década de 90, por Will Sffaw
fundamentand®e na perspectiva @enacom enfoque na trama de fios que costuravam as
relacbes convergentes e inconsonantes entrpvesns que formavam aenado rock
alternativo e dance musiado Canada (Montreal, Toronto), Estados Unidos (Detroit, Los

Angeles) e Inglaterra (Londres). Ele a define como:

42 Emphasizes the extent to which the local and the global are no longer distohetd, never werebut are

intricably intertwind, with one infiltrating and implicating the orther. Older forms and problems of
globalizations continue but are increasingly compromised, challenged, and augmented by this newer
phenomenon of glocalization.

3. Rogério Haesbaert comg@ndeterritério tanto em seu sentido propriamente tangivel, do dominio

atrelado ao poder exercido sobre um espac¢o, como também, no sentido simbdlico, de produzir significados.
fides é&e ba leango de uncontinuumque vai da dominacdo politierondémica mi s &éconcr et ad
6funcional & " apropriaskmbmbiscsaéoab|{ #@B®eshael by 2004t

*4Ph.D. e Professaassociado do Departamento de Histdria da Arte e Estudos pela Universidada McGill, do
Canada.
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Espaco cultural no qual uma série de praticas musicais coexiste, interagindo uns
com os outros dentro de uma variedade dwessos de diferenciagdo, e de
acordo com trajetérias amplamente variddeisnudanca e fertilizagéo cruz&ta
(STRAW, 1991: 373)

2. Problematizacdes da pesquisa

Para extrair a esséncia das representagcdes de producéo cultural formadas nos nichos

7

musicas em Belém, parto da premissa de que é necessario ir um pouco mais fundo,
problematizar como se da esta estruturacéo e projecdo da muasica regional em consonancias
e dissonancias com outros géneros musicais que preenchem uma parcela significativa deste
mer@do. Embora estejamos imersos em uma das representacdes culturais em forma de
musica mais rica do mundo, este imaginario esteticamente idealizado, adornado, ribeirinho
e dancante, suscita uma visdo menos romantica de outras expressdes que hao
necessariame®a transpira esse ar edénico e benfazejo.

A coopta-«0 do padr«o do que se ® entend
enturvar as linhas de producbes de outros géneros musicais que ensejam sonoridades
abordadas em suas composi¢coes como € o casonda Harock Stressconsiderada a
pioneira doheavy metahacional, gravou ha mais de quatro décadas o que foi o primeiro
registro fonografico denetalem territorio brasileiro, tendo reconhecimento mundial por tal
feito. No entanto, os musicos da bandegam dificuldade para receber apoio de érgaos
competentes, empresas e afins para manutencdo de sua arte por meio de politicas publicas
na area da cultura, a exemplo das leis de incentivo. Acrescenta ainda que existem bandas de
rock, principalmente ascoves, as guai s Afcarregam o mer c
semanal mente nas costaso e (usesegue¢ mpaBré&ol ®m,
acai e tacaca nas letras, com sonoridade predominantemente regional. Nesse quadro, &
mister indagar: Até que nivel pede atestar a veracidade da informacdo? Como pode ser
provada tal assertiva?

N&o desejo, em absoluto, que este trabalho seja a defesa irrestrita de um segmento
em detrimento de outro, mas potencializar as discussdgiizando o espaco académico
como Igar vital e criativoi sobre a diversidade cultural existente nos conglomerados

sonoros espalhados pela urbe, principalmente, os que se cristalizam nas festividades

5 A musical scene in contrast, tisat cultural space in which a range of musical practices coexist,
interacting with each other witchin a variety of processes of differentiation, and according to widely varying
trajectory of change and crefestilization.
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noturna da cidade, sob o prisma politico, econémico e social das relacfes estabelecidas
nega trama de fios que costuram o fazer artistico musical da capital paraense.

Apontar outro olhar sobre o evento sonoro em sua totalidade de maneira mais
incisiva, anteposta e menos inclinada a predilecdes, trara a esta pesquisa contribuicdes para
além da ompreensao estética da musica e dos seus atores, como també sobre a diversidade
cultural, do reconhecimento da multiplicidade de contextos sociais, politicos e econdmicos
no qual a musica se insere.

Sob esta perspectiva,-8é como pertinente inserir oare da praxis musical e

sonora de individuos, grupos sociais e instituicdes como afeitos a uma teoria
politica em sentido amplo (ver Bobbio 2000), que compreenda uma delimitacao
mai s abrangente do fpol2ticoo, tomado n
tomo do controle do Estado, mas também envolvendo lutas ou-puiiticas

gue se desdobram em modalidades de acdo humana, como a musica e as artes em
geral, em torno das quais foram construidas, e legitimadas, ideias de neutralidade
politica ou desinteresgeatico. (ARAUJO, 2013: 8 e 9)

A hipotese de fundo da pesquisa € que ndo ha em nenhum aspecto o estado do
intocavel, sagrado, incontestavel. A subversdo que proponho é de sair dos padrbes e
aprofundar guest »es entendidas nusicosp e ndel i

principalmente, dos pesquisadores.

3. Percurso metodolégico

Para elaboracdo e desenvolvimento deste projeto, que tem como objetivo investigar
a construcdo do valor artistico da musica regional paraense nas representacdes politico
sociais na caemporaneidade, utilizarei uma abordagem qualitativa, tendo como
procedimento metodolégico a etnografia, sendo este centrado em valorizar as perspectivas
dos entrevistados, rica em dados descritivos, baseadas nas raizes fenomenoldgicas que dao
énfase na dyjetividade do comportamento humano.

Ao contrario da antropologia, que lida com perspectivas tedricas em relacdo as
coletividades humanas, a etnografia interpela uma abordagem descritiva da musica, além da
mera transcricdo dos eventos sonoros, com ostaspemmportamentais em sociedade dos
seus participantes.

O olhar etnomusicolégico fundamentara toda a investigacdo para compreender
aspectos ligados ao contexto cultural pelo qual a muasica esta inserida em determinado
grupo. A perspectiva interdisciplingue lhe peculiar € uma caracteristica essencial para
decifrar os processos de confluéncia entre formas de sociabilidade, consumo e o fazer
ml_'l'l'N O
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musical que ora se delineiam.

Estruturar questionamentos, problematizacbes em sintonia com os desafios da
contemporaaidade, desenvolver capacidade de leitura social, politica, ética das
performances culturais que medeiam o cotidiano de sujeitos globalizados, resume
algumas das principais preocupacdes atuais dos estudos desenvolvidos no ambito
da Etnomusicologia em digo com a Antropologia. Vale lembrar que o mote
fundamental da Etnomusicologia ao longo do século XX foi o de constiuir
como espacgo de problematizacdo da categoria musica, desnaturalizando as

crencas de sua abrangéncia universal, pelo trabalho de datepsivo em
diferentes regifes do mundo. (LUCAS, 2013:11)

Referente ao desenvolvimento da pesquisa, esta fase compreendera duas instancias:
a primeira sera feita a fundamentacao tedrica, coleta de dados e pesquisa documental,
valendese detodo o acervo gesente em bibliotecas publicas de Belém (PPGARTES,
UFPA, UEPA), ambientes virtuais (bibliotecas digitais, sites especializados) e acervo
pessoal do colaborador.

A segunda, para a etapa de pesquisa em campo, sera necessario o uso das seguintes
técnicas deoletas de dados: observacéo participante, que possibilitara conhecer, registrar e
compreender as atividades musicais em diferentes ambientes; entrevista semiestruturada
constituida de questionamentos basicos para recolher dados descritivos sobre o perfil
sociocultural do entrevistado bem como o0s aspectos mais especificos sobre suas vivéncias e
experiéncias musicais; utilizando para registros o diario de campo e a gravacdo em audio e
video. Utilizarei especificamente para os registros das entrevistasaurmea de filmagem
juntamente com um microfone de lapela, para potencializar e atestar a veracidade das
informacdes prestadas.

Para fazer o recorte etnografico, selecionei trés artistas:

1) Félix Robatto: difusor da guitarrada moderna nas principais cdsashow da
cidade. Possui uma carreira expressiva, desde 2004 atua como musico nas noites de Belém.
Ja acompanhou musicos consagrados como: Mestre Vieira, Gaby Amarantos, Chimbinha

etc.
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Figura 1: Félix RobattoFonte: Acervo pessoal.

2) Wanderley Andrade icone do brega pop no final dos anos 90, possui mais de
dez CDO6s gravados e se mant ®m ativo nos pr.i
de trinta anos de carreira. Excéntrico em suas indumentarias e com carisma singular,
Wanderley expde em a8 letras questbes de ordem sociais, como trafico, violéncia e

agruras do cotidiano de forma caricatural e bem humorada.

Figura 2: Wanderley Andradd-onte: Acervo pessoal.
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3) DonaOneteCompositor a, poetisa e canbbor a,
chamegadoo. Em s ua gryposrde dadca e msica regionalvc8noioo s
ACanar anao, n o AMIrn Figufageicomo dmeas dag grandep ®velacbes

nos ultimos anos do carimbé contemporaneo, tendo participado de grupos folcléricos,
como : NnRaz2zes do Cafezal o e nCol etivo R§d

Figura 3: Dona OneteFonte: Acervo pessoal.

Ainda na pesquisa em campo, o local inicialmentelbgto foi a casa de show
Lamusique localizado na Municipalidade, Bairro do Centro, em Belém/PA. Espaco
onde acontece a Lambateria, evento idealizado pelo guitarrista Féliz Robatto, toda quinta
feira, sempre conta com participacfes de grandes pédsmless da musica paraense. O
fato do local comportar todos os artistas desta investigacdo, foi motivo decisivo para
escolha do referido local.

Como matriz norteadora, proponho uma nova tipologia conceitual que venho
desenvolvendo, eena musical neotribaderd empregada como sistema préprio de analise,
matriz de orientacédo, inclusive, para decifrar meu lugar epistemoldgico frente ao fenbmeno
estudado.

Defino acena musical neotribalomo uma sobreposicéo de varios géneros musicais
em uma mesma programac&ntdo, a permanéncia de um artista nestes circuitos depende
das estratégias que sdo adotadas para ele se manter no mercado. Isso envolve repertério,
indumentéria, em alguns casos, ideologias, enfim, uma infinidade de estratégias que séo
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criadas para sobvver nestes circuitos.
Compelese examinai considerando, neste casocena musical neotribadendo
um corpo na totalidade de sua similitude e interconexdes, do seu itinerario geografico
humano de dimensfes lacunares e fluidapiais sdo os valimentogue sojornam o
agrupamento de individuos no mesmo espaco, compartilhando fruicdes das mais diversas.
O conceito deena musical neotribalbjetiva, ao curso desta investigacao, ressaltar
a importancia deste fazer musical para o fortalecimento sociocudueabndémico da
cidade e como estas praticas se situam no dinamismo do mercado musical e na vida

contemporanea na capital paraense.

4. Consideracg0es finais

Iniciei a minha carreira como masico profissionalu como alguns dizem, musico
da noite- ha exatos treze anos. No decorrer deste trajeto, foram incontaveis vezes em que
me deparei com o intermitente conflito entre musicos regioeagisglobais, ouvia seus
mur m¥%r i os das famosas fApanelinhaso e favor
classes m decorréncia de sua influéncia sobre uma parcela significativa do mercado
musical. Alcar uma investigacdo sobre toda a minha vivéncia como artista, das
experiéncias com pessoas, lugares e acontecimentos sob outro ponto de vista neste contexto
revelara Ao somente os resultados almejados nos objetivos tracados, mas a reconstrucao de
um passado incartografavel, desconhecido e ao mesmo tempo instituidor das relacdes
mercadoldgicas que se configuraram nas noites na capital paraense, atestando a este projeto
um trabalho Unico, dada a relativa falta de pesquisa sobre o tema e/ou corpo de estudo.

E pertinente mencionar como s&o frutiferas as construcbes epistemolégicas
perspectivadas a partir das nocescerano campo da masica, embora existam outros
l6cus omle umacenapode se cristalizar, € na pratica musical onde sdo mais notaveis 0s
aspectos processuais das articulacdes econémicas e afetivas em todas as suas fases, desde a
emissdo do produto sonoro, a avulsdo e reproducdo simbdlica deste produto pelos seus
participantes e as relacbes que sdo geradas na dependéncia de todo este processo. Neste
sentido, parece viavel inferir que uma saida para a limitada sistematizacdo metodol6gica do
termo pode residir em substituir a acepcdo descritiva do evento sonorourpara
entendimento mais préximo dos atores sociais e suas relacdes de sociabilidades nos
fenbmenos urbanos, trazendo a 6tica da simples analise funcional de unidades culturais
para arrendamentos no campo ético/estético.
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A alta demanda da musica cosmopddita suposta auséncia da musica regional nos
principais espagos musicais de Belém gera um paradoxo interessante acerca das praticas
musicais e mercado local, bem como a validade do como é esteticamente idealizada e
vendida a musica paraense, da imagéticaided ent i dad el pa@a meia dani c a 0
cooptacdo da cultura pelgsiculos midiaticgsimportante sublinhar em nivel nacional e
mundial e onde de fato ela circunscresge Diante do exposto, parto da premissa que
necessita desenvolver caminhos transdis@pes que permitam um contato maior com
estas probleméticas presentes neste tipo de modalidade musical, fornecendo subsidios para
a construcdo de novas politicas publicas que comtemplem toda a diversidade cultura em
Belém, e elucidar todos os pequeng®s de infracdo que estdo relacionados ao setor da

musica, possibilitando outros olhares e dimensdes.
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Praticas musicais no Rra: uma proposta de salvaguarda das letras
autorais no g°nero do cari mb- de me
Bujaru/PA

Lucian José de Souza Costa e Costa
UFPAT luciancosta5l@yahoo.com.br

Resumo Estet abal ho aborda o g°nero do Cari mb- na fic
Bujaru/PA por meio da histéria oral, onde narra suas composic@es refletindo na sua pratica musical.

Tem como objetivo geral: Descrever os processos de criacdo das composigbessdor e fiNe c 0 0
suas influéncias para o contexto local. Além de trazer uma proposta de salvaguarda das letras
autorais no g°nero do car i mb -se poemem e&aspesqesa @&Ne c 0 0 .
campo com o recurso de entrevistas semiestruturditiasndo as narrativas orais como processo de
reconstru-«o0 da mem-ria do Mestre ANECOO. O mG
recompor o cenario de suas raizes e influéncias com sua atuagédo no Carimbé. O estudo fundamenta

se na Etnomusicologia tda como principais tedricos: BLACKING, HALL, OLIVEIRA e outros

autores que compde os estudos desta area de conhecimento. Caesidia@ante a influencia do

contexto local e raizes culturais dentro da construcdo de narrativas orais para se conbseefre pr

a mem-ria do mestre fiNecoo colaborando com seu
carimb6 em sua pratica musical, sendo assim, a musica ndo apenas extrai sonoridades, mas remonta
histéria e constréi novos olhares dentro de uma sociedade

Palavraschave Me m- r i a. Preserva-«o. Mestre fiNecoo

Musical Practices In Para: A Proposal For The Preservation Of Copyright In The Genus Of
The "Neco" Master Carimbd Of The Municipality Of Bujaru/PA

Abstract: This work approaches the genre of Carimbdéthe figure of master "NECO" of the
municipality of Bujaru / PA through oral history, where he narrates his compositions reflecting in his
musical practice. Its general objective is: Describe the processes of creation of the master
compositions "Neco" ahits influences to the local context. In addition to bringing a proposal to
safeguard the copyright in the genre of the master carimbo "Neco". The methodology was based on
field research with the use of sestiuctured interviews using oral narratives agrocess to
reconstruct the memory of the Master "NECO". The method of oral history is here adopted to
recompose the scenario of its roots and influences with its performance in Carimbé. The study is
based on ethnomusicology having as main theorists: BUNG, HALL, OLIVEIRA and other
authors that compose the studies of this ardanofvledge. It is considered relevant the influence of
local context and cultural roots within the construction of oral narratives to know and preserve the
memory of master "Nm" collaborating with his municipality regarding culture and the genus of
carimbé in his musical practice, being thus , music not only extracts sounds, but traces back history
and builds new looks within a society.

Keywords: Memory. Preservation. Mastéxeco"
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1. Introducao

Dentro do Estado do Para existe uma diversidade de géneros musicais como o
Carimb6 que traz um ambiente agradavel do cenario Amazdnico, do caboclo, e de uma
histéria contada por meio de letras vivenciadas por artistas regiddessa forma
percebenrse a influéncia desse género no contexto paraense e de pessoas envolvidas nesse
Aprocesso culturalo, vale ressaltar que o
negra, possivelmente carrega em sua tradicdo e cultura @im@nam cabocla que traz
consigo nocdes de ritmo e percussédo no género do carimbg.

Apesar de existirem poucos registros sobre a forma¢édo do carimbd, ele apresenta
uma grande riqueza de historicos, podendo ser encontrado em varios municipios como
Salinas,Braganca, na llha do Maraj6, Marapanim, Algodoal, Vigia de Nazaré entre muitos
outros municipios da Regi&o Norte. (DURAO et. al. 2016).

Quando mencionamos a palavra Mestre, significa ndo possuir um diploma
académico, mas alguém que possui raizes e infagde outra geracao, e dentro de seu
convivio social tornae um condutor de conhecimentos para seu contexto local, ensinando
sua comunidade o que aprendeu em geracdes passadas. Entdo neste caso, o significado de

mestre pode ser entendido como:

fi . . . momepresentante dos paradigmas civilizatérios dos quais é oriundo,
encontra interpretagfes diferentes, conforme a cultura que o conceitua: em
qu®chua, por exempl o, amawta pode ser t

enquanto yachay salgpemd,fi bamifagmel diaquel e
saber o (I NCT, 2015, p . 11) .

Com isso percebemos uma riqueza cultural que traz consigo diversas contribuicdes
para 0 nosso contexto local paraense na valorizacdo de cultivar e continuar a pesquisa por
esse género musicale®lo 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 regiao norte.

O contexto amazbnico traz consigo paisagens e cenarios que lembram uma
agradael fonte de sabedoria. Neste sentido, o Pard, enesatna regido norte do Brasil,
tem riguezas em diversos sentidos, um deles enesatrans géneros musicais locais, a
saber, o Carimbé. Este género tem em suas letras grande fontes de histériasadiacailtu

onde desdobraise memodrias individuais e coletivas, bem como historias.
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2 . Mestre fiNecooO: identi dade, influ®°nci a

Ao longo da histéria do carimbé em Bujara, varios mestres surgiram ao longo do
tempo sendo quatro mestres conhecidosmamuni dade | ocal, entre
cantor e compositor de Bujarl, seu nome é Bruno Santos. Desta formasecniooa
identidade partir de seu nome, sendo um homem que gosta do fazer musical, bem como o

género do carimbo.

(Fig. 1) Mé santor e cofposEtar dadmunicipio de Bujaru.
Acervo pessoal do autor (foto com autorizacdo para divulgacgédo).

Em sua fal a di scorre sobr e a cria-«o d

artistico:

...e Neco eu acredito que a gente no interior agu®ara a gente da varios nomes

pra certos objetos né, e Neco pode ser de um caneco sei |4, alguma coisa assim...
Eu acho que Neco pode ser que nem um boneco querido que a pessoa ama
alguma coisa assim né... Eu vou até procurar saber porqué de Need, mpais

pais que surgiam com esse apelido de Neco... e ai hoje pro meu conhecimento pra
m¥%si ca, foi at® feito assim um balan-o.
no seu CD, Compadre Neco, Mestre Neco,
um nome artitico. (MESTRE NECO, 2017).

Sua identidade cultural no fazer musical dentro do seu contexto localdearser
considerado mestre no municipio de Bujaru no Estado do Para. Conquistou um titulo de
Mestre cedido pela prefeitura, onde fica documentado stragdo seu Nome. Em uma das
entrevistas, o mestre fala a respeito:

ja tenho um Documento de Mestre dado pela prefeitura de Bujary, estaiescrito
Mestre Necoi Feito de Bronze ta la casa ta tudo bonitinho. A prefeitura
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promoveu um evento para Mestres,cu@ aqui em Bujarli n6s somos 04 mestres

é eu, seu Angelo, seu Isolando e Mestre Moreno; um mora na ilha Mocajuba, seu

Zé mora ali, outro na Conceicao. E até hoje eu fico fazendo musica, incentivando

0s jovens, os proprios adultos eu também incentivo quenésica eu vou |4,
iMestre Neco uma mWsica! 0o (MESTRE NECO,

Suas inspiragfes e influéncias partiram de sua escolha musical para se ter uma
identidade prépria. Em uma de suas falas o mestre discorre afirmando que ouvia seresta,
forr - fAp ®tredoetrossgénerosagjoe,vigogada na época. Até entdo nao se tinha uma
caracter2stica pr-pria de gque era o mestre
comecgou a pensar no assunto e seguir compondo e fazendo suas musicas de cunho autoral,
algumas no géme do carimbd e outras de carater religioso:

E uma vez um amigo meu que faz at® part e
ta faltando uma coisa para o Senhor, Senhor ainda ndo escolheu o que o Senhor
quer... o Senhor tem que decidir uma coisa ou Senhsegair Carimbd, Brega,

Samba... até eu mesmo estava voando, fiquei imaginando, sera que é uma
realidade mesmo? Porque olha o Pinduca escolheu o Carimbé, Verequete o
Carimbd, Reginaldo Rossi rei do brega, entdo cada cara tem que ter o0 mesmo

estilo de musigaai quando eu fui gravar o primeiro CD estavam esperando que

iria chegar o Carimbd, e o que eu gravei? S6 um Carimbd, ai veio Xote, Brega,

Seresta... E ai eu ainda ndo escolhi porque eu tenho mais queda por Carimbé
(MESTRE NECO, 2017).

O Mestr e rfinNae cro«o addar um Agrande tocador
banjo elétrico como instrumentos que auxiliam para compor suas cancdes, além dos
instrumentos citados para a composicdo, o Mestre afirma ja ter tocado bateria e outros
instrumentos de percussao commaraca, o afoxé, o triangulo e o reeoo. Atualmente

Bruno dos Santos Batista, o Mestre Neco integra o Grupo de Carimbé dos Populares de

Bujaru.

(Fig. 2) Mé'—s'antmr e copbgEtar dodmunicipio de Bujaru.

Acervo pessoal do autor (foto com autorizacao para divulgacgao).
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Segundo Mestre fANecooO, ele veio de uma

Miri (Concoérdia do Para) era muasico, assim como seus avls, ou seja, suas raizes o
influenciaram de manei representativa para que ele se tornasse um grande e versétil
compositor de estilos como Carimbd, Samba, Xote, Brega, Bolero para ser tocado em festas
de seresta, Forrd para festa de quadra junina. O folclore estid presente no perpassar de
tradicBes, usoe costumes, mitos e lendas, ritos e crengas, nas raizes de festas, musicas e
dancas populares, no tesouro da linguagem e da arte que brota do povo (OLIVEIRA, 2000,
p.45).

Neste caso podemos entender que

Musica é uma sintese dos processos cognitivosestid® presentes na cultura e

no corpo humano: a forma que assume e os efeitos que produz nas pessoas sao
gerados a partir de experiéncias sociais das pessoas em diferentes contextos
culturais. Por ser a musica, som humanamente organizado, expressas aigpecto
experiéncia dos individuos na sociedade (BLACKING, 2000, p.89).

Podese dizer que o percurso de sua vida influenciou em sua pratica musical. Sendo
autodidata, ndo teve um ensinamento musical em escolas especializadas, mas o contexto
social colaborou gra sua atuacao no género do carimbd. Seu gosto pela muasica foi tdo
progressivo que chegou a compor cangdes no género com letras que abordavam o cenario

do municipio de Bujaru.
4. Memodrias, composicOes e contribuicdes para a cultura local.

No presente ttzalho por meio de entrevistas, obtesgeea coleta de informacdes na
fala do Mestre fANecooO, sua fala trouxe mon
pratica musical, nesse caso, a historia oral teve a funcdo de trazer de volta um cenéario
acolhedoree me mor 8vel de sua vivencia em sociedac
sempre tive a ideia de fazer masica, mas nunca imaginei um dia que alguma coisa que eu
fosse fazer ia repercutir alguma hist - -riao.

Para Le Goff (2003, p . ie@adedde consBrear certasn: r i a
informacdes, remeteos em primeiro lugar a um conjunto de funcdes psiquicas, gracas as
guais o0 homem pode atualizar impressfes ou informagdes passadas, ou que ele representa
como passadaso; OuU s ej ampartihado nogeaposeana @spacoe ¢ 0 n

presente, mantendo uma atividade constantemente mutavel e movedica.
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A memoria é necessaria, pois vai ser constitutiva da identidade, tanto individual
guanto coletiva, extremamente importante para o sentido de contindelale do grupo
(POLLAK, 1992).

O que nos chama atencdo € o processo de construcdo textual das composicdes do
nosso Mestre que se considera mais compositor que um poeta, apesar de ter uma inegavel
identidade poética aliada a um poderoso poder de sittassformando as mais variadas
situacdes seja do cotidiano, festas religiosas ou folcléricas em cancgdes.

Neste caso, letras de muasicas que trazem riguezas de um lugar social, sdo fontes de
estudo para outros que ouvir «esta aspectdseda « 0 a
experi°ncia de indiv2duos na sociedadeo (Bl

5. Proposta de salvaguarda por mei o das comp
género do Carimbo.

Nas suas composicdes, Mestre Neco apresenta um pouco da sua histora de vid
moment os estes vividos em diferentes partes
gue inicialmente nesses tipos de manifestacfes culturais ele cantava musicas de outros
compositores, contudo, ele sentiu a necessidade de cantar aquilo que reatmenta

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 representado pelas novas praticas culturais, deveriamda, pensa
talvez, C omoo Ou ngau efi poruondcua- «xse compl et a, (
processo e é sempre constituida interna e ndo externamente a representacdo. Esta
visdo problematiza a prépria autoridade e a autenticidade que a expressao
fiidentidade cultural o r @i68.i ndica como su

As composi-»es do Mestre ANecoO carregall
da sua terra, seus sentimentos, a vivéncia com seus amigos, sua histéria de vida, tudo aquilo

gue ele admira.

Tem suas historidg@se as histérias, por sua vez, témssefeitos reais, materiais e
simbdlicos. O passado continua a nos falar. (...) As identidades culturais sdo
pontos de identificacdo, os pontos instaveis de identificacdo ou sutura, feitos no
interior do discursos da cultura e da historia. Ndo uma esséneig, um
posicionamentoo¢ (HALL, 1996, p. 70).
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Mestre fANecoO0O nos apresenta por meio da
caderno de m¥si dasicas dd Mestne Necd o carton encompdsitor de
B uj a muditada historia do seu Municipiodupor meio de um olhar afavel e poético de
um senhor, que vive o presente com simplicidade aceitando a estranha condigdo humana
gue torna nosso corpo fragil, justo no momento em que nos tornamos mais sébios.

Pensando na salvaguarda dessa memoria do fytela preservacdo do patrimonio
hist-rico e cultural fomentado por Mestre
organizacao de seu acervo para a construcdo de um memorial. Neste sentido vale destacar
gue uma historia parte do resgate de uma lembrarg&ragz para o presente, memorias do
passado.

e

AS DO MESTRE NECo
E COMPOSITOR DE BUJag,

[ AN 2 . - St ]':
Figuras (fig. 3) Caderno de Composi¢cdes do Mestre Neco, contém
mais de 100 paginas com canc¢les autorais escritas desde 1982 até
2015

Segundo Halbwachs (2006, p.37), a memodria esta ligada ao tempo e espato de
grupo social, sujeito a descontinuidade e ao esquecimento e que esquecer um periodo da
vida é perder o contato com 0s que entdo nos rodeavam. Nesta direcdo podemos encontrar o
caminho para a <c¢ria-«o0 de um memoriral Me s
preservado e visitado por esta e outras geracgoes.

Podemos destacar ainda algumas conclusdes referentes ao | Coléquio Brasileiro de
Arquivologia e Edicdo Musical (I CBAEM) que ocorreu na cidade de Mariana em julho de
2003. A pesar de este evento ter adorhd quase quinze anos, algumas recomendagdes
continuam muito pertinentes para a atualidade.

Analisemos os itens de N. 5, 6, N. 16 e N. 28 dessas recomendacdes:

5. E fundamental incentivar o didlogo entre os diversos setores envolvidos com a
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memdria mugal brasileira, objetivandse o estabelecimento de padrbes éticos e
responsaveis, no que se refere a consulta, tratamento e administracédo de acervos
musicais comunitarios (institucionais publicos, eclesiasticos ou privados) e
mesmo individuais (colecOgmrticulares). (p-R).

6. A interacdo entre acervo e pesquisador é a base para a disponibilizacdo dos
itens desse acervo e, consequentemente, a difusao do repertorio, das informacdes
e dos estudos sobre o0 mesmo. Essa base sera tanto mais sélida ensegura,
medida em que forem utilizados critérios democraticos, claros e rigorosos para tal
interacao.

16. E importante considerar os acervos musicais em sua totalidade, incluindo, nas
iniciativas de tratamento, catalogacdo e disponibilizacdo, todas fontes
docunentais existentes, sejam elas manuscritas, impressas, bibliograficas,
virtuais, sonoras, iconograficas, organologicas, etc; (p.3)

28. E importante estabelecer um didlogo entre a arquivologia e a musicologia,
atentandese para as necessidades particulaeededcricdo musical, tanto as de
carater musicoldgico quanto as de caréter funcional. (p.4).

Nesta direcéo, de acordo com as conclusbes e recomendacdes supracitadas, para as
guais podemos direcionar novos olhares no sentido de entender como justifidativas
grande relevOncia para a constru-«o0o de um

poderia ser concebido na cidade de Bauj ar Y%,
6. Consideracdes finais

Através da entrevista e de materiais audiovisuais, foi possivel coletabrias e
culturas na fala do Mestre ANecooO, resul t a
Bujara, onde teve suas influéncias registradas e vem contribuindo para a cultura local.

Vale ressaltar os processos de criacdo, de aquisicdo e transmiss@cicke de
construcéo de conhecimento e de significado musical que acontecem socialmente, por meio
da participacdo do Mestre com suas apresentacdes no municipio.

A contribuicdo do material coletado para o documento final vem para registrar
valores de umauitura, por meio do género do carimb0, presentes nas composicées do
Mestre FM@ANecoo, isso traz uma <crescente pa
sociedade adquire o conhecimento a cerca desses valores, costumes e historia, onde tanto o
municode Bl j ar ¥4 como o Mestre fANecoO recebem va
principais desse contexto cultural mencionado ao logo do texto.

Com isso conseguimos aproximar as praticas musicais do carimbd presentes nas
composi-»es do mes ssegénefioN@utroscsegmentoeexaie egsohdsa e

outros lugares onde a sociedade desconhece, sendo assim, trazendo valores na cultura
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bujaruense.

Deste modo, a partir desse contexto apresentado anteriormense, Hazessario
uma proposta de salvaguarda para m¥%“si cas de mestre fANecoo.
mesmo audios de suas composicdes possam ser registrados e conservados dentro de seu
municipio para ser apreciados pela comunidade local e fazer conhecido seu trabalho dentro

do ambito musical.
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Arrastao do Cirio: cortejo-espetaculo de miriti

Taind Maria Magalhdes Faganha
UFPAT tainafacanha@ufpa.br

Resumo Este arfjjo consiste em uma pesquisa de campo, ultilizando abordagem da antropologia
visual, na qual se objetivou construir uma narrativa descritiva e visual do Arrastdo do Cirio do
Instituto Arraial do Pavulager l6cus de pesquisa da tese de doutoramento daaduytbuscando
compreender como se constroi a espetacularidade dessa pratica musical dentro de uma das tradicdes
religiosas de maior expressividade no Brasil, o Cirio de Nossa Senhora de Nazaré. Para tanto, foi
realizada observacédo de campo durante o pededealizacdo das oficins, dos ensaios preparativos

e do traslado do cortepspetaculo. Pédge observar um cortejo que foi incorporado a uma tradicdo
maior que é o Cirio de Nossa Senhora de Nazaré, sendo atualmente uma tradicdo dentro da tradicéo.
Apesar de muito significativo a grande parcela da populacéo paraense, ainda néo é incorporado ao
caledario oficial do Cirio de Nazaré, relaidade que acontece com outras tradicGes populares da
cidade. Talvez devido ao fato de seu cunho mais voltado as pgumaares e interlacbes que tece

com outras matrizes religiosas que precedem as miusicas diversas que constituem o contexto desta
pratica musical. Além dos aspectos descritivos do acontecimento deste Arrastao, foi pontuado como
as politicas de financiamentedelineiam a construcdo do espetaculo e sdo fundamentais para a
construcdo visual e do que seria 0 ndo espetacular para os membros organizadores dessa prética, que
enfaticamente expressaram esta disticdo durante os ensaios do grupo.

Palavraschave Instituto Arraial do Pavulagem. Arrastdo do Cirio. Cirio de Nossa Senhora de
Nazaré.

Miriti procession-spectacle in Cirio

Abstract: This article consists of a field research in which, using visual anthropology approach ,the
objective was to construct a degtive and visual narrative of Arrastdo do Cirio of the Arraial do
Pavulagem Institute research locus of the author 's doctoral thesiisjing to understand how the
spectacularity of this musical practice is constructed within of one of the most eéxpredigious
traditions in Brazil, the Cirio de Nossa Senhora de Nazaré. For this purpose, field observation was
carried out during the period of the workshops, the preparatory tests and of the parade. One could
observe a procession that was incorporaténl a greater tradition that is the Cirio of Our Lady of
Nazaré, being at the moment a tradition within the tradition. Although very significant to the large
portion of the population of Para, it is not yet incorporated into the official calendar Gfribede

Nazaré, a relationship that happens with other popular traditions of the city. Perhaps due to the fact
that it's more directed to the popular practices and interlacings that it weaves with other religious
matrices that precede the diverse songsathnstitute the context of this musical practice. In addition

to the descriptive aspects of the event, it was pointed out how the financing policies redefined the
construction of the spectacle and are fundamental for the visual construction and whladrwaotl

be spectacular for the organizing members of this practice, who emphatically expressed the problem
during the rehearsals of the group.

Keywords: Arraial do Pavulagem Institute. Processipectacle in Cirio. Cirio de Nazaré Feast.

Introducéo

Este artigo localiza sua construcdo no contexto do Arraial do Pavulagem,
especificamente no Arrastdo do Cirio, que acontece dentro da programagdo de uma
manifestagéo religiosa da cidade de Belém do Para, chamada Cirio de Nossa Senhora de
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Nazar ®. Eesdbe®iAbnhetikdo e chamado sinoni ma
decorrer desta escrita estes devem ser entendidos nesse viés de definigdo.

O texto é organizado em cinco partes, sendo esta introducdo o primeiro topico
aonde é descrito o que consiste o GligoNazaré e, por conseguinte, o Arrastao do Cirio;
no segundo tépico consta a explicacdo de como se da a montagem deespeticulo,
descrevendo como sdo organizados as oficinas e 0s ensaios que precedem a saida do
arrastao as ruas; o terceiro topa@mmnsta de uma descricdo do espetaculo que se da em dois
tipos narrativos, um de género narrativo descritivo e outro narrativo visual.

Nesse sentido fundamerda aqui a construcdo na perspectiva da antropologia
vi sual , g-seecomid amoplo €ampateudisciplinar entre as ciéncias sociais e as
artes, as ciéncias e as tecnologias da comunicacéo. sstitoimo processo simultaneo ou
compl ement ar de investiga-«o e produ-«0 es
(RIBEIRO, 2005, p. 638).

O olhar e o registro das fotografias contidas na construcéo da narrativa visual foram
realizados pela pesquisadora, com equipamento especifico (Canon T5i, ledfembBbe
55 -250 mm) e edicdo posterior, que teve a intencdo de um discurso poético visual. Foi
realizado no anno de 2018, entre meados do més de setembro e inicio do més outubro,
aproximadamente 20 dias somando as oficinas, ensaios e realizacao do cortejo.

O objetivo deste trabalho é, inicialmente, descrever o contexto de como acontece o
cortejoespéaculo do Arrastdo do Cirio dentro de uma festividade maior. Podemosldefini
agui como uma tradicdo dentro da tradicdo. Apesar-fedémo independente, esta ndo
existira sem o precedente da tradicao religiosa na qual esta foi criada.

Cabe ressaltar.esse sentido, que o Instituto Arraial do Pavulagem existe a 31 anos,
tendo como atividade de origem os Arrastées Juninos. Dentro desse periodo, a
manifestacdo aqui descrita acontece ha 18 anos e foi incorporada ao calendario religioso
mais significativo daidade de Belém, quica do Estado do Para.

Ressaltase, por fim, que aqui ndo se objetivou tracar grandes analises tedricas e
met odol - gi cas, mas realizar uma descri-«o i
deste elemento cultural como tradicapegmanéncia simbdlica e identitaria, na interacéo
social local, nas delimitacbes e expectativa que as politicas publicas delineiam nesses
contextos perfomativesusicaisculturais.

Entendese a necessidade de uma descricdo densa para interpretarliabh@stlas
teias de significacdo que tecem este contexto sonoro; entretanto, -asswagai a
ml_'l'l'l\l O

EERISEN

ol SIS ]

-




4 %?‘
= g -

N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

impossibilidade dessa desensidade por entender que um olhar muito pontual e curto sobre o
fendmeno ndo permite a compreensao profunda de elementos que ndonseranna
superficie. (GEERTZ, 2008)

1. Arrastdo do Cirio

O Cirio de Nossa Senhora de Nazaré acontece ha mais de 200 anos na cidade de
Belém, capital paraense. A cidadedeada de aguas, traz em sua composicdo uma
diversidade de vozes e cores, povosiderdas origens que desaguam neste lugar durante o
més de outubro. Belém reline nesse periodo 0 seu povo e agrega no coracao dessa grande
mae pessoas de diferentes lugares do Brasil e do Mundo. Segundo o dossié do IPHAN,

o Cirio de Nazaré é um acontecimeqiee envolve, direta ou indiretamente, toda a populacédo paraense,
estendendo sua influéncia para além dos limites do estado do Para. Apesar da
existéncia de Cirios de Nazaré em outros municipios do Para e mesmo em outros
estados do Brasil, nenhum deles suisa amplitude que o Cirio de Nazaré
alcanca em Belém, configurandocomo um dos fenbmenos religiosos mais
importantes do Brasil. Assim, o Cirio de Nossa Senhora de Nazaré, em Belém do
Para, é muito mais do que um mero fendmeno religioso, podendo seracluse
compreendido sob diversos pontos de vista: religioso, estético, turistico, cultural,
socioldgico, antropoldgico etc. (IPHAN, 2004, p. 13)

O Cirio demarca a vida dos paraenses. Independente da vertente religiosa, as
pessoas sao afetadas pela feel glima de devocdo que emana da cidade nesse periodo.
Principalmente na semana que antecede o cirio, a cidade para, as casas sdo ornamentadas,
as instituuicdes enfeitam suas fachada em sua homenagem, o transito fica lento e
interditado para que todos gasn ver a passagem da imagem da santa.

Fogos sdo ouvidos a todo momento, os parentes dos interiores chegam, as casa
exalam o cheiro da maniva em preparacdo da manicaoenida mais representativa da
festividade, logo seguida pelo pato no tucypas fanilias se reinem em grande festejo
pela data importante. Nesse cenario de fé, se constroi o que muitos chamam de Natal dos
paraenses!

Diz a lenda que a devocdo a Nossa Senhora de Nazaré-séc@m Vigia, cidade
préxima a capital Belém. A imagem originfai achada pelo caboclo Placido José dos
Santos as margens do igarapé Murucutu. Por volta de 1793 foi oficializada pela Igreja
Catolica a devocgao a Santa.

Atualmente o cirio conta com 12 procissfes ofigidisTraslado para Ananindeua;

2- Romaria Rodoviaa; 3 Cirio Fluvial; 4 Moto Romaria; 5 Trasladacédo; -6Cirio de
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Nazaré; 7 Ciclo Romaria; 8 Romaria da Juventude; Romaria das Criancas;-lRomaria

dos Corredores; 11Procissdo da festa e -1Recirio). Além das procissdes oficiais, a
festividade régiosa conta com programacdes culturais que ocorrem durante o calendario
oficial do cirio, como as tradicionais: Feira do Miriti, o Auto do Cirio, a Festa da Chiquita,
o Arrastdo do Cirié@ no qual se localiza a escrita desse artigo, etc.

Inicialmente oscortejos do Instituto do Arraial do Pavulagem se originaram no
periodo junino em comemoracao aos Santos homenageados nesse periodo e com o intuito,
por parte dos idealizadores, de valorizagdo da cultura popular kaasbawn (2015)
observa que
por {fi«o adnvent-sedma conjunivo deepraticas, normalmente reguladas por regras tacita ou

abertamente aceitas; tais praticas da natureza ritual ou simbdlica visam inculcar

certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que implica,
auomaticamente, uma continuidade em relagcdo ao passado (HOBSBAWN, 2015,

p. 8).

Esta tradicdo inventada, como caracteriza o autor na definicho do termo, se
construiu com importante significado nos calendarios da cultura popular belenense. Os
Arrastbes Junin® sdo as principais e mais antigas do Instituto, iniciados em 1997.
Entretanto outros cortejos foram incorporados as atividades, sendo estes os Arrastbes do
Peixeboi e os Arrastdes do Cirio.

O Arrastao do Cirio surgiu nos anos 2000 com intuito de celalstavocdo a Nossa
Senhora de Nazaré, sendo este um cortejo que tem como principais elementos a figura do
brinquedo de miriti, inicialmente sendo representado pela figura da cobra e, posteriormente,
substitu2do pelo BarquiabkoCdeaMbdrit?2 intit

Este Arrastdo ocorre logo apos o cirio fluvial, a 32 procissdo oficial do cirio, a

chegada da Imagem da Santa a Estacdo das Docas. Logo em seguida a imagem € colocada

na Berlinda e segue com a Moto Romaria. Nesse instante 0s instrumentos cansegam
sob as béncgéos da padroeira da cidade, rumando a Praca do Carmo, localizada na Cidade
Velha.

2. Como navegar: ensaios de um cortejespetaculo

O processo de preparacdo dos Arrastbes € iniciado bem antes da semana que
precede a sua realizacdo. Bsfeparativos consistem em oficinas e ensaios. Um dos
Unicos arrastdées em que acontecem as oficinas sdo os arrastdes juninos, por haver uma
necessidade de mais preparo, por serem quatro cortejos. Entretanto, neste ano foi diferente.
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Por auséncia de finalaenento os arrastdes juninos nao promoveram oficinas, somente
participaram os brincantes antigos que compdem o batalhdo da'®strela

Contudo, o Arrastdo do Cirio promoveu estas oficinas, sendo um diferencial
significativo no cortejo deste ano. Em parcer@an uma empresa, 0 instituto conseguiu
promover o que foi denominado por um de seus fundadores um espetéaculo e ndo somente
um cortejo.

As oficinas promovidas foram as mesmas que sao promovidas nos arrastdes juninos,
de percussao, de dancas, de pelmpau e de canto, que € comum a todos. No ato de
inscricdo os participantes escolhem a oficina de sua preferéncia e fazem por volta de duas
semanas de oficinas.

Logo ap-s as oficinas, 0s ensaios s«o0 1T
aos novatosgra os ensaios conjuntos. Neste momento sdo ajustados os repertérios de bois,
carimbds, mazurca e bangué que serdo tocados no arrastao.

Nesse periodo é preparado também um momento que se converge em um
simbolismo muito especial que é uma roda na qualtali#® se organiza na Praca do
Carmo. Nesse momento sédo cantandas duas musicas indigenas de um compositor paraense,
seguidas do rodar dos roucs, que sdo brinquedos/instrumento sonoro tocados por todo o
batalh&o, produzindo uma sonoridade Unica.

Este an, com o auxilio do patrocinio captado, foi possivel realizar algumas
inovacdes. Durante os ensaios dos cantos, que sdo comuns a todos os brincantes, foi
ensaiado um momento que remetesse a paisagem sonora da floresta, com cantos de
passaros, sons de chwvautros elementos sonoros.

Segundo orientagbes dos fundadores do instituto, esse momento seria uma hora
simbdlica de conexdo com a natureza e conscientizacao da sua importancia para construcao
do imaginario da cultura local. Assim como, e de fundaménfartancia, um apelo a sua
preservacao.

Além disso, outros elementos foram inseridos nesse cortejo que ajudaram na

construcdo além de visual sonora do arrastdo. Os costumeiros brinquedos de Miriti, em

“® 0 Batalhdo da Estreka umacomunidade crescente de pessoas que participam de forma ativa dos
processos de construcdo e realizacdo dos cortejos, atuando como musicos, dancarinos, artistas circenses e
brincantes que dao vida aos elementos ligados a concepcéo dos Arrastdes. O griggo feise consolida a
partir dos processos de formac@o de brincantes durante as oficinas realizadas pelo Instituto Arraial do
Pavul agem e recebeu o nome de fABatalh«o da Estrela

Joao Batista, que brilhamm®u j uni no. AfBatal h«odo ® a denomina-«o

grupos tradicionais de boi bumb§, e ® a partir de

compartilham o sentimento de pertencimento e compreensao do sentido @estagio. Disponivel em

https://pavulagem.org/arrastaodocirio2018tesso em 09 de out. de 2018. I _
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formato de barquinhos que todos os tamanhos forasm@anhos por um figurino de
passaros vestidos pelos perdagau, assim como instrumentos musicais alternativos que
remetiam o som da chuva e os chocalhos de canela, tradicionamente usados por alguns
povo indigenas.

Os Pernasle-pau quase sempre sao céedzados visualmente com a ludicidade da
maquiagem dos palhacos. Nesse cortejo de 2018, isso foi diferente, foram ornamentados
representando as figuras de passaros caracteristicos da regido, assim como figuras miticas

gue compdem o imaginario local.

3. ONavegar da Rainha das Aguas

O Cirio fluvial comeca e navega as aguas da Baia do Guajara; traz consigo barcos,
canoas, pd pd pbe navios carregados de Fiéis em devocdo & santa. A espera de sua
chegada ja estdo outras pessoas ansiosas no inicio da avesidearfe Vargas, onde a

Santa toma o seu lugar na Berlinda que a aguarda vazia.

Fotografia 01 Berlinda vazia, no aguardo da chegada da Imagem da Nossa Senhora
de Nazaré.

Do lado esquerdo espera a motoromaria que a levara pelas ruas da cidade até o

colégio Gentil Bitencoutr e do lado direito o Batalhdo da Esrela do Arraial do Pavulagem.

47 ~ .
Embarcacdes de pequeno porte, que recebem este nome alusivo ao sons dos motores que fazem

essebarulho. mE.l‘N il
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Fotografia 02 Brincante do Batalhdo da Estrela esperando ansiosa a chegada da

Imagem da Santa.

P

Na chegada da Santa, homenagens séo realizadas, o batalhdo danes&reda
toque dos tambores ao som d8 mWsica AL?2ri
enfeitam de colorido as ruas da cidade, com 0s passaros representados peldeparnas
Na caminhada da santa do barco a berlinda lagrimas séo derramadas, prenggdas e
homenagens sao realizadas. O Batalhdo da Estrela toca para a passagem da santa. E, logo

em seguida, segue em direcdo a Praca do Carmo.
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Fotografia 03 A Santa na Berlinda.
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Fotografia 04: A devocéo do batalhdo na chegada da Santa.

oinc canha

Fotografia 05: A devocéo do batalhdo na chegada da Santa.
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Fotografia 06. A devocéo do batalhdo na chegada da Santa.

As musicas que compdem a sonoridade desse cortejo sdo os tradicionais: boi
bumba, carimbd, mazurca e bangué. O Batalhdo da Estrela € cdgatézaeguinte forma:
incialmente os dancarinos, seguidos de uma espécie de orquestra de percussao,
acompanhada melodicamente de um grupo de instrumentos de metais e madeiras

(trombone, trompete e saxofone), seguidos dos Rdmpau.

T4 o\

Fotografia 07: O navegar das fitas e barquinhos de miriti, o som de arrebatar e
negociar trocas simbdlicas com a audiéncia.
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O que antes era um navegar nas éguas Se converte em um navegar de pessoas nas

ruas da cidade, o cortejo arrasta um colorido de diversidade d& oafsicas, pessoas e

sentimentos nas ruas de Belém.
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(@] barc‘o

em cont empl

Fotbgrafioa
Ver-o-Peso.
O cortejo percorre e contempla os principais pontos turisticos do Cirio de Nazare,
caminha pelo Vep-pesoao som dos ritmos do bbumba. Chegando ao ve+peso os
sons do batuque do c a’f eacosdnonos incabiraroa dadca@addi Ve r e
Passando pela Catedral da Sé e adentrando as ruas da cidade velha o arraial ndo tarda em

chegar.

48 .
Mestre de carimbo da cultura paraense.

RETNO
G _.,1 AM ¢E[ﬁa;lllﬁ-;~ﬂl§ ]

RISEDEA]

da



\fm de f‘ﬂ% 266
' e
'de Etnomusicologia

‘\ <
» N
©Otainafacarha

Fotografia 09: Chegada do batalh&o da Estrela ao complexo Feliz Lusitania.

Apos o ecoar dos tambores e os coloridos dos jogos cénicos, o cortejo chega a Praca
do Carmo, para a construcdo da paisagem sonora que remete aos sons da natureza, dos
passaros, das figuras még amazonicas, dos cantos indigenas, que sdo incorporados

singularmente nesse cortejo.

Fotografia 10: Roda ancestral na Praca do Carmo.
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Fotografia 11 A barca fArainha das 8guasoOoO navegando
sonora da floresta.

Fotografia 12 O girar do roeroc, um instrumento sonoro que caracteriza e
abrilhanta os dltimos momentos do cortejo junino.
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Fotografia 13 O adeus, o guardar dos instrumentos e a partida para outras romarias.

Consideracdes: analises inciais

Percebese 0 espaco donstituto Arraial do Pavulagem como um espaco de
negociacdes e trocas culturais. Essa rede de interacdo interpessoal que € construida ao
longo das oficinas e dos ensaios possibilita o entrelacar de pessoas de diferentes credos e
culturas, um dialogo intendtural que possibilita pensar em estruturacdes do campo social.
Mais que isso, nos faz indagar quais sédo as subjetividades que permeiam estas constru¢des?
No6s, como sociedadeomo estudantes, pesquisadores e professores odemos assimilar esta
relacdo tecla entre a dindmica do fazer musical e a pratica social?

De fato, apenas uma imersdo profunda para poder compreender esse fato. Nesse
sentido, como construir utopias para que acreditemos nas possiveis redes de interacao
social dentro destes contextos quamdio se tém minimamente politicas publicas para o
funcionamento desses projetos?

Com este breve olhar, em comparacdo com o cortejo ocorrido em junhesepode
entender a diferenca entre um simples cortejos e um cedpftaculo, subtitulo deste
escrito, mas também evidenciado por um dos idealizadores do instituto nos ensaios. A
movimentacao financeira permite repensar novas formas de expressividades ornamentais,
mas também a construcdo de novos ideais que provboam uma dindmica mais ou
menos acelarad as mudangas musicais nessa cultura que, por criacdo, ja foi parte de um
ideal posto por seus idealizadores, construindo acdes de valorizagdo da cultura paraense.
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(NETTL, 2015)

Na atual conjutura das politicas nacionais, a cultura tem sido levadabausnsios
da invisibilidade, mas isto ndo é novidade! Muitos contextos tém existido da maneira que
podem, saem as ruas e fazem ecoar as tradicdes em suas vozes, cores e gestos. Continuar

existindo j& é um ato de resisténcia.
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Identidade pessoal: a escrita da identidade pessoal da professora, pianista
e compositora Luiza Camargo através de seu arquivo de cadernos de

anotacdes

Luis Carlos Santos da Costa
PIBIC-CNPg/Universidade do Estado do Para

luisjazzband1000@gmail.com

Resumo: Este artigo apresenta resultados parciais de uma pesquisa sobre Luiza Camargo nos seus
arquivos de cadernos de anotacdes na busca da construgcdo de uma identidadelpizssoal.
Camargo faleceu no comeco de 2017 e deixou um acervo com documentos pessoais e cadernos de
anotacles, nesses arquivos fizemos a catalogacdo e descricAo para escrever sua memoria e
identidade, tirar a ideia de o porqué Luiza guardava seus caderaonstdefes. Inventariamos seus
arquivos de cadernos de anotacfes e desdobramos a questdo dos tracos transcritos na escrita da
identidade.

Palavras-chave:ldentidade. Cadernos de anotacfiesza Camargo.

Abstract: This article presents partial resultsaofesearch about Luiza Camargo in her notebooks
archives in the search of the construction of a personal identity. Luiza Camargo died in early 2017
and left a collection of personal documents and notebooks, in these files we did the cataloging and
descripton to write her memory and identity, to get the idea of why Luiza kept her notebooks. We
inventoried his notebooks and unfolded the question of the traits transcribed in the writing of
identity.

Keywords: Identity. Notebooks. Luiza Camargo.

Introducéo

Esse trabal ho apresenta um dos resultado
paraense: Luiza Camargo.

Maria Luiza da Silva Vaz de Camargo foi uma pianista, professora e compositora
gue viveu na metade do século XX e no comeco do século XXI. Desdef&ue@d Luiza
estudou piano. Luiza frequentou o Instituto Estadual Carlos Gomes, onde se formou em
Piano e em Canto (CAMARGO, 2013).

Luiza atou como professora na Escola de Musica da Universidade Federal do Para
na Escola Superior de Educacao Fisica dadssidade do Estado do Para. Escreveu varias
composi-»es para piano reunidas na obra fAPe

A escolha do trabalho em buscar a identidade de Luiza Camargo se justifica pela
contribuicdo a memadria musical Paraense, prmpnando a compreensao de sua memoria

identidade por meio de seus cadernos de anotagdes.
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O arquivo de Luiza...

Comecamos pela catalogagdo do conjunto de arquivos de Luiza Camargo,
organizamos em planilhas as informagdes de seu conjunto e armazenamasasm C
modelo Lacerda para um melhor acondicionamento. Fizemos a organizagdo em numeragao
em cada género do conjunto.

Luiza teve um numero de anotacBes bem razoavel em seus cadernos, uma boa
parcela de suas anota¢@es foram para fins didaticos, vejamos:

- 5 cadernos normais sobre gravacoes

- 15 cadernos normais para fins didaticos

- 10 cadernos normais com anotacgdes sobre livros

- 4 cadernos normais outros

- 5 cadernos de musica com composi¢coes

- 2 cadernos de musica com composi¢cdes de outros

Nos cadernos mmais sobre gravacdes de Luiza Camargo vimos que ela anotava
muito suas gravacdes de CDs. Em uma de suas anotacdes coloca homes dos compositores e
das obras que gravou em um programa na TV Cultura, em outro caderno faz uma lista de
todos os seus programggvados. Em seus cadernos normais para fins didaticos vimos
muito anotacdes sobre exercicios ritmicos que ela passava suas aulas, observamos também
rascunhos desses exercicios, percebemos algumas anotacfes de técnicas pianisticas do livro
CzernyGermer qe ela fazia observacdes de algumas licbes. Em seus cadernos normais
com anotacdes sobre livros vimos a organizacdo de livros anotados em seu caderno. Em
alguns cadernos, Luiza anotava sua lista de livros organizados nas prateleiras, seu livro de
teoria mugcal e outros livros sobre musica, tudo organizado e anotado em seu caderno.

Em seus cadernos de masica com composi¢cdes vimos muitos rascunhos em
cadernos e folhas avulsas com anotacdes de ideias musicais, algumas composi¢cées de
solfejo para os grupos dgreja de Sao Jorge. Em seu caderno com composicdes de outros
vimos algumas anotacdes liturgicas, letras de cantos de missas a Nossa Senhora e o hino do
centenario dos Agostinianos Recoletos no Brasil. Em seu cadernos normais outros
percebemos anotacBes dea lista telefénica, listas de muasicas e anotacdes pessoais,
anota-»es de seu Curriculum Vitae e de seu

Assim fizemos a organizacao das informagdes do conjunto de arquivos de Luiza
Camargo possibilitando uma melhor rtscde sua identidade.
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A escrita na construcéo da identidade

A escrita pode facilitar a constru¢do de uma identidade, os tracos feitos através da
grafia na escrita possibilita a apuracdo de uma compreensdo de identidade. Podemos
escrever uma identidadisr uma interpretacdo dela através da escrita, escrever o passado
através dos tracos transcritos.

Auxiliar de uma memdria forte, a escrita pode, ao mesmo tempo, reforcar o
sentimento de pertencimento a um grupo, a uma cultura, e reforcar a
metamemoria. Asim, o escritor local, aquele que tem o poder de registrar os
tracos do passado, oferece ao grupo a possibilidade de reapsepdasse
passado através dos tracos transcritos. (CANDAU, 2018, p. 109)

Além de facilitar na construcdo da identidade, a &sdiima essa identidade
possibilitando que essa memoria ndo venha ser perdida, ela fixa a identidade por meio da
grafia pautada, propondo assim uma memdieatidade registrada concretamente.
Podemos citar as soci edad equietachor, elep fexaraamsporg u e i
meio da escrita, os tracos do passado, a lembranca dos mortos ou a gloria dos vivos e todos
0s textos que n«o deveriam desaparecero (CF

Na escrita da identidade vemos também varios meios que podem failitar
construcdo de uma identidade. Nos arquivos de cadernos vemos certa flexibilidade que
possibilita essa escrita da identidade, eles fornecem uma base para a transmissédo propondo
informacfes que pautam caracteristicas de uma identidade. Na interpretgudssatio
com énfase na construcdo da identidade os arquivos de cadernos sdo o0 meio de uma
transmissédo profusa que indicam tracos do objeto. Philippe Artieres exemplifica esse ato
nos arquivos de Janaina Turek:

Ela se chama Janaina Turek e é Polonesa, nascéicio dos anos 1920. De
1940 até a morte, anotou em cadernos, com 0 maior cuidado, mesmo as mais
insignificantes de suas atividades. [...] Turuk acrescentou a esses _conjuntos de
listas uma colecao de livros, cartmsstais, fotografias e até CDs. (RIERES,

2013, p. 46)

Pensando nessa tematica da escrita na construcao da identidade escrevemos sobre a
professora Luiza Camargo baseado na sua escrita (grafia pautada), observamos em seu
arquivo de cadernos de anotagdes a sua escrita, suas anotactes grédiostruimos sua
identidade. Essas grafias feitas por Luiza também nos remete ao real, seus tragos transcritos
nos favorece uma realidade sua.
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Seus tragos transcritos para os cadernos sdo a pauta de sua +itemtidade que
se fixam nos documentosaHima importancia nesses documentos escritos de Luiza pois
S«0 a prova de sua mem-ri a, Ss«0o testemunho
forma, nos oferecem, em primeiro lugar, testemunhos de nossas interacées com 0s outros
[...] sAo provasdénossa exi st °nci a, de nossas ativi
2013, p. 24).

Consideracgdes finais

Luiza Camargo, como vimos em seu arquivo, gostava de anotar suas informacgdes
em seus cadernos. Podemos analisar que ela anotava para ndo esquacas de s
informacdes. Ela sendo professora, pianista e compositora tinha muitos compromissos
profissionais na sua vida cotidiana, se ela ndo anotasse essas informacdes poderia vir o
esquecimento delas, sua memoria poderia ndo propor o armazenamento dessagiesor
vindo assim o esquecimento. Podemos dizer entdo que Luiza anotava suas informacdes
com medo que viesse o esquecimé&hto

Vemos também que ela anotava por organizacdo, suas anotacfes para fins didaticos,
de composicoes, e outros, sempre ordenadareesgeticamente organizados.

Assim sendo, conseguimos coletar sua identidade: uma professora, pianista e
compositora que se preocupava em anotar suas informacdes com o fim de néo cair no

esquecimento e de organizacdo em suas atividades profissionais.
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Estilos musicais dialogantes e as contribuicées da musicalidade dos
migrantes gauchos por meio do CTG Nova Queréncia em Boa VisteRR

Marcos Vinicius Ferreira da Silva
UFRRT marcosvinicius.ufrr@gmail.com

Leila Adriana Baptaglin
UFRRI leila.baptaglin@ufrr.br

Resumao Esse trabalho investigou o periodo do processo migratério para Roraima, calapdeen

a Era do Radio, o garimpo e o Projeto Rondon, periodo que as pessoas escutavam musicas nas
radios AM’s, além das festividades juninas realizadas pelos governos municipal e estadual.
Objetivamoscompreender como a cultura gaucha, a partir do CTG NQuaréncia, se fez e /ou

se faz presente na construcdo da musicalidade em Boa Visk#&R. Realizamos pesquisa
bibliografica, entrevistas com dois artistas galdchos e com dois intelectuais roraimenses acerca da
influéncia do radio, bem como do contato comrasitculturas. Analisamos essa possibilidade
hibrida da manifestacdo musical e identitdria mediada pelo CTG, e a presenca das festividades
durante o século XX. Além das entrevistas, observaimo®co as atividades juninas e, as
atividades no Centro de Tiigdes Galchas Novas Queréncia de Boa MisRR. Concluimos
apontando tracos da musicalidade galcha presente em Bod YARgpor meio do hibridismo,
identificado nos estilos musicais dialogantes.

Palavraschave Musicalidade gaucha. Hibridismo culturBktilos musicais dialogantes.

Dialogical musical styles and the contributions in the music of the migrants that came from
the south of Brazil through CTG Nova Queréncia in Boa Vista RR

Abstract: This work has investigated the period of the migratimtgss tdRoraima,which covers

the Radio Era (or Age of Radio), the garimpo andRbeadonProject, a period that people use to
listen to music on AM's radios, in addition to the June festivities held by the municipal and state
governments. We aim to und&éndhow the music of the migrants that came from the south of
Brazil culture, based on CTG Nova Queréncia, was made and / or made present in the construction
of musicality in Boa Vista RR We realize bibliographical review, interviews with two musisian

of that context, and two intellectuals of Roraima about the influence of radio, as well as contact
with other cultures. We analyze this hybrid possibility of the musical and identity manifestation
mediated by the CTG, and the presence of festivitiengltinie the 20th century. In addition to the
interviews, we observed, June activitiedoco, and activities at th€entro de Tradicdes Gauchas
Nova Querénciain Boa Vistai RR We concluded pointing out traces of the musicalityRaf
Grande do Supresats in Boa Vistai RR through the hybridism, identified in the dialogical
musical styles.

Keywords: Rio Grande do Sul brazilian musicality. Cultural hybridism. Dialogical musical styles.
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1. Introducao

O Estado de Roraima esta situado em uma tripliceeiran(Brasi#Venezuela
Guiana), e com os Estados do Para e do Amazonas. E uma das Unidades Federativas
criadas com a Constituicdo de 1988, juntamente com Acre, Tocantins e Mato Grosso do
Sul. Com sua criagdo, o Estado atraiu interesses de migrantesioeraes mais diversas
regides do Brasil e até do exterior, em busca de melhores condi¢des de vida e das riquezas,
como a da exploragéo mineral.

Os gauchos, no intuito de preservar suas tradicdes e cultura estabelecem os Centros
de Tradicbes Gauchas (CTG)ue disseminou a cultura arraigada de suas origens, nao
sendo diferente em Boa VisteRR com o CTG criado ao fim dos anos de 1970.

A partir da presenca dos gauchos em Roraima, oriundos da regidao Sul do Brasil,
focamos nossa pesquisa que objeticompre@der como a cultura gaucha, a partir do
CTG Nova Queréncia, se fez e /ou se faz presente na construcdo da musicalidade em Boa
Vistai RR

Neste sentido, pontuamos acerca da estruturacdo composta por uma delimitacdo do
tema; um referencial que dialoga com tedricos dos Estudos Culturais que abarcou o
contexto social contemporaneo, além dos procedimentos metodoldgicos projetados para o
desenvolvimento da presente pesquisa. Concluimos apresentando 0s apontamentos
convergentes, divergentes e consensuais aocaac subjetividade galdcha nas mdultiplas

identidades da musicalidade boavistense.

2. Trajetoria dos estilos musicais para o cenario boavistense

Para compreender a trajetéria dos estilos musicais a regido boavistense, delimitamos
aos principais eventos hisitos, que abarcou um hiato entre a colonizacdo das demais
regides brasileiras e a boavistense. Barbosa (1993) afirmou sobre a predominancia do
dominio dos portugueses que,

[...] mesmo com o maior nivel de atividades a partir do final do século XVII por
militares, religiosos e civis, somente na segunda metade do século XVIII que os
portugueses conseguiram um efetivo dominio desta regido. Um conflito com os

espanhdis no inicio de 1770 deu origem a uma maior abrangéncia portuguesa
(BARBOSA, 1993: p. 125).

Nesse sentido, anteriormente a consolidagdo portuguesa na regido boavistense,

devemos considerar as contribuicdes dos espanhdis, que no processo de colonizacdo na
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Ameérica do Sul, tinham rotas obrigatérias de paradas em Havana (Cuba) e na Isla de
Margarita {enezuela). Foi a ponte entre as musicas e dancas na Europa, da cultura até
entdo exdtica desse novo mundo que estava sendo explorado. Havana foi ponto de
convergéncia de navios da frota comercial entre a Europa e América Latina, conforme a
figura 01, quesistematizou as rotas de navegacdo da colonizacdo das Américas, em
especial, a colonizagéo dos ibéricos.

Havana possuia saldes e casas de bailes frequentados pelos viajantes. Logo, a
bordo dos navios, o canto e a danga chegou a Europa, principalmenpaniasks

onde foi identificado o estilo (ou género) musibabanera A habanerafoi a

primeira musica genuinamente afatino-americana, que foi levada de Cuba

para salGes europeus por volta do século XVII. Foi sofrendo alteracbes em sua
estrutura basicaedido aos arranjos que lhe deram os musicos da Europa e assim,
alterada, voltou as Américas através dos imigrantes portugueses e espanhdis por
volta de 1866 (LOPES et al., 2013: s/p).
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Fig. 017 Rota da colonizacao Ibérica nas Américas.
Fonte: Elaboradogdo autor (2017)

O género ou estilo musical quadrilha, veio da Europa para o Brasil junto com a
polka, o schottische aécossaiseCom o0 apogeu da Era do Radio, tivemos um hibridismo
ml:l'l'N O
G . I

RSO




a4 %?‘
\ f,..,.... %ﬁ% 278

N Coldquio Amazanion
de Etnomusicolegia

desses, com outros estilos musicais latinme r i canos ¢ o duoou landu sGat an g o
as composi¢cdes musicais, que juntamente as polcas, valsas e quadrilhas fazem parte dos
nossos divertimentos familiareso (MELLO apu

A quadrilha influenciou as festas juninas no Brasil e até transfesenao nosso
xote, oschottischpassou pelo processo hibrido com a mescla de estilos musicais, conforme
O Instituto Moreir a-sSathlponte qué, 2@ Nolgste bréisdeior a s i |
executado por sanfonas em bailes populares, mudou o nomedtata ( TITVEBO
MOREIRA SALLES, 2012: s/p).

Outro estilo musical que era comumente executado no Sul do Brasil, oriundo de
Havana, éhabanera com o tempo transformese na vanera, dos sulistas, sendo executada
principalmente nos bailes gauchos.

Nao é somente o ritonque constitui o carater das musicas nacionais, e se o fosse,
ainda assim a modinha, o lundu e a tirana seriam nacionais, pois que as suas
formas, pertencendo ao dominio do ritmo, sdo exclusivamente brasileiras. Que
importa que os espanhois tenham copiddonossos lundus o ritmo de suas

habaneras, desde quando estas sejam oriundas dos espanhoéis da América e nao
dos espanhdis da Espanha? (MELLO, 1908: p. 135).

Nesse processo dos estilos musicais dialogantes, ndo podemos esquecer que no
inicio do século XXpredominava no Brasil o estilo musical das senzalas, o lundu, que com
0 tempo passou por esse hibridismo ao mesclar gootka depois 0 maxixe e eclodiu em
estilos musicais que hoje conhecemos como baido, samba, forrd, arrocha, e em Roraima,
dialogamcon fium r it mo batizado como Omakunai mei
ritmos e instrumentos amaz!nicos e | atinos
29).

Esse estilo musical foi utilizado em algumas composi¢cdes do Trio Roraimeira e
artistas locais. &mos influenciados pela cultura europeia, mas apesar dessa forte influéncia
sociocultural e musical, nos sobressaimos ao criar caracteristicas proprias. As variacdes das
modinhas nos levaram a base de outros estilos musicais como o tango brasileiro) (maxixe
samba e choro, principalmente pelas frases sincopadas, do staccato da viola de arame. Essas
duas caracteristicas citadas formam um elo muito grande da modinha.

Mello (1908) relacionou as habaneras e o lundu como um produto hibrido de origem
africana, mesio que o primeiro possua uma nomenclatura espanholalh@ltaenergia e o
calor brasileiro. Entretanto no caso do | wur
sendo a mesma que a do lundu, demonstrando mais a sua identificacdo do que mesmo a sua
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origemo (MELLO, 1908: p. 32).

Concernente a chegada dos colonizadores a hoje regido boavistense, Freitas (2010)
no documentari®reve relato sobre a histéria de Boa Vistap | oca que A[ . . . ],
ndo indios que chegaram aqui, chegaram 250 anossd#pBrasil ser descoberto. A nossa
hist-ria ® mais nova do que a de Santa C
(FREITAS, 2010: s/p).

ApOs a proclamacdo da Republica na virada do século XX, o Estado brasileiro foi
reorganizado, e a regido de Boatdido Rio Branco, foi elevada a categoria de municipio
em 09/07/1890 por meio do decreto n°® 49 do governo do Estado do Amazonas e,
porteriormente de acordo com Barbosa (1993), a Vila de Boa Vista do Rio Branco passou a
categoria de cidade em 1926.

Roraima foi elevado a categoria de Estado no ano de 1988, conforme Oliveira e
Duarte (2007: p . 360) ifem 1943, era denom
Feder al do Rio Branco, gue em 1962 foli mu
Temos assim, queaual cidade de Boa VistaRR apresenta uma populacéo indigena e de
migrantes brasileiros, compondo um hibridismo cultural. Cada migrante contribui e passa
por esse hibridismo, independente das suas origens e das diferencas, pois o hibridismo é
continuo.

Para compreendermos o dialogismo musical aqui apresentado, temos que entender o
processo de hibridismo existente na composicdo social de Boai V&g considerando
gue a presenca do migrante produziu uma nova, e/ou novas identidades. Sobre o exposto,
Hall (2006) considerou as misturas identitarias que acarretaram movimentos complexos,
contradit-rios e desestabilizadores entre ¢
de novas identidadeso em condi-»es diasp-ri

Acentuou a migracdo de venezuwla, que estdo fugindo da crise em seu pais e,
encontrarrse presentes 0s haitianos, guyanenses, cubanos, africanos, dentre outros, que

buscam oportunidades em realizar estudos e pesquisas na UFRR, ou outras instituicdes.
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3. Hibridismo entre a musicaldade roraimense e a musicalidade gaucha

Inseridos nesse contexto musical, Silva (2017) entrevistou 2 roraimenses e dois
galchos roraimadd$ em sua dissertacdo, e eles apontaram que escutavam o radio, que
disseminou diversas culturas, principalmente derarperiodo de migracgéo.

Reginaldo Oliveira (1991) discorreu em sua dissertagdo de mestrado acerca da
i mport©ncia do r8dio em Rorai ma, [ poi s] o
(OLIVEIRA, 1991: p. 34).

Surgiu um intersticio dessa subjetividad#a musicalidade gaudcha, que,
primeiramente foi difundida na Era do Radio por Pedro Raymundo, o gaucho alegre do
radio e posteriormente com a chegada dos migrantes, se evidenciou a presenca das
multiplas identidades na musica boavistense, passando pdér essdt u gga r O , poi s:

O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com "0 novo" que nao seja
parte docontinuumde passado e presente. Ele cria uma ideia do novo como ato
insurgente de traducdo cultural. Essa arte ndo apenas retoma o passado como
causa social ou precedente estético; ela renova o passado, refigoremdo um
"entrelugar" contingente, que inova e interrompe a atuacdo do presente. O
"passadepresente” tornae parte da necessidade, e ndo da nostalgia, de viver
(BHABHA, 1998: p. 27).

Nesse sentido, esse processo do contato com outra(s) cultura(s) e, da existéncia do
sujeito hibrido, evidencia que o hibridismo ndo é um estado, mas sim um processo, sempre
em constru-«o. E as fculturas s«o ndooemst r u-
contato, criam novas constru-»es desterrito

Voltamos ao trabalho apontado por Silva (2017), que indageuca do fluxo
migracional dos migrantes, gauchos e o contato com a cultura gatickas pontuaram a
importéncia do CTGNQ na realizacéo das atividades culturais e, acolhimento por meio dos
event os, poi s, no auge do garimpo Ao aero
movi mentado do Brasil o (WANKLER; SOUZA, 201

Outra constatacdo por Silva (2017) &merca doconhecimento e/ou contato com
manifestacdes culturais longevas em Boa VisRR.Os entrevistados apontaram que as
festividades como as festas juninas e julinas, comecaram a ter relevancia em Boa Vista, a
partir de 2000, ficando assim, desdeua fundacdo, o CTG Nova Queréncia (CTGNQ)

como uma instituicdo fomentadora e aberta para realizagbes culturais. Inclusive um

50 . ~ .
A exXprevs aon maid o-se 0as pesspas tgqae nasceram em outros estados, e

posteriormente, estabeleceram domicilio em Roraima (SILVA, 2017: p. 50). N
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cearense, Antonio Leocédio Vasconcelos Filho, é o atual patrédo do CTG, e também exerceu
a funcéo de patréo durante 2007 a 2008teymou como patrao em dezembro de 2017.

Outro entrevistado por Silva (2017) percebeu essa aproximagao entre as culturas, ao
apontar para as esposas dos militares, que eram professoras e lecionaram no Projeto
Rondon. Os roraimenses apontaram que acont@reprocesso de hibridismo e que sem
perceber, estamos em constante mutacdo. Eis um exemplo:

Se tivesse nascido no Congo ao invés de uma Saxodnia, ndo poderia Bach ter
CoOmposto nem mesmo um fragmento de coral ou sonata, se bem que possamos
confiar igualmerg em que ele teria eclipsado os seus compatriotas em alguma
espécie de musica (LARAIA, 2001: p.-48).

Esse sujeito hibrido € moldado pelo ambiente no qual esta inserido, como o
hipotético exemplo de Bach nascido no Congo. O CTGNQ passou a ser prodagonist
cen8rio cultural boavistense, como se | ° no
mencionou a apresentacao de grupos de forrés no CTGNQ, no periodo anterior ao mandato
do Leocadio de Vasconcelos e, mostrou a convergéncia que o CTGNQ estizemde
um hibridismo cultural musical, isso €, sem perceber.

Podemos evidenciar que, desde os anos 1970, os movimentos que se enraizaram
entre a cultura local e que permanecem firmes, até o presente momento sédo os do CTG e o
Roraimeira. Houve por exempltentativas de criacédo de festas juninas e julinas no interior
de Roraima, da massificacdo do carnaval, porém os gauchos por meio do CTG fizeram esse
primeiro contato da cultura gaicha com a roraimense. E essa cultura permanece firme

desde meados dos ari®/0 e, posteriormente nos anos 1980 surgiu 0 Roraimeira.

3.1 Constatacbes do hibridismo presente em Boa VistaRR por meio do

sujeito hibrido

Exemplificamos esse hibridismo que acontece aqui em Roraima, presente na poesia
da musicaMukunaimando(Zeca Reto e Neuber Uchba), gravada no estilo musical
makunaimeira, que dialoga conmabaneraque € a base da vaneira dos gauchos.

O entrevistado por Silva (2017) o gatcho Jodo Angelo Thomazi, se considera
rorai mado e, per soni f i sclada poesidiatusiva aoci Mowdameftd b r i c
Roraimeira, exemplificado em sua composi¢cderra de Makunaima.Nas poesias
Makunaimandce Terra de Macunaimapodemos perceber que, a estética literaria presente
nas composi¢des, apresenta um escopo lexical que edadepodcesso de endoculturagéo,
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que culminou com o hibridismo do gaucho Thomazi, pois ao estar inserido em outra
cultura, sem perceber, ele passou a integrar e a beber dessa fonte, latente em Boa Vista
RR, que € o Roraimeira.
Essa fusado, eu acho que &antade de querer resgatar aquilo que vocé falou,
vontade de querer resgatar uma cultura, manter, fazer com que essa cultura ndo
morra, que se mantenha viva na sociedade, no meio da juventude, agradar um

colega e a gente mesmo. A gente se sentir bem coito gge faz (THOMAZI
apud SILVA, 2017: p. 125).

Todavia, o fato de Jodo Angelo Thomazi compor utilizando as letras com a
musicali dade ga%cha, evidencia esse novo A
2003), trandiutga r me s (¢PD3infddimth h e

Segundo Alvares (2007) um dos primeiros ritmos da América do Sul foyanao
e o triste. O estilo musical hispaperuanoyaravi miscigenou com a guarania e polca
paraguaiaao chegar ao Paraguai, e, ao entrar em contato com a ArgentinBrasil,
mesclouse com o chamamé. Nos pampas eclodiu o chamamé e, chegou a Roraima com 0s
gauchos, principalmente por meio do CTGNQ.

No esquema comparativo que segue na Figura 02, ponderamos que, se analisar
criticamente as células ritmicas garavi, precursor do chamamé (transcrito em compasso
ternario), com o género musical makunaimeira, que dialogam coabanerae maxixe
(esses em compasso binario); perceberemos certa simetria com as células ritmicas presentes
nos padrdes ritmicos. A presenca dkilas ritmicas com colcheia pontuada e semicolcheia
no primeiro tempo e duas colcheias no segundo tempo, demonstrou que os padrdes ritmicos
e harmoénicos caracteristicos dabanera makunaimeira e vaneira utilizados na musica
Makunaimandosdo simétricos @ do yaravi, que também contém células ritmicas com
colcheia pontuada e semicolcheia no primeiro tempo e duas colcheias no segundo tempo.

Porém, agrega um terceiro tempo repetindo as duas colcheias do segundo tempo.
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Yaravi - Makunaimeira e Chamamé
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Fig. 027 Esquema comparativo dos paes ritmicos
Fonte: Elaborado pelo autor (2017)

O yaravi foi a base do chamamé, que € utilizado na miUBirea de Macunaima
gue utiliza as células ritmicas com seis colcheias em sua estrutura, demonstrando o
hibridismo doyaravi, que dialogam comlaabarera, makunaimeira e vaneira.

Nesse sentido, afrmamos que a afinidade da musicalidade do CTGNQ com as
manifestacfes boavistenses é notdria, pois ao comparar gravacdes de discos, apresentacdes
do Trio Roraimeira, bem como da musicalidade que é apresatgatta do CTGNQ e as
composicbes do gatcho Jodo Angelo Thomazi; chegamos as possiveis raizes da
musicalidade dos migrantes europeus, que hibridizou os estilos musicais em evidéncia no

cenario boavistense.
4. Considerac0es finais

O CTGNQ estabeleceu e gmiidou relagbes com a realidade cultural da Amazonia

Caribenha, e por meio dos estilos musicais presentes nessa regido, encontramos as raizes
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estilisticas da vaneira dos gauchos, no caso a habanera que dialoga com o estilo musical
makunaimeira, fazendo wnponte entre as culturas.

As composicdes Terra de Macunaima de Jodo Angelo Thomazi e, Makunaimando
de Zeca Preto e Neuber Uchba, sdo exemplos que elucidaram esses elementos do
hibridismo e apontaram a importancia do CTGNQ, que estreitou o vinculo entre a
musicalidade galcha com a musicalidade presente em Boa Vista. Outra constatacao foi a
afinidade da musicalidade do CTGNQ com as manifesta¢cdes boavistenses, que utilizam em
suas apresentacdes estilos musicais como o xote, a marcha, o forrd, e o chanfamé& con
verificado nas apresentacdes dos Arraias promovidos pelo Governo Municipal e Estadual.
O Trio Roraimeira utiliza além do estilo musical makunameira, o xote, que foi utilizado na
composicad\eto do NordestéEliakin Rufino).

N&o podemos esquecer qoieestilo musical Makunaimeira esta em transformagéo
continua até o presente momento. Esse estilo musical foi utilizado em algumas
composicdes do Trio Roraimeira e artistas regionais. Por meio das amplitudes moduladas
do radio e por estarem inseridos naidegda Amazbnia Caribenha, os boavistenses
absorveram o estilo musicahbanera que também é base da vaneira dos gauchos. A
habaneraao hibridizar com os estilos musicais lundpatka, produziram outros estilos e
géneros, como 0 maxixe, samba, vaneicdep, baido, forrd, catereté, cururu, carimbo e,
em Roraima, o makunaimeira.

Todavia a musicalidade do compositor gaticho e roraimado Jodo Angelo Thomazi,
frequentador o CTGNQ foi influenciada pela poesia apresentada pelo Movimento
Roraimeira, assim, mesel estilos musicais que dialogam em Boa VisRR, e ao incluir

em suas composicdes, infere tracos do hibridismo que investigamos nessa pesquisa.
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Ecologia da escuta e a producao de presenca: problematizando
experiéncia estética e analise musical no contexto de pesquisa

Ednésio Canto
ednesio.composicao@gmail.com

Resumo O texto se ocupa de levantar questes sobre analise musical e sobre experiéncia estética, a
partir da perspectiva de Hans Gumbrecht, a fim de prowwoardesconstrugdo de pensamento sobre

o desenvolvimento de pesquisa tedrica que relaciona cultura e sistematizacdo formal de contetdo
sonoro. Tal problematizacdo tem desenvolvimento direto dentro da minha atual pesquisa que trata de
discutir elementos detertextualidade entre dois repertérios musicais japoneses que se relacionam,
mas também se excluem, por vias de espacos geograficos, de diferenciacBes conceituais, etc.
Operando pela via de uma musecolégica, busca tratar do discurso poético poliféaicentecle

uma tranversalizacdo desses dois repertorios tendo o intuito de questionar principalmente lugares
comuns e preonceitos relegados a essas praticas musicais pouco ou quase nada estudadas no
ocidente.

Palavraschave Andlise musical. Experiénciatética.Ecologia da escuta.
Listening Ecology And Presence Production: Problematizing Aesthetic Experience And
Musical Analysis In The Context Of Research

Abstract: The text deals with questions about musical analysis and aesthetic experience, from Hans
Gumbrecht's perspective, in order to provoke a deconstruction of thought about the development of
theoretical research that relates culture and formal systematization of sound content. Such
problematization has a direct development within my current refsddat tries to discuss elements

of intertextuality between two Japanese musical repertoires that relate, but also are excluded, by
means of geographical spaces, of conceptual differentiations, etc. Working through a musecological,
he tries to deal witlhe polyphonic poetic discourse resulting from a tranversalization of these two
repertoires, with the aim of questioning mainly common places and preconceptions relegated to these
musical practices little or almost nothing studied in western music inlBrazi

Keywords: Musical analysis. Aesthetic experienEeology of listening.

O presente texto apresenta carater provocativo e se desenvolve de modo
especulativo visando saturar alguns aspectos problematizados dentro da minha atual
pesquisa: Ecologia de urBukiya Sonoro. Dentro desta é desenvolvida a ideia de
Musecoldgica, que € constituida como uma pratica de pesquisa que se caracteriza pelo viés
pratico, em que o pesquisador se coloca ndo em campo, mas como agente daquela pratica,
na qual aprende e pratjceecebe os ensinamentos, é iniciado em determinada pratica
musical e a partir dai € almejado que se tenha uma dupla visdo, do dentro e do fora, pois
afinal a grande questdo que se coloca nesse tipo de pesquisa é que ndo comunicamos a

pesquisa para aquelgsie constituem tal pratica de pesquisa (afinal, eles ndo precisam
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pratica), comunicamos para aqueles que estdo fora dela, para agueles que ndo tem uma
insercdo. Nessgentido o pensamento seria semelhente ao de realizar uma trachagié
necessario traduzir a um japonés o que tal termo no idioma japonés significa, a traducéo é
feita para aqueles que ndo falam o idioma. A musecolégica entdo obtem sua esséncia nesse
modo de agir e busca ter éxito na construcdo e comunicacao de conhecimento sensivel que
va além de uma visao distanciada do objeto. Ela € a compreenséo intima da pratica musical

gue é tomada enquanto obijeto.

1. Compreendendo experiéncia estética

A abordagentompartilhada aqui utiliza como fonte principal os pensamentos de
Hans Ulrich Gumbrecht, filosofo de origem Alema, aposentado pela Universidade de
Stanford onde ocupou a cadeira Albert Guerard de literatura comparada desde 1989.

s

Grande parte do que é ego aqui, mais expecificamente na primeira parte do texto,
configura contetdo apresentado em palestra ministrada pelo proprio no dia 28 de setembro
de 2018 no Centro de Pesquisa e Formacéo deSkesc

Dessa forma introduzirei trés noc¢des prelimirareogtgs em textos anteriores por
Gumbrecht e que servem de base para desenvolver experiéncia estética nos termos que o
mesmo coloca.

A primeira nogao a ser elucidada é talvez a nocao condicional para se iniciar uma
discussdo nos termos de experiéncia estéftendo em vista que o autor discute
experiéncia estética nesses termos), e diz respeito ao que Gumbrecht clRnesed
Ampla Podemos entender como uma perspectiva em que considera o proprio conhecimento
humano e o modo atual do ser no mundo deierstdimenséao cotidiana. Uma perspectiva
em gue o ser humano se vé como agente de transformacéo e de confrontacdo com o mundo.
Ja ndo carregamos, aqui, mais uma perspectiva do ser humano histérico. No nivel cotidiano
ha a predominancia do agora, numa pecsva alargada, com todas as confluéncias
também gue as novas tecnologias causam e formas que essas vem alterando o0 modo de
interacdo e de existir no mundo. Ha, como diz Gumbrecht, uma emergéncia de
contingéncia.

Como segundo preequisito temos a nocgate producdo de presenca trabalhada em
textos anteriores pelo autor. Podemos afirmar que a producéo de Presenca € elemento chave

para caracterizar a ocorréncia de uma experiéncia estética. O que seria entdo produzir
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Presenca? Seria buscar esse lugar alleiproducdo de conhecimento, alheio a
racionalizacdo. Costumo dizer que produzir presenca estebelece relacdo direta com o
conhecimento sensivel. Ele assim o é em processo. Tem afinidade com o que podemos
tratar por analogia aistematizarconhecimento sensil através da experiéncia estética,
sendo sua unica forma de producao.

E em relacdo ao contexto geral especificamente da fala que se segue, temos a nocao
de Presente Amplgue implica diretamente uma mudanca de paradigma inerente ao dado
cotidiano relatto a modernidade. Faz referéncia direta com um posicionamento anterior em
gue o ser se via como parte integrante do mundo, e ndo exatamente diante do mundo. Esse
detalhe aparenta ser pouco relevante quando tratado em termos tdo genéricos como 0s aqui
exposos, mas se configura a base primordial de um pensamento que desenvolve a questéo
paradigmatica da experiéncia estética na contemporaneidade.

Gumbrecht lanca um preceito essencial que é entendido como elemento chave para
o fendbmeno da experiéncia estéseadesenvolver dentro do presente amplo. Esse preceito
€ de que toda experiéncia estética pressupde um baixo téensd® de atencadsso
significa dizer que, segundo outros termos postos pelo autor, este € o lugar donde ocorre a
producdo de presencaspaco alheio e divergente da producdo de conhecimento
recionalizado.

Agora entdo podemos adentrar nas nocdes indispensaveis e necessarias para
entender experiéncia estética, dentro das quais apresentarei sete (das nove nomeadas por
Gumbrecht) entendidas @m essenciais para a discussdo. Sao elas: Jogo, Ritmo,
Imaginacéo, Stimming, Corpo mistico, Bliss e Intensidade.

Jogo: relaciona a experiéncia estética como elemento divergente da experiéncia
cotidiana. Um temp@&spaco em que existem regras e particuldedajue se ddo naquela
Adi mens«o0 e gue N«0O nNnecessariamente est«o

Ritmo: nessa perspectiva a nocao de ritmo se refere a um tipo de unidade formal
delimitada no tempo. A percep¢do em um sentido formal sobre a experientia esté
relacdo temporal percepcédo temporal da experiéncia estética;

Imaginacdo: lugar da operacdo por geracdo de imaigesrgjuanto construcao
abstrata, sem forma. Imagddeia. Opera pela virtualidade e pela ndo producdo de
conhecimento racionalizadou seja, opera pelos mecanismos do conhecimento sensivel.

Stimming: essa noc¢ao se refere a como um efeito externo age em agéo ao corpo, ou
seja, tem uma relacdo direta com as noc¢des de recepcao do fendbmeno estético;
ml:l'l'l\l O
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Corpo mistico: carrega uma dimensdo auetivo e de como o0s aspectos de
experiéncia corp@resentificadas podem ser modificadas através desses agentes, de
mudanca de experiéncias baseadas em constituir um corpo coletivo ou um corpo individual;

Bliss: tem relagdo direta com a nogédo de ritma gee prioriza justamente a
unidade formal da experiéncia estética que se delimita no tempo, porém carrega uma
dimenséo espacial que se refere a criar uma experiéncia atemporal, no sentido da
percepcao. Um deslocamento virtual, provocado Unica e exclusitarpela experiéncia
estética;

Intensidade: para entender melhor essa noc¢do podemos acionar 0 termo
extensividade utilizado por Deleuze e Guatarri. O termo extensividade pode ser entendido
como a producgédo de conhecimento racionalizavel através de urNdataso a intensidade
se configura elemento oposto: € a producdo de presenca, de conhecimento sentivel. E
adentrar num vortice, numa entropia que é a experiéncia estética que se encerra nela
mesma, que gera seu propcantinuum

Algumas das nocdes aprasmdas por Gumbrecht sdo um tanto quanto ambiguas, e
ainda se relacionam de maneira incisiva (como Ritmo e Bliss, Imaginacéo e Intensidade).
Porém, a variedade de nocdes € posta pelo mesmo tendo em vista variados casos de
experiéncias estéticas (que podenorrer ndo s6 em relacdo a um objeto artistico. O
préprio pensador tem diversos estudos sobre experiéncia estética e esporte, por exemplo).
As nocdes sao importantes para criar um vocabulario de eficaz utilizacdo para compreender

0S mais veriados casopara guar uma compreensao e delimitacdo de certos fenbmenos.

2. Questdes sobre analise musical articulada a contextos

Luci ano Berpoetics ofnanalysise xxtoan t it d Bememberidg ithe r o
future (2006), traca relacées ou possiveis relacdes esses alois termos que compde o
titulo mesmo do texto do autor: Poética e Analise. Tal ato relacional também tendendo, em
paralelo, a buscar uma independéncia entre o ato criativo e 0s niveis e praticas analiticas em
musica. Inicia o texto visando estabelegm distanciamento da ideia de critica musical, o
gue num primeiro momento a aluséo a esses dois termos pode evocar, além de-telaciona
negativamente com o termo Aan8lise da po®ti
trata.

Nessa perspectiva geriamos delimitar uma linha que coloca a critica musical

como uma abordagem em que a questdo subjetiva e impositiva de valores pessoais sobre
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uma obra se configura como predominante perante a constru¢cdo de material referencial a
uma obra. Esse tipo de maxddde se relacionar com uma obra musical tem pouco em
comum com a analise masical, e nada em comum com a questdo da poética musical.

Prossegue o texto esclarecendo o estado
abstrato associado a uma figura (ou f&g) musicaisi personase seus nomes e
sobrenomes. Mas em esséncia, o termo se refere a uma visdo do fazer musical (como dado
historicamente construido) e um critério para sua compreensao.

N&o € um critério que se enquadre dentro de um foco analiticegjmuanalise
musical ndo objetiva estudar a poética musical de uma obra, compositor ou mesmo de um
determinado periodo histérico. A analise musical se caracteriza essencialmente em
construir modelos de representacdo e sintese do dado musical, tendotana vis
compreensao de seus aspectos estruturais, relativos a forma e organizagéo interna das obras.
Analisar significa observar a obra fechada nela mesma (abarcando todo seu dinamismo
contextual), como elemento coerente em si, tendo algum foco geral petsstibpela
analise.

No senso comum analise e poética sdo sinbnimos. Bério esclarece essa acertiva
guando coloca que a poética € sempre algo distinto dos aspectos analisaveis. Nesse ponto o
autor traca um paralelo interessante para a perspectiva musiaodiy afirmar que um
texto é sempre uma multiplicidade de textos. Que grandes obras estdo sempre se
relacionando com um incalculavel nimero de outras aboaselementos, fontes, etc.

Estabelecendo assim que a segmentacdo desse processo musical egpanaalis
apropriacdo de caracteristicas especificas da obra é necessaria para estabelecer relacbes
entre teoria geral, estabelecendo também relacdes entre uma gramatica universal de analise.
Nesse caso, quanto mais habilidoso o compositor, maior seu poderalilee. Nesse
sentido Bério, mesmo nao colcoando nesses termos, esta a tratar a obra enquanto fonte para
uma construcdo dessa multiplicidade de textos que compde obras dentro de uma ou varias
culturas especificas. Ainda refletindo sobre a analise musicahte uma questdo crucial
para toda a area disciplinar da analise:

Like all experiences which tend to produce value judgments, any form of
analysis, if it is to play a musically significant role, must be capable of being
reflected in a historical perspéeve i if for no other reason than that

compositional techniques and the practice and instruments of music are historical
variables (2006, p.126).

Esse segmento de texto pode ser entendido como um critica a certa perspectiva de
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analise cientificanusicalna qual a obra € vista como elemento descontextualizado da sua
dimensédo gedistérica e ainda um apontamento, de como tal abordagem pode ser
enriguecedora por abrir uma gama de possibilidades, ao mesmo tempo em que se configura
como uma prética onde o aiséd parte sem pontos de referéncia para a analise.

Continua entdo discorrendo sobre a relacdo da criatividade analitica, onde esta se
torna fAaest ®ticao, na medida em que a fe
teorizacdo, que acaba por produzir infogdes que em nada ou pouco se relacionam com a
poética do compositor analisada.

Ao chegar nesse ponto, a discussao se torna talvez menos interessante para os fins
dessa pesquisa, mas ainda sim € uma questao relevante para se discutir como estabelecer os
territorios da analise musical. Trata de analise enquanto desenvolvida a partir de uma teoria
previamente elaborada, de forma que sua aplicacdo pode acarretar na tomada da propria
an8lise como a constru-«o0 de uma f(agtéoda di ao
ferramenta analitica se torna foco, algo mais importante que o objetivo de observar e
compreender a obra em questao). Finaliza fazendo coloca¢gdes importantes para uma boa
conducao analitica musical:

- Analise, assim como também a mdusica, fazemid® quando é confirmada em
dialogo entre a escuta e a mente (sentido e razdo, conhecimento estético e conhecimento
racionalizado).

- Fala da substancia do som e da substancia da musica, entre o som do sentido e o
sentido do som (perspectiva relaciondlemrganizacado sonora e implicacdo cultural).

Analise ndo é apenas uma forma de prazer especulativo, ou um instrumento teérico
para dar conceitos em musica. Ela contribui para a construcdo de uma topologia para
introducéo e transformacdes de formas sm@)adim também, de realizar uma profunda e
concreta contribuicdo para 0 processo criativo. E conclui com a seguinte declaracdo, na
gual acredito ser indispensavel para uma eficaz busca compreensiva musical: a forma vive

em harmonia com razdes/motivos/fidades analiticas e poéticas.

3. Pensamento musecoldgico: Articulando questdes

Vamos aqui retomar algumas concepcdes gerais a fim de esclarecer a
problematizacdo que sera posta a diante:
- Estabelecemos assim a experiéncia estética como aquela relgpradwir

presencd dominio do conhecimento sensivVelalgo diverso de produzir conhecimento
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racionalizado;

- E a analise musical por sua vez esta preocupada em racionalizar os aspectos
organizaveis de uma obra musitaspectos esses que podem ser €eiden tanto ao nivel
dos elementos estruturais quanto ao nivel dos elementos signicos e socioculturais, entrando
de modo geral no dominio do conhecimento racionalizado;

- O tempo e 0 espacgo sao aspectos inerentemente ontoldgicos de todas as formas de
penamento, sistematizagdo e mesmo conhecimento sensivel. Colocando em outras
palavras: toda pratica humana esta posicionada numa determinada localizacao -historico
temporal e inserida em um determinado esgagdextual (o que podemos entender
enquanto cultuda Essa acertiva é primordial de qualquer projeto que se proponha a
compreender conhecimento humano, e especificamente aqui, musica. Negar esse fato, seja
tanto no ambito analitico musical, quanto no ambito da experiéncia sensivel no modo que
desenvolvo nese texto, seria cometer uma falha nos pressupostos gerais de todos os niveis
da pesquisa, pois todos ja estariam impregnados de um filtro preestabelecido que resultaria,
no mimino, em postulacdes equivocadas.

O estudioso do teatnooh e da musica japonesAkira Tamba, expde em seu livro
Ala theorie et | 6esdhat gguma s me ® immusdpie quee a p O @ &
apresentam aspectos intetacionais em diversos niveis com concep¢cfes morais e
floséficas que transversalizavam mdaltiplos dominmsdturais japoneses. O que me
interessa aqui entdo é levantear a questdo de como pode ser possivel problematizar e se
aproximar de undiscurso poético polifénicbaseado em experiéncias estéticas que operam
de maneira interrelacional em diversos niveis cdiiura japonesa e buscar perceber
especificamente seus dados musicais intertextualizados. A problematica parece buscar
forma na dimens&o da analise musical, que ao mesmo tempo fornoce respostas, solucoes,
caminhos e levanta novas questfes perante a n@riadida em secontinuum(algo que
ocorre e € intrinseco a uma localizacdo teiegacial).

Akira Tamba afirma que na masica japonesa existe o que podemos chamar de
musica determinada e a musica indeterminada. Ambas existem (ou existiam, levando em
conta problematizacdoes da contemporaneidade que foram deixadas de fora desse texto)
compartilhando esse mesmo universo e se configuram de modo a dispensar foco por ser
algo ja tdo essencial no panorama geral da musica japonesa (uma espécie de convencgéo na
gud passa a ser um preceito base que ninguém se preocupa emafi@@asimples fato
da mesma ser uma questdo ontolégica que ndo necessita afirmacdo, justamento por
ml:l'l'l\l O
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simplemesnte ja a ser). Porém, isso se configura como um equivoco para aqueles que se
dedcam a estudar essa musica e suas implicacdo tedricas e conceituais, normalmente
caindo em afirmacfes generalizantes que ndo contemplam toda a deiversidade presente na
musica japonesa.

O grande erro aqui, talvez, seja o receio de agir de modo precipiggovecado.

O que acaba, justamente, por velar a especulacdo perante o estudo de determinada musica.
Podendo na maioria das vezes, por receio, ndo adentrar além da superficie e acabar se
concretizando como um estudo precipitado, dubio e que sé reprqukctassparciais da
realidade estudada.

Concluindo, a grande questdo posta no texto é a de que é necessario buscar formas
diferentes de abordar objetos de pesquisa que sdo Unicos e que necessitam de uma
aproximacao extensiva e intensiva, simultaneamentemdlo atual contexto de pesquisa
utilizo essas questdes e problematizacdes que estdo presentes no estudo de experiéncia
estética e da andlise musical enquanto forma de construir uma rede de pensamento de
pesquisa que me dé suporte e sustente o risco darluma compreenséo profunda desse
objeto. Toda pesquisa que contrdi e dialdga conhecimento e cultura humana tende a parecer

dubia quando ndo é encaraca com o risco e o dinamismo que € nato das praticas humanas.
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Trés acordes de revolta e furia: um olhar etnomusicologico sobre o
anarco-punk

Jaddson Luiz Sousa Silva
UFPAT jaddson luiz@yahoo.com.br

Joel Cardoso
UFPA - joelcardosos@uol.com.br

Resumo Este artigo pretende investigar as interpretacfes que emanam dopamd,coo ato de
definicdo do que é punk rock e hardcdkessa direcdo, os horizontes tedéricos e metodoldgicos da
antropologia e etnomusicologia tém orientado o percurso agora trilhado, permitindo chegar a ideia de
que o punk rock e o hardcore cruzaram as fronteiras que os colocam como simples categorias
musia@is, bem como, revela uma importante faceta cultural quanto as suas definicdes, producdes e
manutencdes.

Palavraschave Etnomusicologia. Punk rockardcore.

The punk rock and the hardcore: Reflections from punk culture

Abstract: This article intents foan investigation about interpretations that emanates from anarco
punk in the act of definition of what it is the punk rock and the hardcore. At this direction, the
theoretical and methodological horizons of anthropology and ethnomusicology has beeat gluéd

course now tracked, allowing to arrive to the idea that the punk rock and the hardcore crossed the
borders that put them as simple musical categories, as wel as, revels a important cultural facet
concerning to their definitions, productions andntenances.

Keywords: Ethnomusicology. Punk rock. Hardcore.

1. Introducao

Desde o ano de 2007, venho me envolvendo com o apartqg através da
idealizacdo e producdo de bandas e musicas, e da confeccdo de fanzines (zines). Estes
altimos, contudo, sdo deabalhos que mais desenvolvi a partir do ano de 2009 até 2014. Os
zines, comumente conhecidos por seu papel de midia alternativa, apresentam resenhas de
livros, visbes de mundo e relatos de vivéncias, fato que permite o acesso a boa parte da
producédo sirbdlica desenvolvida para e sobre a cultura urbana produzida pelos-anarco
punks. Tendo como ponto de partida o dialogo entre um zine e a visdo de um adepto do
anarcepunk, o presente trabalho objetiva investigar, com base na antropologia e na
etnomusicolo@, qual a visdo do anargunk, sobre o que vem a ser o punk rock e o

hardcore.
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2. A visao anarcepunk sobre o que vem a ser o punk rock e o hardcore

Durante a pesquisa de doutorado que venho desenvolvendo sobre as producdes
poéticas de trés artistas didps ao cenério do rock em Belém do Pard (pesquisa
empreendida no Programa de faraduacdo em Artes da Universidade Federal doiPara
PPGArtes/lUFPA), comecei a desenvolver uma postura um pouco diferente da que ja
vivenciava enquanto anar@unk, no casoa de um observador procurando respostas
acerca do dialogo que Joker indio (o angsoak por agora estudado) vem estabelecendo
entre sua producdo artistica e sua vivéncia no Movimento Aianck (MAP). A partir do
dialogo que passei a manter com estestartique vivenciou o auge do MAP em Belém,
pude conhecer bem mais, tanto sobre a postura de um gmercoquanto acerca da
histéria e das ideias produzidas, defendidas e propagadas culturalmente pelo movimento. A
titulo de explicacdo, destaco que o camcele cultura do qual estou langcando méao
corresponde ao estabelecido por Geertz (1989), ou seja, 0 que entende a cultura como sendo
Anecessariamente semi-ticao, poi s, compr eer

fa teias de si g relesf mesnwos, @ snéste tsentio, o aastor gntemde a

=1

cultura como sendo essas teias e a sua ansé
se aqui que mesmo dentro de um grupo coeso, ainda assim pode haver divergéncias e
contradicdes, e, portanto, pode @mimer de certos membros de uma determinada cultura
desenvolverem visdes conflitantes sobre determinados elementos e/ou praticas culturais.
Devido a isso, 0 presente trabalho se debrucou apenas sobre as visées acerca do punk rock
e do hardcore que sdo d@issinadas por Joker indio e as que constam em um zine anarco

punk que sintetizou bastante o assunto.

Em meio a muitos debates e entrevistas, as visdes de Joker indio eram levantadas
acerca das nocfes que possuia sobre politica, filosofia, sociedade narsec@® Nestas
entrevistas, contudo, sua visdo sobre o punk rock e o hardcore se fazia presente. Sempre era
enfatizado o receio para com as bandas que se intitulavam punks, ou que eram taxadas
enquanto tal pela midia, ou pelo grande publico, afinal, starid do anarcgunk, existe
um contingente significativo de bandas que levaram a risca o ideal de negacédo do mercado,
além de se voltarem quase que exclusivamente para arte enquanto ativismo politico. Para
Joker indio, comparar bandas qu ndo tem a mesdwdacia consiste em um desrespeito
para com a histéria construida pelos angmaoks.
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De acordo com sua perspectiva sobre o assunto, algumas bandas que acabaram na
grande midia ou que se popularizaram com o passar do tempo, ou foram perdendo as
caractedticas e se vendendo para grupos com ideologias absolutamente opostas aos ideais
defendidos pelos adebtos do anapomk, ou, o que também é muito comum, nunca foram
formadas por anarepunks, mas sim, por pessoas que apenas gostavam do estilo punk rock.

Na direcdo oposta, para Joker indio, tanto o punk rock, quanto a sua derivacdo mais
crua e mais visceral, o hardcore, ndo sado apenas estilos musicais feitos para divertir ou se
popularizarem. Ao contrario, sdo atos politicos que, embora animem as gigs (fes
organizadas de punks para punks), tém o intuito de intensificar a fdria contra as mazelas de
nossa sociedade, bem como, de bradar contra os valores morais que castram, amortecem e
corrompem os seres humanos, a saber: os valores religiosos.

Embora muita das coisas ditas por Joker indio ja fossem de meu conhecimento,
ainda assim é sempre importante ter a explicacdo de outra pessoa quanso se quer
compreender um determinado assunto, ainda mais quando se fala de producédo simbdlica
referente a uma cultura. groducao de sentidos, contudo, € coletiva, e, portanto, passiva de
modificacdes no decorrer dos anos.

Nesta direcdo, em se tratando de musica, e da possibilidade de se pensar os
elementos culturais de um determinado grupo, ndo h4 como passar por essertema
deixar explicito que aqui, para todos os efeitos, ndo se esta trabalhando com a ideia de que
existe uma suposta pureza que impede o dialogo com outras culturas. O mesmo vale tanto
para a nocao de cultura propriamente dita, que ndo pode ser entemiadalgo hermético
e estatico. Ou seja, toda cultural, inevitavelmente, é dinamica.

Assim como a cultura punk, ao longo de sua historia, sofreu rupturas que acabaram
gerando novos grupos com interpretacfes diferentes sobre o que é ser punk e qual o papel
do punk em sociedade, a compreensdo sobre a muasica que emana desta cultura também
sofreu algumas renovacfes acerca do que esta deveria ou ndo abordar, bem como, qual a
sua Afun-«o social 0. Sedestacargie st a compr eens«

SO assim se pode foenr uma Oetnomusicologiad nove
diversas manifestacBes musicais sem dsédevar pelo conceito do puro. O

puro ndo existe mais- e talvez nunca tenha existido na realidade, apenas é uma
expressdo da vontade tedrica dos cientistasueiesos. O assim chamado puro

transformouse num processo de transformagao continua em estilos musicais com
elementos préprios mais ou menos acentuados (LUHNING, 1991,42832

Em aspacto geral, mas reconhecendo suas especificidades, trago agora duas
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narrativas sobre o punk rock e o hardcore: uma contida na fala de Joker indio, que ajudou,
com a sua presenca, acoes e ideias, a construir a histéria do MAP na capital do estado; e a
outra narrativa, por sua vez, consiste na narrativa exposta em um aioe@amk datado

de 2001.

Joker indio, surgiu no cenario do punk em 1992 e, segundo seus relatos, passou a
construir, devido a isso, uma visdo muito mais critica sobre o mundo a partir dos zines que
lia e dos debates com outros punks. Em uma entrevisidacedi bastante direto ao
abordar sua visdo a respeito do assunto aqui estudado e, com isso, enfatizou o quanto esta
producdo artistica transcende a nogao de género musical e se estende para uma dimenséao
cultural significativa. Perguntado sobre a relagaoanarcepunk com o punk rock, assim
foi sua fala:

A musica faz parte da cultura Punkio caso, o punk rock, hardcor& é um

meio de vocé passar a sua ideologia através da muSioa. punk, ele boicota

essa, Mainstream, ele boicota a questdo medida da musicaE o punk ta

para informar. Ela td para combater o sistema, e nao fazer parte do siB@ma.
exemplo, ndo esta coligado a gravadoras, ou eot@igpartidos de esquerda, que
certas bandas elas ficamnligadas com partido de esquerda, &éantando
bandeiras de esquerda. E o Punk que vai contra @gmnk € contra tudo isso.

E além disso tem a questédo do seu cotididdajue € o cotidiand® tu viver, é

tu ndo ser machista, tu ndo ser homofébico, respeitar as diferencas de cor,
diferencas de género, diferenca de tudo. Entdo tem que ter uma postura. E essa
postura ela se reflete na nossa cultura, na musica, na literatura. E somos anti
consumistas. E légico que uma banda pode vender seu trabadhpoder arcar

com os custos que foramecessarios para fazer um trabalMas ndo pensando

em lucro.Porgue umas das nossas bandeiras, uma das nossas reivindicacdes, é
contra o sistema capitalista, entdo o punk nunca pode estar associado ao lucro, ao

mainstream da musica (JOKER INDIO, entrevigedida em 01 de julho de
2018).

Para os anarepunks, a musica € uma ferramenta de luta que dispara uma
contestacao social, politica e filoséfica. JA no que tange a perspectiva levantada por Joker
indio, uma banda punk e uma musica punk devem ser sidelama vivéncia cultural
profunda, mantendo um modelo de vida que nega o consumismo, a homofobia, o racismo e
o0 machismo, além de se manter completamente avessa as investidas de partidos politicos,
sejam eles de direita ou de esquerda.

wEsta visdo, embartenha partido de Joker indio, também pode ser lida em um zine
de dezembro de 2001 intitulado APunks | nv
configuramse, para as anargmunks, enquanto uma das principais midias alternativas para
a disseminacdo de suakeias, acles, criticas e bandas. Dependendo da perspectiva, 0s
zines podem ser para informar um publico geral sobre o anarquismo, mas principalmente os
ml_'l'l'N O
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préprios punks; assim como, também, podem ser restritos aos proprios-@NEso
divulgando bandas @i articulagbes politicas que o autor de cada zine queira manter
apenas de punk para punk.
No campo musical, APunks I nvaderso faz
e, com isso, traz as narrativas que apresentam este grénero musical para alm de u
simples fazer musical e o enquadra na experiéncia direta de um viver-pnakc® artigo
AA for-a propulsora do har d-punksemrgrqduziadste r d a
som, uma forca pautada na negacédo dos valores morais e estéticostengiona a partir
da ferocidade da producdo musical, extravazar uma visdo de mundo construida pela
vivéncia na cena punk.
Pouco se pode falar deste gesto, desta expressao direta da qual intitulamos Hard
Core embora bem definido como som punk, transceada ele mesmo este
significado, pois o punk encontra nele toda a sua real esséncia e toda uma recusa
aos moldes culturais e comportamentais, recusa estética e moral, porque ele
mesmo, o Hard Core , abre uma dimensdo expressiva baseada unicamente nos
antagmismos humanos e na realidade do submundo.
Tratase de uma forma expressiva contra a ignorancia das massas, um violento
atague contra as verdades absolutas, e isso esta longe de ser compreendido pelos

intelectuais da musica, ou pelos tutores da psicolegida moda (PUNKS
INVADERS, 2001, p. 6).

O hardcore surgiu do punk como uma alternativa contra as investidas do mercado
fonografico que, ha tempos, vinha acediando o punk rock para trandforema um
produto vendavel. Devido a isso, a principal carastieai do punk rock, que era a negacéo
do mercado da musica e o retorno da impulsividade e da forca que o cenario do rock havia
perdido com o advento do rock progressivo, estava enfraquecida mediante as intencdes de
um mercado em vias de se renovar.

Entreainto, com o tempo, mesmo o hardcore comecou a sofrer investidas do
mercado musical através da criacdo de bandas mais elaborada tecnicamente que se
utilizavam deste som, sem ter a mesma vivéncia e o ideal gmamko No fragmento
acima, € destacado que bmgi intelectuais que estudam a musica, ndo levam em
consideracdo que o hardcore, assim como o punk rock, ndo é uma expressao artistica
desconectada de uma vivéncia cultural e de uma visdo de mundo anarquista. Assim sendo,
na perspectivaader gdéneoiPandcod@avconsi st e

conceitos de uma sociedade falida, possuidora de uma ideoldgica massificacéo cultural.

Esta forca propulsora que é o Hard Core, tsat@le uma cultura de resisténcia

dos guetos, a ldgica do édietsirbano, o limite do rancor periférico, um conceito

de sobrevivéncia e stéxisténcia que esta a margem da sociedade, e que nao se
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encontra nos dicionarios, pois trat® de uma tatica ardgbcial e contra cultural,

gue resiste ao tempo em nome do propuak, portanto temos um aviso para
aqueles que se aproveitam de nossa cultura para justificarem sua falta de
escrupulos e sua megalomania: tirem suas patas asquerosas da cultura punk, ndo
precisamos de seu dinheiro, afastem suas gargantas para qualndoaEsnos.
Declaramos todo nosso 6dio contra os pseidasr d cor e s, fora n
pseudogpunks. Fodasse o machismo, seu sexismo, e seu besteirol de trés acordes.
O Hard Core ndo é moda!!! Hard Core ndo é diverséo!! Hard Core é postura!!
Hard Core é 6dil! Hard Core é caos!! Uma Nova realidade que se ergue para
destruflos. E a nossa atitude é a nossa principal defesa!! (PUNKS INVADERS,
2001, p. 6).

Vale ressaltar que as nossas visdes sobre uma dada cultura e as narrativas que dela
emanam, ndo passam oheerpretacdes que se chocam com outras interpretacdes, e, por
tant o, nNn«o Ss«o0 verdades i ncontests8veis. G
culturaso, problematiza o papel do antrop
etnografico, e, a partir dea reflexdo, apresenta a ideia de que os textos produzidos por
antropologos sao interpretacdes de segundas ou terceiras instancias, afinal, as primeiras
interpretacbes dos elementos, conceitos e praticas que emanam de cada cultura sado de
autoria dos agees sociais que as compdem. Levando este fato em consideracado, a visao
sobre o hardcore e o punk rock evocada pelos proprios gmainks, consiste em uma
primeira interpretacdo se vier de quem também atua musicalmente, ou em uma segunda
interpretacdo se e@f de anarc@unks que ndo produzem musica, mas ainda assim sao
visbes construidas pelos proprios produtores do que vem a ser o-amakcenquanto
movimento cultural e, desta forma, mesmo passando pela interpretacdo do pesquisador,

estas primeiras interptacdes ainda mantém sua validade e razdo de existir.

3. Conclusao

O punk rock e o hardcore sdo producbes musicais que emanam das praticas
coletivas vivenciadas pelos anagmonk, e, contudo, vem a ser através destes agentes
culturais que estas producdesi si cai s encontram as fAteias de
e as legitimam. Na presente pesquisa, por intermédio da fala de Joker indio e dos relatos
contidos no zine fAPu-sekgue os anargmdnksepsoduziran, @ mp r e n
ainda produzem, um Zar artistico préprio. Por este fato, tal fazer artistico ndo deve ser
pensando somente por seus aspectos puramente técnicos, mas sim, devem ser considerados

por seus aspectos culturais.
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