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Ensino deEtnomusicologia: impasses e possibilidades

Paulo Murilo Guerreiro do Amaral
Universidade do Estado do Parguerreirodoamaral@gmail.com

Quero agradecer as minhas e aos meus colegas das Universa&dtsdd e Federal
do Pard, UEPA e UFPA, respectivamente, pelo convite para participar desta Mesa Redonda
sobre ensino de Etnomusicologia no ambito da VII Jornada de Etnomusicologia e do V
Coléquio Amazénico de Etnomusicologia. Mesa que conta com a paedesgrofessores e
pesquisadores Doutora Rosério Pastana, da Universidade de Aveiro (Portugal), e Doutor Carlos
Sandroni, da Universidade Federal de PernambudePE (Brasil).
De acordo com o que sugere o titulo atribuido a este et para a minhxgosicao
oral, pretendo abordar, brevemente, sobre alguns impasses e possibilidades relacionados ao
ensino desta ciéncia musical. Divideem cinco momentos:
1 A Etnomusicologia surgiu no Brasil em nivel apenas degpéduacao e
somente depois encampou asgtniveis de formacao.
Equivocos etimoldgico e epistémico da Ethomusicologia.
Contra todo o enciclopedismo musical Ocidental acumulado por muitos
séculos, a Etnomusicologia surgiu e cresceu como uma minoria que ainda
luta por espaco. Mas nem sempre é um bombate.
1 No que a Etnhomusicologia quebra paradigmas? Até que ponto qilebra?
outras visGes sobre o pensar, produzir, circular e receber musica. Ser
decolonial ndo sendo; impacto nos curriculos.

1 Como temos feito Etnomusicologia?

Sobre o primeiro, que amge o surgimento da Etnomusicologia no Brasil, quero
sublinhar, por um lado, caracteristica e inovadora contribuicdo desta ciéncia para a pesquisa em

musica, sobre a qual comentarei adiante. Por outro, valeria recordar que, no pais, a maioria dos

! Doutor em Etnomusicologia pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Professor Adjunto do
Departamento de Artes (DART) da Universidade do Estado do Para (UEPA) e lider do Grupo de Estudos Musicais
da Amazb6nia (GEMAM).
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cursos gperiores de Mdusica, entre diversos pertencentes a grande area das Artes, ainda se
mantém eurocentrada e disciplinar.

Iniciativas concretas, mas ainda insuficientes, de responder a clara heranca colonial
perpetuada nesses cursos, poderiantragidas a tona. Em 2016, por exemplo, quando da
ualtima reforma do Projeto Pedagdgico do Curso de Licenciatura em Musica da Universidade
do Estado do Para, no qual atuo como professor, foram criados os componentes Mdsica no
Brasil | e Il no intuito de aggar saberes e praticas musicais diveisa8o apenas aqueles
considerados eruditos ou aclamados nacionalmente por elites culturais, mas também os
Apopul areso e/ ou Afolcl -ricoso de diferent
massivas etc. Gantir essa diversidade depende, entre outros fatores, de como os conteddos
sdo organizados e quais sdo ministrados, tendo em vista as demandas dos alunos, inclusive, €
nao somente 0s pontos de vista dos professores e/ou institucionais em relacaaadbvgusi
reconhecem na masica.

No caso do componente Musica no Para, dentro do mesmo desenho curricular, espera
se que praticas negras, aborigines e de imigrantes, por exemplo, sejam evidenciadas, também,
em vez de apenas 0s compositores eruditos, géfietos adi ci onai s0O €0 mo
marujada de Braganca, assim por diante.

Destaco ainda duas questdes problematicas interligadas. Uma diz respeito a perspectiva
predominantemente histéri@monoldgica que componentes dessa natureza encampam. Outra
reside @ modelo disciplinar, que por si s6 é colonial e eurocéntrico. No primeiro caso seria
importante pensarmos na musica como geradora de contextos culturais em vez de apenas comc
sabeifazer dentro de culturas historicamente construidas. No segundo, o meddaodaria
mudancas nao apenas em contetdos, mas também em sua forma. Isto €, a perspectiva
disciplinar, que é altamente voltada ao ensino e centrada em componentes autbnomos e
fechados cada um em si proprio, cederia espaco para curriculos menos erslerestaoques,
talvez a exemplo daqueles fundamentados em metodologias ativas.

No Brasil, a forte presenca da Etnomusicologia na formacéo académica, inicialmente
apenas na pégraduacao e hoje também em cursos de graduacao, destamao elemento de
inovacao e reconfiguracdo de rumos para 0 ensino, pesquisa e extensdo em Musica. A ciéncia
etnomusicologica vem tensionar canones musicais e o saber enciclopédico ocidental na medida
em que passa a levar em conta outras maneiras de pensar a muasica e esenportar

musicalmente.
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No tocante ao momento seguinte em torno dos equivocos etimolégico e epistémico da
Etnomusicologia, considero que, se, por um lado, este campo do saber incorporou,
inovadoramente, olhares sobre toda sorte de praticas e saberes musicaisppmmtinua a
ser erroneamente considerado como ciéncia dedicada tdo somente as musicas compreendida:
como étnicas, neste caso aludindo a prépria etimologia da palavra. A Ethomusicologia encampa
quaisquer modalidades de musicas produzidas/consumidgemntes de toda espécie e cor, e
em dados contextos espaemnporais, incluindo expressées minoritarias, midiaticaope
normalmente estigmatizadas pela Academia, bem como a chamada musica erudita, esta sim
considerada referéncia para o conhecimentocallggitimado.

A ciéncia etnomusicolégica vem sendo estabelecida, popularizada e também
menosprezada enquanto campo distanciado do enciclopedismo que cristalizou o saber musical
ocidental ao longo de sucessivas eras civilizatérias. Surgiu e cresceu ¢wna gque ainda
luta por espagco, mesmo tendo nascido de um fragmento majoritario que compunha a grande
ciéncia musicologica. Atentou contra 0 pensamento positivista encharcado nas ciéncias
bioloégicas e naturais, fez amizade com a Antropologia, com M&iédrdrade, e foi se
transformando em campo disciplinar. Contorseuoda para ndo ser confundida com Folclore.
Mas, ndo fosse este, ndo sei bem o que teria sido da Ethomusicologia no Brasil.

Além-terras e aléamares, chegou ao pais na década de 1980Mammoel Veiga, que
na Bahia formou importantes pesquisadores, incluindo Sonia Chada, ded etnomusicoldgica no
Pard, e também Eurides Santos, que foi a primeira doutora ethomusicéloga formada no Brasil.
Sonia doutorotse logo apos Eurides, em 2001, mesmoaeanajue a Associacdo Brasileira de
Etnomusicologia foi fundada no ambito tlwternational Council for Traditional Musié
ICTM. Antes de ambas, mas ndo muito antes, Carlos Sandroni havia finalizado seu doutorado
em Musicologia, na Franca. Também na Europataiouse a professora Rosario Pestana,
etnomusicéloga que hoje é investigadora do Instituto de Ethomusicologia, o INET, em Portugal.
Geracdes outras de etnomusicologos formados podem ser consultadas em artigo de Angela
Lihning e outros colegas publicadem 2016 na prestigiosa coletanea intitulada
AEt nomusi col ogia no Brasil 0.

Ao tensionar com anainstreama Etnomusicologia vem corroborando quebras de
paradigmas coloniais que, apesar da diversidade musical e cultural do planeta, continuam
orientando culture sobre como a musica deve soar, quais conceitos deve incorporar e a que

tipos de comportamentos precisa se vincular. Pesquisadores como Luiz Ricardo Queiroz,
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Angela Luhning, Samuel Araujo e outros vém se dedicando ao tema da decolonialidade em
suas pratias investigativas e reflexdes.

No pendltimo momento eu gostaria de mencionar, novamente, a coletanea
AEt nomusi col ogia no Brasil o, em especi al
paradigma decolonial: a superacdo do modelo disciplinar e o estimitimalcleure
descentrado.

Nés, professores, carecemos de formacao continuada: aprender e incorporar outros sons,
comportamentos musicais e conceitos sobre musicas (no plural) que ndo aqueksudo
cotidiano formalista; encontrar sentido a partir de ré#sxconstruidas em rede; conectar
assuntos, ja que ndo conseguimos conectar disciplinas; inovar.

Duas recordacdes... Uma diz respeito a mim mesmo, quando ministrei Percepcéo e
Andlise Musical. Substitui um exemplo musical classificado como erudito, deswmmipela
mai oria dos meus alunos, por outr o, o da
conheciam. Terminou a aula e os alunos continuavam conversando sobre esta musica. Quicé a
mesma muasica serviria para reinventar o repertorio de Regéncia ajues mesmo
integraria o Canto Coral por meio de um arranjo inimaginavel. Foi um pequeno gesto dentro de
um circuito hermético, que € o da organizacgéao curricular em disciplinas.

Outra resgata uma recenitee com os colegas Taind Facanha, da UEPA, éé&do
Fonseca, da Federal Fluminense, no momento de uma observacao levantada pelo colega Luis
Ricardo Queiroz, da Federal da Paraiba, que estava na plateia. Nao exatamente com estas
palavras, disseos Luis Ricardo que criar uma disciplina de Ethomusitalé mantese
subserviente ao modo de pensar colonial. O que n&o quer dizer que a abordagem
etnomusicol6gica ndo possa ser absorvida. Nao s6 pode como deve, acrescento. Fato é que est
tipo de olhar, o etnomusicolégico, seria mais Gtil a formacdo degsof de muasica, por
exemplo, se ndo permanecesse apenas restrito as disciplinas Introducdo a Etnomusicologia e
Tépicos Especiais em Etnomusicologia, recentemente incorporadas em nosso desenho, na
UEPA. Deste modo o professor estaria mais bem instrungadalipara ndo atuar de forma
preconceituosa e unilateral, no contexto do eraprendizagem, como se a cultura do outro
importasse menos do que a sua prépria; como se, em uma sala de aula, o professor nao tivesse
gue se deparar com alto grau de diversgdadpecialmente nas escolas publicas e ndo obstante
0 gosto coletivo encharcado nos modismos massivos. E como se, analogamente, ética em

pesquisa, conforme o mesmo professor mencionou, ndo fosse necessaria em outros ambitos.
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Etica € ou ndo um principio ser exercitado em quaisquer experiéncias da vida? Ou
exercitaremos a ética apenas durante a disciplina Etica em Pesquisa?

Colocarse no lugar do outro, mesmo néo sendo o outro, € um caminho estranho ao
conhecimento musical, grosso modo, mas é teoricanfeetigel a Etnomusicologia, que se
propde a romper paradigmas seculares do enciclopedismo musical, ao valorizar uma paleta
imensuravel de contextos dos quais a musica emerge enquanto cultura.

Como temos feito Etnomusicologia? Por fim, no desfecho deatarfehciono algumas
atividades desenvolvidas na UEPA e dentro do GEMAM, o Grupo de Estudos Musicais da
Amazonia. Desdobraise: 1) em eventos planejados com o LabEtno da UFPA, principalmente,
mas também com o Grupo Ciranda, de Antropologia da Danca, eteoaigemente, com 0
Laboratério de Etnomusicologia da Universidade Federal do Rio de JangkRJ; 2) em
publicacbes colaborativas integrando colegas e alunos; 3) em projetos de pesquisa,
especialmente de Iniciacdo Cientifica, mas também de Espedalib&agn como parcerias com
a UFPA e a Federal do Rio Grande do NorteFRN; 4) em projetos outros, tais como o da
Radio da UFRJ, dentro do qual colaboramos com o Laboratério de Ethomusicologia daquela
Universidade; 5) em gratificantes experiéncias calstide campo dentro de projetos que o
GEMAM capitaneia, desde 2012, quase sempre um por ano; 6) na producdo de relatérios de
pesquisa e também artigos para Anais de eventos; 7) em vivéncias bimusicais, sob inspiracao
do que ensinou Mantle Hood a seus alumdsnais ou menos setenta anos; 8) na presenca da
Etnomusicologia tanto na graduac¢éo quanto na pds, por enquanto mais como disciplina e menos
como abordagem.

E 0 que temos feito. Queremos mais e melhor. Obrigado!

g ’@ r &2=2 ceEmpa GPMIA G



MESA REDONDA |1 T PESQUISA

https://youtu.be/iwhsWZinMVs

é ﬂ % E'EI’;Z;O GEMPA GPMiA GEMA’V‘

19


https://youtu.be/iwhsWZinMVs

20

| JORNADA DE ETNOMUSICOLOGIA <
eioeapaoEmowysico it e

B

Etnomusicologia em tempos de pandemia: impasses ou pontos de fifga?

Samuel Araujo
Laboratério de Ethomusicologia da UFRJ

Inicialmente dirijoem particulara Evelyn Silva, mediadora desta mesa noa2/d
Jornada de Etnomusicologvdl Coloquio Amazonico de Etnomusicologia, mgu®fundos
agradecimentogyerais a todas e todos os colegas do Laboratério Etfeomusicologia
(LABETNO), da Universidade Federal do Paré, e do Grupo de Estudos da Musica da Amazénia
(GEMAM), da Universidade Estadual do Para, pelspiciosaonvite a compartilhar e debater
ideias com a Profa. Taina FacarfbiePA) e o Prof. Paul SnégUniversidade de Seuljluas
pessoas que muito admiro por sua producéo intelectual, assim como por manterem uma postura
compromissada com um mundo socialmente mais justo e equanime.

Havia pensado em direcionar minha exposicdo em determinado sentidduimas
estimulado a mudar ligeiramente, mais que o foco, a maneira de apresentar minhas ideias, em
funcdo da brilhante palestra de abertura de meu também muito estimado amigo Prof. Julio
Mendivil, da Universidade de Viena. Tal mudanca procura estabeleceélogodnais direto
com a exposicdo do Prof. Mendivil, na esperanca de contribuir & continuidade do debate
proposto por esta edicdo deste evento conjunto. Em sua argumentacao, nosso colega ressalvol
nao pretender falar acerca de toda a extensdo de ingéaglda ethomusicologia com campos
de producao de conhecimento como a antropologia e o assim chamado folclore musical, com
0S quais a etnomusicologia dialoga, por vezes de maneira a borrar distingdes que a distingam
desses campos. Nesse sentido, sua @ntier inaugural se ateve a pesquisa etnomusicoldgica
em sentido mais estrito, definido a partir de, digamos, algumas linhagens representativas. Entre
essas linhagens, o Prof. Mendivil sublinhou duas que, em seu entender, deram corpo ao que
denominou persptiva culturalista. Assim, todas e todos nés que somos familiarizados com a
proposicdo de Alan Merriam (1964) da etnomusicologia como estudo da musica na cultura,
depois(1977)reformulada como estudo da musica cooudtura, devemos ter passado ontem,
durante a palestra de abertura, por uma espécfasigbackdurante a projecéao do slide que

nos lembrava dos trés pilares principais desse tipo de estudo, conforme Merriam (1964): som,

2Texto produzido a partide intervencédo oraha mesaedonda de no. 2 na VIl Jornada de Etnomusicologia,
promovida pelo Laboratério de Etnomusicologia da UFPA e IV Coldquio de MUsica Amazdmiteyvido pelo
Grupo de Estudos de Musica da Amazod&KAM) da UEPA em 25 de novemthde 2020.
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conceito e comportamento. De certa maneira, essas S80 perspectivass ceatrai
etnomusicologia até hoje, em outras palavras, como o som pode ser elucidado por um
tratamento fino dos comportamentasn relacédo ao que se faz musicalmente e em eventos em
torno desse fazer (a meu v-enusi e-g@dosobrceitasd a me n
0 que se pensa. Como essas, lembrou também o Prof. Mendivil, é igualmente presente hoje, na
etnomusicologia, a perspectiva sustentada por John Blacking (1974) da mdsica como
capacidade humana universal, como desdobramento mais caraotdesdittropologia social
britanica, escola em que John Blacking foi formado.

Ap6és situar resumidamente o que chamou de perspectiva culturalista a partir dessas duas
importantes vertentes, Mendivil nos propds a problematizacdo de casos particulares de
trangormacdes, envolvendo movimentos dinamicos e desafiadores de apropriacdo e mudanca
cultural, na paisagem sonenausical andingperuana, um dos focos das pesquisas que vem
realizando ha muito tempo. Em seguida também abordou as consequéncias da panalemia par
artistas publicos e pesquisadora(e)s nesse contexto; ou seja, como a pandemia vem afetando ¢
pesquisa etnomusicoldgica, que sempre dependeu basicamente da interacdo humana em tempc
real. A esse respeito, por exemplo, metog&ntador, Bruno Nettl sust@va que o trabalho
de campo seria a caracteristica talvez mais comum a diversas pesquisas etnomusicolégicas,
independente do tratamento teéfinetodoldgico ou dos fatos empiricos investigados, em
outras palavras, nos permitindo afirmar a existéncia dea disciplina propriamente dita.

Assim, como estudar ethomusicologicamente as mais variadas formas de fazer e pensar musica
concebidas pela humanidade no espaco e no tempo num periodo de restricbes ao deslocamentc
de pesquisadora(e)s até os territorios em igalizam suas pesquisas, em geral distantes dos
seus respectivos locais de moradia? Como realizar o trabalho de campo, a observacéo
participante, abordagens ja bastante consolidadas na antropologia e que, na etnomlisicologia
de fato, s6 mais recententerse passou a reconhetetém uma histéria que remonta pelo
menos ao final do século XIX. Por muito tempo se acreditou que os pioneiros estudos
etnomusicoldgicos na Europa, em torno da década de 1880, justificariam a caracterizacao dos
primeiros movimerd s deste campo de saber Como est
exclusivamente em arquivos fonograficos e gabinetes de trabalho académico em universidades
por estudiosos que néo realizavam trabalho de campo. Os discos e/ou cilindros de cera com as
gravacOeseram trazidos a Europa por pesquisadores de outras areas que iam a campo e
levavam, por motivos varios, fonégrafos entre seus instrumentos de trabalho, e depois o0s

depositavam nos primeiros arquivos europeus que surgiram no alvorecer do século XX em
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Berlim e Viena, nos quais eram acessados e estudados pelos representantes da assim chamac
musicologia comparada. Mas ainda nas duas Ultimas décadas do séc. XIX, nos Estados Unidos,
teve inicio outra tradicdo incipiente de estudos etnomusicolégicos envolvabdthd de

campo, tendo como figura pioneira a pianista e pesquisadora do Bureau for American
Ethnology Alice Fletcher. O trabalho de Fletcher, antecipador de mudancas que viriam na
pesquisa etnomusicoldgica, privilegiando o trabalho de campo, envolidénmss entre
sociedades nativas, algumas das quais mais prolongadas, possibilitando interacéo direta com as
sociedades cuja musica estudava e contrastando assim com o trabalho de seus contemporaneo
europeus, mais circunscritos de fato ao gabinete wili&so. Portanto, com a virada
antropolégica do século XX, que privilegiou o trabalho de campo e a observacao participante
como estratégias de estudo centrais a uma escrita etnogréafica, a pandemia representa certament
de uma maneira contundente, quas@editiva e desafiadora a uma disciplina que tanto
depende desse tipo de interacao.

Mantendo os pontos anteriores em mente, trago aqui para discussao trés outras
perspectivas complementares, que vém de certo modo se afirmando no campo da
etnomusicologia irnacional de pelo menos uns vinte a trinta anos para c4, € que a meu ver
podem nos trazer algum alento, algumas alternativas talvez até mesmo de solucdo ou de
superacao das questdes impostas pela pandemia, principalmente no que tange ao isolamento ot
sepa@aacao entre os/as pesquisadores/as e os/as agentes com os/as quais se dialoga em process
de pesquisa. Assim, um primeiro aspecto a tratar € a notavel reviravolta, na pesquisa
etnomusicoldgica, em relacdo aos temas que vém sendo debatidos na literaasaedses
que, certamente, em algum momento requererdo trabalho de campo, mas nao sao fundamental
ou exclusivamente dependentes da realizacdo desse tipo de trabalho, ao menos num sentido
mais classico, por assim dizer, de abordagens antropoldgicesicEncia prolongada em
campo, junto a uma sociedade ou comunidade em localizacdo distante da residéncia do(a)
pesquisador(a) etc. Que temas seriam esses? Umi dellegdes das politicas publicas e da
esfera politica num sentido mais geral com a pesquisanesicoldgica tem sido tratado no
ambito de nossa Associagdo Brasileira de Etnomusicologia desde seus primérdios (2002), e 0
vejo também sendo trabalhado, hoje e ha algum tempo por colegas das Universidades Federal
(Labetno) e Estadual (GEMAM) do Parést& tema pode, claro, ser abordado a partir do
trabalho de campo, permitindo insights interessantes, mas ndo necessariamente depende de
experiéncia de campo, sem impedir ou inibir contribuicbes importantes, até mesmo como

by

abertura de caminhos interessangegendo o combate a pandemia permitir novamente a
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realizacdo de pesquisa de campo. E, claro, vamos torcer para que assim seja, que essa situaca
critica de emergéncia sanitéria se arrefeca o mais breve possivel.

Assistindo a roda de conversa que nos adwceda qual tomei por empréstimo o titulo
principal deste breve texto, as politicas publicas e a politica em acepcédo mais ampla estiveram
em evidéncia nos comentarios dos participantes colegas paraenses Saulo Caraveo, Frank
Sagica, Adriano Barroso eoRdi Palha- sobre a atuacdo de determinados governos, mas
também do(a)s mais diverso(a)s agentes ligado(a)s a praticas -samicais, abrindo
perspectivas especificas no campo das politicas culturais. Associados as politicas publicas e a
politica, desdcararrse também outros temas que eu pensava em também sublinhar em minha
fala, como desigualdades diver$amciais, sociais, em relacdo a género, a orientacao sexual,
aos mais diversos racismos, entre 0s quais o epistémico, tdo presente ainda esumicssos
de musica, questdes relativas a ecologia ou a precarizacao das relacdes de trabalho e muitos
outros, sdo temas que produziram uma notavel reviravolta na pesquisa etnomusicologica. A
pandemia, sem sombra de divida, impde alguns obstaculdzagi@adesse tipo de trabalho,
embora seja possivel vislumbrar hoje possibilidades de superacdo desses empecilhos,
principalmente por via de abordagens participativas em que as/os propria(o)s sujeita(o)s das
praticas estudadas se apresentam como pesqrasays.

Outra questdo que se apresenta na pesquisa etnomusicoldgica na atualidade de modo
muito diferente de, digamos, até uns 30 anos atras, é a amplitude de possibilidades de orientagao
tedrica assumida por autora(e)s que de algum modo se reconhecenntagrantes desse
campo de estudos ou ao menos em dialogo com o mesmo. Por exemplo, teorizacBes sobre o
trabalho como conceito e pratica concreta, lembrando que o trabalho artistico, incluindo o
musical, costuma ser encarado em senso comum como diiitr@abalho em sentido estrito
de venda de esforco fisico ou intelectual alienado em relacdo aos propdésitos e frutos desse
esforco, apropriado por terceiros. Em minha tese de doutorado (ARAUJO, 1992), por exemplo,
adotei uma abordagem marxiana contramsse senso comum, tratando da musica do samba
carioca como trabalho (ver ARAUJO, 2021 [no prelo]), procurando romper com dicotomias
entre trabalho alienado e ndo alienado, demonstrando haver uma espécie de continuo entre
ambas as categorias no processproeucao de cancdes, performances, fonogramas etc. por
agentes do assim chamado mundo do samba. Tais processos sdo deflagrados por motivagdes
que variam exclusivamente de demandas <€tiocais e afetivas, como afirmacdo de
pertencimentos, sociabilidade qosicionamento politico presentes em atividades de

autoconsumo, rituais ete, aquelas que buscam possibilitar modos de sobrevivéncia, com a
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mediacdo de formas igualmente diversas de remuneragdo contratos formais ou informais,
assalariamentb show busness, midia etc. No primeiro caso, encontrariamos exemplos do que

a teoria classica denominou vatieuso, enquanto no segundo teriamos, seu oposto, 0 assim
chamado valedetroca. Esse tipo de abordagem ndo era de modo algum enraizada na
etnomusicologiaali pelos anos 1980 e 90, porém abria perspectivas, a meu ver, muito
interessantes a compreensao de formacfes songsigais, propiciando inclusive revee a

prépria histéria acumulada da etnomusicoldgenvolvendo, por exemplo, por muito tempo a
excluisdo quase absoluta de temas urbanos ou mais especificamente midiaticos, por sua
Acont ami na- «00 p ot epensdremnfamas ieélitasde trabalho de@dampo.

Se concordarmos entdo que este trabalho tedrico, ndo necessariamente partihdthdedi

campoi de fato, em alguns casos até contraindicando uma ligacao inicial com o campo para
enfatizar uma reflexdo de carater mais conceituafundamental, parece inequivoco haver o

que fazer num periodo de isolamento. E este fazer podeerida grande valia para se pensar

o proéprio trabalho de campo de maneira inovadora det@hizada.

Outro exemplo de orientacao tedrica que veio agregar novas questdes € o assim chamado
perspectivismo amerindio, proposto e trabalhado inicialmente nas &hoa partir de
colaboracdo entre a antropéloga Tania Stoltze Lima, profe$stigie aposentada da
Universidade Federal Fluminense, seu entdo orientador, o também antropdlogo Luiz Eduardo
Viveiros de Castro, da UFRJ. Nesse caminho de abordagem, gogusedraria no que mais
genericamente também € conhecido como antropologia reserva, uma questao central, se nao a
principal, € se perguntar como os grupos que foram durante muito$ ars de sécule
objeto da antropologia e da etnomusicologia sdo hopagonistas de etnomusicologias
propriasi por exemplo, indigena, afrodescendente, de setores os mais diversos das classes
trabalhadoras rurais e urbanas. Nao se limitando a analisar as praticas musicais repassadas d
geracdo a geracdo no interior delaarupo ou sociedade respectiva, como analisam, por
exemplo, a paisagem sonora mais ampla de um pais como o Brasil? Como interpretam esse
aspecto da realidade de um pais em que esses grupos e sociedades vivem sob a eterna amea
de genocidiosi como o0 queestamos testemunhando sob o0 negacionismo e inacao
governamentais diante da pandenjideslocamentos forcados e expulsao de terras ancestrais
ou de locais tradicionais de moradia por ameacas e violéncia explicita? Essa etnomusicologia
reversa, por assimagr, € um trabalho ja com um historico consistente e em marcha no Brasil,
como nos lembra, entre muitas outras publicacdes, a coletdnea organizada por Angela Luhning

e Roséangela Tugny (2016).
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Mas a contribuicdo original de uma etnomusicologia feita nsiBrao se limita a ecoar
0S aspectos éticos dessa reviravolta epistémica. Ela procura responder também as necessaria
mudancas metodoldgicas implicadas pela ado¢cdo de uma perspectiva dialdgica de analise da
vida em sociedade, com énfase em suas praticasti@cinéticas. E ai destacaria as
metodologias participativas que hoje sdo acionadas por grupos de pesquisa sobretudo
brasileiros, em diferentes partes do pais. Nesse movimento encontramos outra situacdo de
bastante interesse para debatermos como anitg superar as limitacbes impostas pela
pandemia a pesquisa de campo, pois esses grupos de pesquisa séo integrados por membros d:
comunidades pesquisadas (pesquisadores nativos), moradores dos territorios em que as
pesquisas sao realizadas, e que coatéo proXimos as pessoas, as praticasvas ou, em
razdo do isolamento social, potenciais as questdes pertinentes a abordagem etnografica
dialégica. Os Encontros Nacionais da jA nos deram varios exemplos desse tipo de situacao,
dentre os quais a lestra de abertura do VII ENABET, em Florianépolis, 2015, realizada por
Inocéncio Ramos, um pesquisador da sociedade originaria Nasa, da Coldmbia, sem nenhuma
titulacdo académica, mas ja entdo com cerca de 40 anos de participacao sistematica em grupos
mistos de pesquisa congregando académicos e indigenas, grupos esses formados muitas veze:
por solicitacdo de instancias de organizacao politica dos povos originarios.

Entdo, quando se coloca em discussao as dificuldades de realizacdo de trabalho de
campo sola pandemia, € fundamental hoje considerar a heterogeneidade de agentes e situacdes

3
4

acerca dos quais estamos falando, pois ndo se trata mais, por definicdo, de um(a) pesquisador(a
Afestrangeiro(a)o, resident e e mltuaalspdicaménte g a r
contrastantes, mas alguém capaz de relativizar e problematizar tanto a proximidade quanto a
distancia, bem como a familiaridade ou estranheza, enquanto condicionantes de uma pesquisa
social. Assim, as perspectivas aqui destacadaseapaes diferencas importantes em relacdo a
pesquisa etnomusicolégica de perfil historicamente constituido sobretudo na Europa e nos
Estados Unidos, com énfase no culturalismo destacado pelo professor Mendivil em sua palestra
de abertura, assumida muitas e®zomo a mais convencional em outras partes do mundo. E
importante frisar, porém, a guisa de concluséo, que as perspectivas dialdgicas aqui enfatizadas,
gue borram as distingdes historicamente sedimentadas entre pesquisadore(a)s e pesquisado(a)s
nao busam diminuir ou invalidar outras referéncias teoricas e modos de abordagem. Procuram,
sim, as/os complementar, incorporando perspectivas de sujeito(a)s diverso(a)s em interlocucéo
critica, borrando também distin¢gBes rigidamente assentadas entre ativelpdsgudsa, ensino

e extensdo. No trabalho de pesquisa desenvolvido desde 2003 pelo Laboratério de
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Etnomusicologia da UFRJ em colaboracdo com entidades e moradores da Maré, por exemplo,
ja tivemos seminarios ministrados por Marielle Franco e Renata Samb@s militantes
politicas la nascidas e criadas que chegaram a votacfes historicas em suas candidaturas aos
parlamentos municipal e estadual, respectivamente, em 2016 e 2018 e, simultaneamente,
portadoras de diplomas de pgrmduacdo com trabalhos corsiws sobre tematicas que tanto
interferem suas respectivas trajetorias politicas quanto os rumos de uma pesquisa de longo
prazo em etnomusicologia.Assim concluo minha intervencao, ressaltando a poténcia dessa
marca dialégica buscada na etnomusicologisileira, abrindo pontos de fuga que levem a

uma compreensdo dialégica, democratica, do campo de estudos em questdo, e que se faz
presente em ambitos institucionais em varios quadrantes do pais, com destaque especial ao
trabalho realizado pelos grupos pesquisai LABETNO/UFPA e GEMAM/UEPAT que
organizam ha um bom tempo e com enorme éxito estes dois eventos conjugados, grupos esses

aos quais, mais uma vez, muito agradeco pelo honroso convite.

REFERENCIAS

ARAUJO, Samuel. 2021 (no prelo)Samba, samhigs e sociedade; um ensaio
etnomusicologicoRio de Janeiro: Editora da UFRJ.

BLACKING, John. 1974How musicalismanZ e at t | e, WAoUni versity

LUHNING, Angela; DE TUGNY, Rosangela Pereira (Orgs.). 2@t6omusicologia no Brasil
Salvador: EDUFBA.

MERRIAM, Alan P.. 1964The anthropology ahusic. Evanston, IL.: Norhtwestern University
Press.

__________________ 1977 mbeifcoli o gydmsamd fiethm
an historicaltheoretical perspectiv&thnomusicology21(2): 189204.

RETNO

GEMPA GPMIA G



MESA REDONDA Il - EXTENSAO

https://youtu.be/bsYj0QaHrvE

é ﬂ % E'EI’;Z;O GEMPA GPMiA GEMA’V‘

27


https://youtu.be/bsYj0QaHrvE

28

RNADA DE ETNOMUSICOLOGIA ¥

i’:x s

Uma educadora musical em terreno ethomusicolégico: experiéncias

extensionistas na Escola de Aplicacdo da UFPA

Jucélia da Cruz Estumano
Universidade Federal do Ba UFPA

juceliaestumanol4@gmail.com

ResumocEsse ensaio ® fruto de uma fala el aborada p
de pandemia na Extens«o0 e t rcamo caomienagdorade projeos s e X
de extensdo na Escola de Aplicagdo da UFPA. O texto parte de uma breve narrativa autobiografica e
segue com os exemplos de praticas musicais desenvolvidas no d&mbito da educacéo bésica, atrelando a
educacdo musical a ethomudagia.

Palavraschave Extensdo. Educacdo musical. Etnomusicologia.

1. Uma educadora musical caminhando por terras ethomusicologicas.

Primeiramente agradeco ao convite da comissao do evento para participar dessa mesa
sobr e A e parabanizoaosoorganizadores pela VII Jornada de Etnomusicologia da
(UFPA) e do V coléquio Amazdnico de Etnomusicologia (UEPA) com a tematica
AEt nomusi col ogia em tempos de pandemia: no

Apresento nessa fala um recorte dashas experiéncias como docente na Escola de
Aplicacdo da UFPA, e nessa mesa compartilho aquilo que me é de mais verdadeiro, minha
histéria de vida acompanhada pelas minhas experiéncias como educadora musical na escola de
educacéo basica que relacionanetd ou indiretamente com a etnomusicologia.

Ancorada no estudo autobiogréfico, falo da minha pratica docente, testemunhando
sobre as experiéncias vivenciadas frente a coordenacédo de projetos de extensao na escola ond
atuo. Procuro apontar como a educagéusical e a ethomusicologia tém dialogado com o

conjunto das praticas musicais que me compdem como professora de musica, que compdem a

mi nha experi°ncia de vida profissional nco
(ABREU, 2017, p. 96).

QautorJ or ge Larrosa Bond2?a (2007), diz que
acontece ou se passa, mas ® algo que nos p:
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experiéncia com a etnomusicologia vem (re)construindo o meu sentido de ser prafessora
musica.

O meu interesse pela area da etnomusicologia surgiu durante o mestrado em Artes da
(UFPA), a partir de uma disciplina ministradas pela professora Dr2 Sénia Chada que na feita
era tamb®m a minha orient ador ausicalde eduersdosr a d o
da EJAO (HENDERSON, 2017) . um trabal ho vir
orientado por uma professora ethomusicéloga. No inicio fiquei preocupada, mas com o tempo
fui considerando o acontecido uma béncéo, pois essa relagdanabnovos horizontes. O
contato com a area da etnomusicologia possibilitou o vislumbre de uma infinidade de trabalhos
possiveis, e entendimentos sobre cultura musical.

Em 2016, a professora Soénia Chada conwaheupara organizar os materiais da
pesquisaetnografica sobre o mapeamento das praticas musicais nos bairros de Belém, esse
projeto de pesquisa tinha total rel a-«o cor
procurava compreender a relacdo entre musica e localidade a partir das prétjpessdas
envolvidas.

Depois, dessa experiéncia etnografica nos bairros belenenses, de muita riqueza para o
olhar da etnomusicologia, fiquei mais antenada a area passando a ser mais ativa nas acgdes dc
(LABETNO) e no Grupo de Pesquisa em musica no Para @EMmesmo apds concluir o
mestrado e mesmo sendo da linha de Educacdo musical, considerei o que Queiroz escreveu
num artigo publicado em 2010, onde ele diz sobre a riqueza de descobertas que a
etnomusicologia pode nos trazer em relacdo a transmissapeded e saberes sobre masica na
escola, o autor diz assi m: Al €] uma 8rea ql
educacdo musical é a etnomusicologia, tendo em vista que seu foco de abordagem esta
relacionado com a dimenséo cultural e socialaguacteriza as diferentes facetas do fenbmeno
musical 0o (QUEI ROz, 2010 p. 114).

De 2015 para ca venho caminhado em terreno etnomusicol6gico e nesse caminhar,
sinto que venho crescendo como educadora musical, sinto que tem valido a pena cruzar a
fronteira dadelimitagcdo académica entre as areas para caminhar com a minha mochila da
educacdo musical em terreno etnomusicolégico e nesse trajeto, sinto que estou entendendo 0s
caminhos para quebrar as correntes e os canones da colonialidade no curriculo da educagao
basica e na formacao de professores de musica.

Caminharam sob a luz da A LDB, em seu artigo 26, que diz: Art. 26. Os curriculos da

educacéo infantil, do ensino fundamental e do ensino médio devem ter base nacional comum,
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a ser complementada, em cada sistele ensino e em cada estabelecimento escolar, por uma
parte diversificada, exigida pelas caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da
economia e dos educandos. (Redacdo dada pela Lei n® 12.796, de 2013) § 2° O ensino da arte
especialmnte em suas expressdes regionais, constituira componente curricular obrigatorio da
educacéo bésica. (Redacdo dada pela Lei n® 13.415, de 2017) § 6° As artes visuais, a dancga, ¢
musica e o teatro sdo as linguagens que constituirdo o componente cureaylartcata o §
2° deste artigo. (Redacédo dada pela Lei n°® 13.278, de 2016) (BRASIL, Art. 26, 8 2°e 6°).

Em setembro de 2017 defendi a dissertacdo de mestrado e concomitante a defesa,
assumia a vaga de professora de musica no concurso da Escola dggapldFPA, assim
iniciaria a minha experiéncia no ambito da EXTENSAO, entrelacando, educa¢do musical e

etnomusicologia no sentindo de ampliar as experiéncias musicais.

2. Um apanhado sobre os projetos de extensdo desenvolvidos na Escoldmleacio e
parceria com 0 GEMPA, LABETNO-UFPA e UEPA.

1.1 Projeto de extensao coral infanto juvenil encantos da EBFPA T (2018)

Segundo o artigo 1° da Resolucdo CONSEP N° 3.298/2005, em consonancia com a
Resolucdo CNE/MEC n° 7/2018, gostaria de defimjue a UFPA define como extenséo:

A Extensédo Universitaria € um conjunto de atividades académicas, de carater multiplo
e flexivel, que se constitui num processo educativo, cultural e cientifico, articulado ao
ensino e a pesquisa, de forma indissociavejue viabiliza, por meio de acdes
concretas e continuas, a relagdo transformadora entre a Universidade e a sociedade.
Por Projeto de Extenséo, enterse acdo formalizada, com objetivo especifico e
prazo determinado, visando resultado de mutuo interease apsociedade e para a

comunidade académica, conforme o0 que estabelece o inciso Il, do artigo 7°, do
Decreto n°® 7.416 de 2010 e o artigo 8°, Il, da Resolucdo CNE/MEC n° 07/2018.

Ancorada nessa definicdo de Extensédo, venho escrevendo e aprovando posjetos
editais UFPA, em 2018, coordenei o projeto de extenséo: Coral infanto juvenil encantes da EA
UFPA, cujo objetivos foram: Promover o ensino de musica por meio do canto coral infanto
juvenil; - Promover o aprendizado de repertdrio musical de compesitbrasileiros e

paraenses;Promover o aprendizado de repertorio musical advindo do cotidiano do aluno;

Proporcionar a integracao da carreira EBTT com o Ensino Superior.

O
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Fonte: Acervo daoordenadora do Projeto, 2018.

Nesse projeto procuramos trabalhar o ensino de musica a partir dos repertorios
musicais de compositores brasileiros e paraenses, que a meu ver € um objetivo que criava uma
ponte entre @ducacao musical e a etnomusicolog@is a intencdo aqui seriavalorizacao
dos saberes musicais locais e a reafirmacéo das identidades regionais.

Parafraseando o que (PRASS, 2019) : AACI
diversas culturas musicais podem trazer para a escola uma eddedo#erancia interétnica,
de valorizacdo das diferencgas, consciente de que modos culturais multiplos carregam riquezas
e saberes tamb®m di ver soso.

Nesse projeto fiz uma parceria com o Curso de Licenciatura em musica da UEPA,
especificamente com a prosesa Ana Maria Souza, que € a professora da disciplina de Canto
coral e Regéncia coral. Nessa parceria fomos integrando alguns alunos do curso de musica
dentro do projeto, a fim de construirem experiéncias sobre canto coral e regéncia no campo do

projeto & extensao.

1.2 Projeto de ensino Artes integradas: Bumba é meu Boi olha o Boi Bumb#§2018)

Além desse, gostaria de mencionar um outro projeto que vem sendo desenvolvido de
forma interdisciplinar pelo grupo de Artes da Escola de Aplicacdo da UFPA etophaies
integradas.

Com a homologacdo da BNCC pelo Ministério da Educacdo e Cultura/MEC, em
(2017), o grupo de Artes, reurse a fim de reorganizar o curriculo da escola. A BNCC aponta
as unidades tematicas em Artes, a saber: Artes visuais, DanceaU®atro, acrescentando

também a unidade tematica chamada de Artes Integradas. Conforme a BNCC os objetos do
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conhecimento destinados para Artes Integradas perpassam por: Processos de criacdo, Matrizes
estéticas culturais, Patriménio cultural e Arte entdogia, apontando para cada objeto do
conhecimento as habilidades que serdo necessarias.

Outrossim ® a Lei nU 11.645, de 2008 ap
e cultura afro brasileira e i ndaoggatoreadente O e s
ministrado pelas fA8reas de educa-«0 art?2st.i
mesma lei.

A partir dessas orienta-»es da BNCC, en
Ol ha o boi bumbg80 cuj & cuturdl docBoi Bumbé& present@ enma n i
diversos estados brasileiros, especialmente no estado do Para. O boi bumba é uma manifestacac
cultural riquissima em varios aspectos, tanto no social, como no historico, como no cultural e
artistico, nela temos a prega da visualidade, da musicalidade, da teatralidade e da danca,
todas exercendo um papel singular e integrado, as artessender maneira organica, sem
sobreposicdes ou hierarquias. Os participantes do projeto tiveram a oportunidade de conhecer
sobre a altura de bois espalhadas pelo Brasil e mais especificamente sobre a cultura do Boi
Bumbéa em Belém do Para.

Figura 2- Estudantes com suas producdes no ensaio geral do cortejo

Fonte: Acervo da coordenadora do Projeto, 2018.
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Figura 3T Aulas demusica do projeto.

Fonte: Acervo da coordenadora do Projeto, 2018.

Assim, ao conectar essa producgéo cultural dos grupos sociais etnicamente marcados
que, historicamente, sdo apartados dos curriculos das escolas de educacéo basica, buscamo
construir um ambiente educativo consciente das desigualdades sociais e dos apagamentos
histéricos (Araujo, 2016).

1.3 Projeto flauta doce: um encontro de saberes musicais (2019)

Em 2019, viria o projeto Flauta doce: um encontro de saberes musicais, onde 0s
objetivos do projeto foram: Promover a aprendizagem de musica por meio do instrumento
flauta doce: Ensinar a tocar o instrumento musical flauta deégrender a tocar repertorios
musicais diversos na flauta doce, incluido da cultura paragbghiyar a pratica de apresentar
se em publico eCriar, adaptar e difundir repertérios para flauta doce;

A inspiracdo para construir esse projeto de extensao veio a partir do conhecimento
sobre o projeto AEncontro de igaker eqau eMUu wii c a
realizado e organizado pelo prof. Dr. José Jorge de Carvalho (UNB), sendo replicado na UFPA
no ano de 2014 envolvendo estudantes da graduacgéo e-geafdacao, que buscava incluir
0S mestres e mestras populares de tradicaparalministrarem aulas nas universidades como
professores e pesquisadores, promovendo o didlogo entre os saberes cientificos académicos ¢
os saberes tradicionais indigenas, -hirasileiros e de outras culturas tradicionais.

No caso do Projeto de extensédo if | aut a doce: um encont
procuramos inserir NAo necessariamente 0s mestres de corpo presente, pois os editais de

extensdo da UFPA, ndo dispdem de recursos pecuniarios para o desenvolvimento de projetos,
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por conta disso, readaptamosprojeto no sentido de focar no ensamendizagem de
repertérios musicais de mestres, mestras e compositores paraenses.

Figura 4 T Apresentacdo artistica no teatro Margarida Schivasappa.

Fonte: Acervo da coordenadora do Projeto, 2019.

Vale ressdhar que houve uma parceria com o curso de licenciatura em musica da
UEPA por meio do professor Mr. Anielson Costa Ferreira, que na feita ministrava as disciplinas
de Arranjo e improvisacao e Pratica e de Banda e ainda coordenava o projeto Banda de musica
da UEPA. A parceria foi feita a partir de trés aspectos fundamentais a serem considerados
quando se pensa sobre a formacgdo de professores de musica, Del Ben (2003):
1° Referese a necessidade de relacionarmos a formacdo do professor a sua atuagéo
profissicnal; 22 Referes e a necessidade dos formadores
processodetornare pr of essor de unReferesd @imubitahtetarefande i a d

delinearmos o repertdrio de conhecimentos profissionais necessarios a docénc@ale mu

1.4 Projeto flauta doce: um encontro de saberes musicais (2019)

Ainda no ano de 2019, aprovei um outro projeto de extensdo chamado: Espetaculo
experimental encantos toca e canta musica nos bairros, aprovado no Edital Prémio Proex de

Arte e Cultura/R19. O edital tinha por objetivos:

2.1. Estimular o desenvolvimento no campo artistigliural da Extensao
Universitaria e reconhecer a criagao artistica e a producgédo cultural enquanto formas
de conhecimento, valorizando seus fatores de insercdo gmiita e econémica

gue promovem a construgdo da universidade democratica, plural e humana. 2.2.
Contemplar 21 (vinte e um) Projetos de Extensao na area de Arte e Cultura, no valor
liguido de R$ 9.500,00 (Nove Mil e Quinhentos Reais), a serem execuotagesodo

de setembro de 2019 a agosto de 2020, sob a coordenacao de professores e/ou técnicos
administrativos com nivel superior [...] 4.4. Podem ser inscritos projetos de criacao
artistica, producdo cultural, circulacdo de espetaculos e oficinas, @uthaEs
possibilidades compativeis as categorias dos objetivos deste edital; (Edital 2019: 2).
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A inspiracao para escrever este projeto surgiu a partir daquela experiéncia etnogréfica,
que relatei no inicio da minha fala, que fora iniciada em 2015 sobregraia dos bairros
belenenses.

O projeto de extensao teve por objetivdealizar apresentacdes artisticas em bairros
periféricos da cidade, democratizando o acesso & &pgrtunizar experiéncia aos alunos do
curso de Licenciatura Plena em Musia DEPA, UFPA através das préaticas de ensino,
pesquisa e extensédo e Promover o diadlogo entre as Universidades e a sociedade em geral;

A ideia seria reuni todas as pessoas que passaram pelo projeto de extensdo em 2018 e
2019, afim de montar um grupo artistiem parceria com a Banda de musica da UEPA, para
sairmos tocando pelos bairros, sé que o grande diferencial seria que parte do repertdrio musical
do espetaculo, seria montado a partir nos dados levantados no mapeamento das praticas
musicais dos bairrosedBelém, ou seja, parte do repertorio musical das apresentacdes partiria
da escuta cotidiana daquele bairro em questdo (HENDERSON, CHADA E FACANHA, 2017).

As apresentacdes artisticas nos bairros iniciariam no comec¢o do ano de 2020, mas por
conta da Pandemias apresentacfes acabaram sendo suspensas, entao tivemos que reescrevel
uma nova proposta que pudesse acontecer de fordiaeptivemos também que refazer a
planilha de orcamento, adequaralgpara a realidade pandémica. O prazo do edital foi
prorrogadoe nesse tempo, temos buscado formas de realizar os ensaios e aulas coletivas de

maneira virtual.

1.5 Projeto de extenséo: Coral encantos da EBFPA (2020)

Em agosto desse ano consegui aprovar um outro projeto de extensdo chamado: Coral
encantos da EAJFPA, na versao totalmente -ine e voltada para adulto® projeto foi
aprovado no edital Programa Eixo Transversal 2020/2021, e o objetivo do edital é:

Incertivar [...]. Promover a participagdo de docentes, técradosinistrativos e
discentes nas atividades de extensao.

Baseado nessas orientagfes do edital criamos 0s seguintes objétieasover aulas
de Canto Coral por meio de encontros virtug®ppocionar a pratica do Canto Coral aos
docentes, técnicos, prestadores de servicos, pais de alunos, aposentadti-@AEApara a
comunidade em geraPromover integracao entre escola (docentes e técnicos), familia (pais de
alunos) e a comunidade (prestaetode servigco e aposentados) por meio da ferramenta do Canto
Coral;-Formar um coral comunitario comprometido em compartilhar cultura musical por meio
de apresentacgfes artisticas.
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Fonte: Acervo da coordenadora do Projeto, 2020.

Entdo, esses sdo os projetos de extensdo que venho coordenando no ambito da
educacao basica, buscando uma aproximac¢ao com a area da etnomusiamlogias projetos
desenvolvidos na seola de educacdo basica levaram em conta todos 0s conceitos,
comportamentos, significados e sentidos que estdo imbuidos na MASERQOZ 20173.

E claro que esses projetos ndo sdo modelos perfeitos, algumas coisas ndo sairam como

o planejado, eissoger f ei t ament e nor mal , Schafer j§ d
mai s i mportantes qQque sucesso. Nada ® mai s
2011: 265).

3. Consideracdes

As diversas acfGes empreendidas pelo LabEtno e a presengaodaugitologia no
contexto da UFPA tém oportunizado uma ampliacdo do conceito de musica, do fazer, da criacao
e da transmiss@o musical, assim como a percepc¢ao da diversidade musical existente no Para e
por conseguinte, uma quebra de paradigmas no prayiecede MUsica e de Artes no Estado.

Estar no campo da etnomusicologia me proporcionou ouvir e compreender a densidade
social, cultural, corporal, afetiva e cognitiva dos mestres e mestras da nossa cultura popular.
Acredito que néo tenho pensado apenmascemo aplicar elementos da muasica da cultura
popular na educacdo basica, mas também em preparar professores, pois recebo muitos
estagiarios, que podem participar na perspectiva pluricultural.

Acredito que a etnomusicologia pode ser um campo de grandenalambiente
escolar, ndo so para a compreensao de como funcionam os sistemas musicais para diferentes
grupos humanos, mais também por ser uma rica fonte de informacao sobre a riqueza musical

local, ajudando na reafirmacao de identidades locais.
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O convivb com as pesquisas, eventos, palestras e mestres e as aprendizagens
decorrentes deles, passaram, portanto, a transformar e nutrir as minhas praticas musicais na salz
de aula, tanto do ponto de vista pedagogico nas formas de aprender e ensinar, quanto das
proposicdes estéticas e criativas, visando alternativas ao modelo hegemdnico europeu, que
ainda prevalece em nossos curriculos, tanto das licenciaturas como nas escola de educagac
bésica, portanto as experiéncias de dialogo intercultural que vivi e vito diw LABETNO
UFPA, transborda para as minhas praticas extensionista.

Como professora de musica que coordena projetos de extensdo, venho me
perguntando: Que professora de musica eu sou? Que professora de masica a minha comunidade
precisa? O que possozéa para mudar as velhas praticas que legitimam um curriculo do
homem, branco, heterossexual, descendente de europeus ocidental e cristdo? E, nesse mesm
sentido transfiro a pergunta aos que me ouvem e Iéem: Que professores de musica somos nos”
Quais sabes temos legitimado nos meios institucionais no ambito do ensino superior e da
educacéo basica? Como temos lutado contra a colonialidade nos curriculos? Quais saberes nos
permitiriam (re)construir a nossas identidades?

Acredito que a educacao musical éreenusicologia pelas suas interdisciplinaridades,
poderdo estrategicamente aproximar e congregar outros campos, acredito que ambas poderac
ser as principais articuladoras na aproximacao dos campos da pesquisa em musica e a integracac
dos saberes nos dema&mpos (STAUB, 2017: 47).

Devo muita gratiddo ao Grupo de Pesquisa (GEMPA) ao Laboratério de
etnomusicologia da UFPA (LABETNO) por terem me receldidede 2015. Nessa trajetéria
tive a oportunidade de conhecer e ouvir os mestres e mestras da cultuaa papdigena,
como Méarcia Kambeba, Timei Assurini, Mestra de passaro Junino Laurene Ataide, rapper
Shaira Mana Josy, mestre Bezerra de capoeira, Mestre Adamor do Bandolim e Mestre Junior
Soares do Arraial do pavulagem, também apreciei momentos art@siioso grupos como
tambores de louvacéo, guitarra encantada, Choro do Para, Dois violdes da Amazoénia, Toca
guitarrada, Grupo de carimbé Tamboiara, Grupos de percussdo da EMUFPA e Bandas de
musica.

Além disso tive a oportunidade de assistir e posterioerlentos artigos publicados
nos anais dos eventos sobre o mestre Vieira, 0 mestre Neco de Bujaru, o carimbd do mestre
Lucas de Braganca, o carimbo6 do mestre Neco de Vigia de Nazaré, o mestre carnavalesco David
Miguel, o mestre Sebastido Tapajos, o espattaral coisas e negro, em Icoaraci, o Boi Tinga

em S&o Caetano de Odivelas, o arraial do Pavulagem, o arrastdo do cirio de Belém, Passaro
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junino Tucano, o carimb6 de Alter do Chéo, o grupo os Muiraquitas de Abaité, a tenda umbanda
Miry Santo Expedito, \@la de Buriti no quilombo Mumbuca no Jalapéo, a historia de Clemente
Ferreira Junior, Alvaro Ribeiro, Waldemar Henrique, sobre fenémeno da Lambada no Para, a
guitarrada na Amazo6nia, Rock em Belém do Para, o choro no Para, o Xamanismo Tembé, ritual
dos Tupnabas, tribo Aikewara, os instrumentos musicais tapajonicos e marajoaras, sobre as
Bandas de musica de Paragominas, de Concordia do Para, de Vigia de Nazaré, entre outros
trabalhos de cunho etnomusicolégico.

Reitero a minha gratiddo a todos que compde@rupo de Pesquisa GEMPA, ao

LABETNO e aos organizadores desse maravilhoso evento.
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O repertorio religioso da compositora e poetisa feirengBeorgina de Mello
Lima Erismann (1893- 1940)em um manuscrito musical recolhido ao

Arquivo Historico Municipal de Salvador

Fernando Lacerda Simbes Duarte
Escola de Musica da UFPAlacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resuma A presenca feminina no universo da composicao de musica religiosa no catolicismo romano
anteriormente ao Concilio Vaticano Il (196965) no Brasil foi expressiva, muito embora a leitura dos
documentos oficiais da Igreja leve a supor o contrario. Umaglessgositoras foi Georgina de Mello

Lima Erismann(1893- 1940) Este trabalho teve origem na pesquisdoco no Arquivo Historico
Municipal de Salvadgrao qual um caderno de composi¢cdes manuscritas da compositora se encontra
recolhido e catalogado sa@bnimero 72.1. Partise dos seguintes problemasem foi Georgina de

Mello Lima? Qual sua formacdo, sua atividade profissional e musical? Qual o lugar da compositora
enquanto mulher no universo da musica sacra catdlica da primeira metade do séculoa¥X@sQu
caracteristicas estilisticas de suas obras religiosas contidas no manuscrito recolhido ao Arquivo
Histoérico Municipal de Salvador? fim de responder a tais questdes, procesiela pesquisa
bibliografica e documental, bem como uma analise musicatidnada aos elementos estilisticos das
obras, considerando ainda seus possiveis usos rifaasnalise tomou em conta ainda os paradigmas
composicionais catolicos da primeira metade do séculcO€4esultados apontam pardiografia de

uma compositea, professora, poetisa e declamadora bastante aitegnada cadeira n.° 8 da
Academia de Educacdo de Feira de Santana, sua cidadeSeatadstilo composicionél presente,
sobretudo, em obras destinadas a paralitlirgiarece mais préximo da cangd® cAmara do que dos
paradigmas restauristas catdlicos, vigentes na primeira metade do século XX

Palavraschave Musica religiosai Igreja Catoélica Compositoragia Bahia Motu proprio fiTra le
Sollecitudino .

Religious Repertoireby the FeirenseComposer and Poetes&eorgina de Mello Lima Erismann
(1893- 1940) ina Musical Manuscript Collected at the Municipal Historical Archive of Salvador

Abstract: The female presence in the universe of religious music composition in Roman Catholicism
prior to the Second Vatican Council (196965) in Brazil was expressive, although the reading of the
official documents of the Church leads to suppose the opposite. One of these composers was Georgina
de Mello Lima Erismann (1893 1940). This paper was origireat from anin loco research at the
Municipal Historical Archive of Salvador, to which a group of the composer's handwritten compositions

is collected and cataloged with code 72.1. It started from the following problems: who was Georgina de
Mello Lima? Whais your background, your professional and musical activity? What is the place of the
composer as a woman in the universe of Catholic sacred music in the first half of the 20th century?
What are the stylistic characteristics of her religious works corttamtine manuscript collected at the
Municipal Historical Archive of Salvador? In order to answer these questions, bibliographical and
documentary research was carried out, as well as a musical analysis directed to the stylistic elements of
the works, conigering also their possible ritual uses. Such analysis also took into account the Catholic
compositional paradigms of the first half of the 20th century. The results point to the biography of a
very active composer, teacher, poetess and repdtgn ofchair number 8 of the Education Academy

of Feira de Santana, her hometown. Her compositional stglesent mainly in works destined for
paraliturgies seems closer to the chamber song than to the Catholic Restoration paradigms, current in
the first halfof the 20th century

Keywords: ReligiousMusici Catholic Churchwomen Composeifsom Bahia Motu propriofiTra le
Sollecitudind .
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Introducao

O Arquivo Histérico Municipal de Salvador recolhe a si diversos fundos. Dentre os
documentos textuais, tése os fundos da Céamara, Intendéncia e Prefeitura de Salvador,
colecbes especiais de escrituras de escravos, certiddes e documentacao eleitaratvdios a
audiovisual, cartogréfico e iconogréafico, ha uma filmoteca voltada principalmente a histéria da
cidade, mas também a colecdo especial de musicogréaficos. Adeosaisiivros, periddicos,
uma hemeroteca e o0 depdsito legal das publicacdes ofiaarefeitura (ARQUIVO
HISTORICO MUNICIPAL DE SALVADOR,[2014)).

Dentre a vasta gama de documentos musicogréficos ligados a histéria das atividades
musicais na Bahia, se encontram fontes contendo obras de compositoras, dentre as quais,
Georgina de Mello Lirma ou Georgina Erismann, sobrenome que assumiu apds 0 casamento
com o engenheiro alemé&dalter Tudy Erismann, em 1926 (YOUTUBE.COM, 2020). Constam
do acervo soteropolitano duas fontesautoria daompositora. A primeira delas é um conjunto
de partituras mnuscritas sem titulo, contendo obras de tematica e/ou fun¢ao religiosa, iniciado
por umaAve Maria Esse conjunto esta catalogddem instrumento de pesquisa dagilafado
para consultalocills ob o c¢-di go 72. 1. Neste Med |l autto ma
na maior parte das composicdes, salvo na pendltiltedainhai na qual assina Georgina
Erismann e na ultima, sem indicacdo de autdiato, é possivel supor que o conjunto de
musica religiosdenha datacamicial igual ou anterior ao ancegeu casamentd, 926 mas
tenha continuado a ser escrito posteriormente aH#eaindano Arquivo Histdéricouma
partitura da can¢adoreninhg ja assinada como Georgina Erismann

A partir dos manuscritos de musica religiogagstionase quem foi Georgina de
Mello Lima? Qual sua formacado, sua atividade profissional e musical? Qual o lugar da
compositora enquanto mulher no universo da musica sacra catélica da primeira metade do
séalo XX? Quais as caracteristicas estilisticas de suas obras religiosas contidas no manuscrito
recolhido ao Arquivo Historico Municipal de SalvaddPararesponder a tais questdes,
empreendese pesquisa bibliografica e documental, bem como uma analiseamusi

direcionada aos elementos estilisticos das obras, considerando ainda seus possiveis usos rituais

3 Notese que o sistema decimal utilizado para a colecédo de documentos musicogréaficos coletados por Jaime Diniz
se baseia em um critério onomastico: o primeiro nimero do cédigo diz respeito ao compositor e 0 segundo a obra.
A sequéncia foi determinada petobrenome dos compositores, em ordem alfabética, além de uma extensa
categoria de obras de autoria andnima. No caso de Georgina, entretanto, figura no manuscrito de musica sacra seu
nome de solteira, de manei r a a bargna Erianthai, seufs@brenotheede Me | | ¢
casadd, o que explica a existéncia de cddigos diferentes para a mesma compositora.
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Tal analise tomou em conta ainda os paradigmas composicionais catdlicos da primeira metade
do século XX(DUARTE, 2016) Tendo sido poetisa e também autdeahino & sua cidade
natal, Feira de Santana, foi possivel encontrar razoavel quantidade de fontes contendo tracos

biograficos de Georginama.

1. O lugar das @mpositorasem um universo marcadamentemasculino

O principal documento normativo da Igreja Catdlica acerca da mdasica litargica na
primeira metade do século XX éotu propriofiTra le Sollecitudimd, pr omul gado p
em 1903. A leitura do documento revela uma série de prescrigdes e proibi¢cdde gdirantir
uma purificacdo da musica dos templos, restitum@oum lugar de dignidade supostamente
perdido em razdo da assimilacdo de elementos musicais comuns a 6pera e a musica sinfonica.
O movimento que culminou com a promulgacaarsiu propriQ nummovimentoconhecido
como Restauracdo Musical Catoli(RUARTE, 2016).Dentre as muitadiretrizes,estava a
proibicdo aos coros mistos, deversosubstituir por menindsos pueri cantorumi a ativa
participacdo feminina por meio do canto litargico. Atpada leitura de tal dispositivo, e
considerando o longo historico de desvalorizacdo do feminino no universo musical catélico,
literal e simbolicamenteDUARTE, 2018), seria natural supor que a presenca feminina
inexistiria ou seria muito pouco expressiv

A pesquisa arquivistica revela, entretanto, uma presenca consideravel de mulheres na
producdo e pratica da musica catolica no Brasin mais de duas dezerdes nomesentre
compositoras e intérpreteUARTE, 2018) Neste universorelativamente vasto de

compositoras figura a baiana Georgina de Mello Lima.

2. Tracos biograficos de Georgina de Mello Limd&rismann

Georginade MelloLima teve seus primeiros contatos com a musica por meio de sua
mae, a pianista e professora do municff@d-eira de Santana Leolinda Bacelar de Mello Lima.
Seu pai era Camilo de Mello Lima, autor de crbnicas para os jornais da cidade. A carreira de
Georgina parece uma sintese da atuacdo dos pais, uma vez que foi poetisa, declamadora,

musicista, compositorgrofessora e pianista. Sua inclinagédo ao teatro e a poesia ja se revelava
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desde o colégio. Sua formag&o musical regular se deu ekmsétoto de Musica, na capital
baiana, e o Rio de Janeiro, onde estudou harmonia e compoé@ADEMIA DE
EDUCACAO DE FEIRA DE SANTANA, [2008]).

Ainda em Salvador, fundou, juntamente cd@aoimira Silvany e Georgina Silya i a
Sociedade Auxiliadora do Conservat- -rio de WM
(SILVA, 2017: 60). Neste ponto, cruzese as histériade duas compositoras das quais sado
recolhidas fontes ao Arquivo Historico Municipal de Salvador: semelhantemente ao caso de
Georgina Lima, Zulmira Silvariytem ali representados um conjunto de manuscritos contendo
musica religiosa, mas também repertéaogpoutras funcdes e formacdes, tais como musica de
camara, cangdes para canto e piano, além de hinos patriéticos.

De volta a sua cidade natal, realizou diversas apresentacOeslitgicais de carater
beneficente no Teatro Santana, tendo também fundasicode de MUsica de Feira de Santana,
seguindo a mesma proposta pedagdgica do Instituto de Masica da Bahia (SILVA, 2017: 61). A
escola foi fundada em 1937, tendo sido Georgina sua primeira diretora. Foi ainda nomeada
professora de musica e canto da Esbldanal de Feira de Santana, onde formou um coral, o
qgual executou pela primeira vez sua composicdo mais conhecida em sua terraHiata§ o
Feira (YOUTUBE.COM, 2017) oficial do municipio até o presefte&Jm hino é um dos
simbolos da memdriadaidertidadecoletiva de uma regidiono¢cdes mutuamente imbricadas,
uma vez que memarias constroem e legitimam identidades (CANDAU,. 20sklin sendoa
compositora falecida de mal subito no Rio de Janeiro, em 194@rmanece na memoéria
coletiva de sua cidad Prova disto sdo homenagesim diversos pontos de sua cidade
(DALLAS, 2019). Aspecto de relativa raridade que tange as compositoras de masica

religiosaé a existéncia de fotografiasgndoaqui apresentadama delas (Fig. 1).

4 Embora nao seja citado na fonte o destino da entdo estudante no Rio de Janeiro, é razoavel supor que se tratasse
da Escola Nacional ddusica, destino de diversos compositores de outros estados, que se dirigiam, entre o século
XIX e a primeira metade do XX para a entéo capital a fim de aprofundarem seus estudos musicais.

5 No sistema de classificagéo decimal empregado no acervo, aslel8#&sany iniciam com o nimero 139.

6 Aldo Silva (2017) apontou a existéncia de trés hinos compostos entre a segunda metade do século XIX e a
segunda do XX. O primeiro deles era de autorisdeoel Tranquilino Bastos, maestro da sociedade Filarmdnica
Vitoria, que, sendo negro e abolicionista, poderia ter em tais caracteristicas as razées para o perecimento de sua
composicdo, da qual sequer restaram letra e musica. Outra possibilidade para tal fato seria 4 oposicace

politicai da banda rival €¢fio existente na cidade, a Sociedade 25 de Marco. O hino mais recente ldeftarde

Otaviano de Araujo, Chanceler do Bispado de Feira de Sacstanaostaio final da década de 1966m arranjo

em 1983. O autor analisa, entretanto, que ndo se tratgrapmtzsta de um novo hino para a cidade, mas sim de

um hino comemorativo pelo centenario da mesma.

re}

= GEMPA GPMIA G

LAB



46

JORNADA DE ETNOMUSICOLOGIA
1ABOIAT OMUSICOLOGEA DA UFPA

Fiura 1: Georgina de Mello Lima Erismar{DALLAS, 019).

Se 0 universo da musica religiosa catélica na primeira metade do séculopoXiena
propicio a participacdo feminina, também o da poesia na Bahia era essencialmente masculino,
conforme se apreende dmaapreciacéo critica publicada no periodidnica, a umaColetanea
de Poetas Baianggjue era entdo lancada: o nome de Georgina Erismann era rara excecao em
meio ao nomeak poetas UNICA, 1951).

Finalmente, ha de se observar a gravacdo de duas de suas cahgeente
disponiveis para acesso na interndftoreninhg por Jorge Fernandesem 1938
(YOUTUBE.COM, 2015)i da qual uma partitura se encontra recolhida ao Arquivo Histérico
Municipal de Salvadair e Serestaporinezita Barrospem 1958 YOUTUBE.COM, 2012).

3.Um olhar para o repertorio religioso

O manuscrito 72.1 € composto de dez folhas de papel pautado grampeadas, perfazendo
um total de dezenove paginas contendo musica Ultima estd vaziaSao dezessete
composi¢desduasAve Marig cinco ladainhas, doSalutaris dois Veni dois Tantum Ergo
um Cor Jesy um Gloria [Patri] e umPadre Nosspseguido deAve Marig amboscom texto
em portuguésA excecdo dessas duas, os textos religiosos estdo em latim e uma das ladainhas
nao possuidtra.Tal repertorio parece destinado, sobretudo, a paraliturgia, a exemplo dos tercos
cantados e novenas com béncao do Santissimo Sacramento.

E interessante notar que as duas Ultimas ladainhas foram escritas a lapis,
diferentemente das obras anteriorea.gdimeira delas, j4 consta a assinatura como Georgina
Erismann e a segunda ndo esta assinada. Assim, fica evidente a produ¢do do manuscrito em
uma temporalidade relativamente dilatada, que abrange o periodo anterior e posterior ao

casamento da compositora
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Quanto a formacéo, todas elas sdo obras vocais acompanhadas de instrumento de
tecladoi sem identificagca® escrito em duas claves, possivelmente piano. Apenagemne
um Salutarisforam escritos a duas vozes, sendo as demais compoaiches. Do pormt de
vista estilistico algumas obras se revelam mais proximas da cancédo de ¢aumavarso no
gual a compositora teve proficua e reconhecida obdo que propriamente dos ideais
restauristas constantes dwtu proprio Isso se evidencia, por exempl@ oso de saltos e
grandes intervalos na construcdo de melodias (Ex. 1), mas também no acompanhamento
instrumental claramente pianistico, com divisées ritmicas e figuracdo, diferente do que se
esperaria da escrita paralorgao,l gadeglaaRadar
documento (Ex. 2)

Exemplo I Compassos iniciais de Ave Mariagorgina de Mello Lim#[19--]: 1).
Notemse os saltos e intervalos empregados na construcéo da melodia.
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Exemplo 2 Excerto deSalutaris Georgina de Mello Lima[19--]: 3). Observese a
assimilacé@o da linguagem pianistica no acompanhamento ao canto, que € propria das cancdes
de camara.

Estilo composicional semelhante ao de Georgina Lima, observado nas composi¢coes
exemplificadas acima, poder visto em autores e autoras que tiveram maior proximidade com
a cancdo de camara e a escrita pianistica. No estado do Para, Marcelle Guama adotou
semelhante estilo em suas composic¢des de tematica religiosa.

A aproximacaale Georgina Lima@modelo de aampanhamento restaurista, baseado
na escrita para 6rgdo, sustentando o canto com notas ligadas e sem repeticdo de notas
(DUARTE, 2016) é mais pontual no repertédontido no manuscrifcsendo observada em
Gloria Patri (Ex. 3)e Cor Jesu
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Exemplo 3: Excerto deSalutaris Georgina de Mello Lim#19--]: 14).

Ha de se notar, finalmente, que o uso de cromatismo e empréstimos tonais é recorrente
na obra de Georgina de Mello, revelando certa complexidade do ponto de vista harmoénico. Uma
analiseque considere sua obra religiosa em comparagcdo com suas can¢fes de camara podera
revelar futuramente aspectos que podem caracterizar de maneira mais definitiva um estilo

composicional individual da musicista de Feira de Santana.

Consideracdes finais

Ao final deste trabalhas resultados apontam para a biografia de uma compositora,
professora, poetisapganistaativaem sua cidade natajue hoje éatronada cadeira n.° 8 da
Academia de Educacéo de Feira de Santaoerca do ineditismo de Georgina Bahia, ha
de se ter ressalvas, uma vez que a presenca feminina néassatiestudo, na musica religiosa
1 foi sistematicamente silenciada.estilo composicionanalisadd presente, sobretudo, em

obras destinadas a paraliturjiparece mais proximda cancdo de camaraiverso no qual
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alcancou grande destaqu® que dos paradigmas restauristas catélicos, vigentes na primeira
metade do século X>A obra musical de Georgina de Mello Lima Erismann é vasta e constitui

temaa ser explorado de manegiatematica.
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Violao sacro: opossivel impacto dos paradigmas composicionais da

B

Restauracdo Musical Catélica endesus nosso Pastpde To Teixeira

Fernando Lacerda Simdes Duarte
Escola de Musica da UFPAlacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resuma Dentre os muitos géneros musiqaiesentes na vasta obra do musico e encadernador paraense
Antbnio Teixeira do Nascimento Filho (189882), a musica religiosa se faz representar em ladainhas,
mas também em ummoderato religiosade titulo Jesus nosso B#or, composto para violao. Se as
ladainhas aproximam o compositor do universo da paraliturgialesus nosso Pastoé possivel
observar certa aproximacao do modelo de musica religiosa vigente no catolicismo romano a primeira
metade do século XX, o daarhada Restauracdo Musical Catolica. Neste trabalho, obgetigtescutir

a assimilacdo desse modelo para a composi¢éo de Té Teixeira em um cenario no qual o violdo néo tinha
espaco dentro dos templos catolicos e refletir acerca dos limites dos paradigraass no que tange

a categorizacdo de instrumentos musicais & época. Para tantesepddedois problemas: quais
elementos musicais apontam para alguma aproximacao do paradigma composicional restaurista? Em
gue medida a escrita & maneira de violdo genério secular é posta de lado para caracterizar o
moderato religios8 A investigacéo foi baseada nos procedimentos bibliografico e documental, tendo
como conceitos balizadores da andlise a nocdo de Restaurac@o Musical Catolica, em Duarte, além das
explicacdes acerca dos paradigmas composicionais catdlicos na primeira metade do século XX, por
Basilio Réwer. Os resultados apontam para uma assimilacdo do modelo litdrgico catélico em aspectos
como a conducéo melddica, a aproximacao do carater vocal, aupéassecompleta de diviséo ritmica

e uso de pedais, embora o idiomatismo instrumental também se faga notar.

Palavraschave Musica religiosa na Amazbnia. Repertdrio violonistiddotu proprio fiTra le
Sollecitudind .

Sacred Guitar: the Possible Impact of the Compositional Paradigms of Catholic Musical
Restoration in Jesus nosso Past@desus our Shepherd], by Té Teixeira

Abstract: Among the many musical genres present in the vast work of the Para musician and
bookbirder Anténio Teixeira do Nascimento Filho (188382), religious music is represented in
litanies, but also in aoderato religiose@ntitled Jesus nosso Pastfifesus our Shepherd], composed

for guitar. If the litanies bring the composer closer to the us&v®f parditurgies, inJesus nosso
Pastor, it is possible to observe a certain approximation of the model of religious music in Roman
Catholicism to the first half of the 20th century, that of theaited Catholic Musical Restoration. In

this paper,hie objective is to discuss the assimilation of this model for the composition by Té Teixeira
in a scenario in which the guitar had no space within Catholic temples and to reflect on the limits of the
Roman paradigms regarding the categorization of musgisaiments at the time. Therefore, it starts
with two problems: which musical elements point to an approximation of the compositional paradigm
of restoration? To what extent is guigyle writing in the secular repertoire set aside to characterize
the moderato religios@ The investigation was based on bibliographic and documentary procedures,
having as guiding concepts of the analysis the notion of Catholic Musical Restoration, in Duarte, in
addition to explanations about the Catholic compositional aregin the first half of the 20th century

by Basilio Rower. The results point to an assimilation of the Catholic liturgical model in aspects such
as melodic conduction, the approximation of the vocal character, an almost complete absence of
rhythmic divison and the use of pedals, although the instrumental language is also noted.

Keywords: Religious music in the AmazoGuitar repertoireMotu propriofiTra le Sollecitudir .
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Introducao

Ao longo do século XX, o violdo passou da condi¢do de instrumento proibido a de
protagonista no acompanhamento do canto litirgico no catolicismo romano nolRnagd.
de ser resultado do simples acaso, essa mudargtatdsfoi contextual, tendo decodd da
passagem de um modelo eurocentrista de liturgia e muasica a busca por um modelo baseado na
inculturacdo, ou seja, de adaptacdo do modelo litirgico as diversas culturas particulares. O
ponto de inflexdo que oficializou a passagem do modelo restdugemsera explanado mais
adiantei a musica litargica inculturada foi o Concilio Vaticano Il (1946365). Mais que
propor uma inovacgao, o Concilio tornou oficial um movimento que estava em curso ao menos
desde a segunda metade da década de 1940.

Para aléntda valorizacao do violdo no Brasil, a passagem do paradigma musical pré
conciliaraopés onci |l i ar i mplicou mudan-as na pr - ptr
musica. Acompanhamentos com divisdes ritmicas e instrumentos de percussdo seriam
impensaveisa primeira metade do século XX, por sua inadequagdo a uma concepcédo de
sacralidade que tinha nmanto gregorianosua fonte. Na plena vigéncia dessa concepc¢ao
transcorreu a maior parte da vida do violonista, compositor e encadernador pardénie
Teixdra do Nascimento Filho (1898982) conhecido comd 6 Teixeira.

Nascido no bairro belenense do Umarizaue passou por um extenso e profundo
processo dgentrificacdo (FERREIRA, BEZENCRY, 2018&endo hoje um dos bairros de
maior valorizacao imobiliarida cidadé , Té Teixeira foi um dos nomes mais representativos
do violdo na cidade ao longo do século XX. Um breve resumo biografico, de sua formacgéo e
atuacao como compositor esté registrado na dissertacao de José Antonio Salazar Cano:

No livro Té Teixeira: o poeta do violddHabib (2013) apresenrtacomo elgréprio

se dizia: operario, encadernador e artista pobre. Era morador do bairro do Umarizal,
onde residiam os negros que trabalhavam nos engenhos e nas casas dos ricos da
cidade, filhode exesravo musico, iniciou seus estudos de musica com o pai, Antonio
Teixeira, eposteriormente, teve aulas de violdo com Aluisio Santos. Ded&@o

estudo de obrasadicionais do repertério violonistico de autores, como Carcassi, Sor,
Carulli, Aguado,Tarrega, Rodrigues, Segdévia, Sinopolis, Llobet, Anido e Barrios
dentre outrod...]

TO Teixeira (Belém, 1893982), foi um dos primeiros compositores do Para a
escrever suas pecas para violdo solo em partitura. Em sua obra, sdo encontrados alguns
exemplos d@ecas que registram os ritmos locais que circulavam em sua época, como

o Carimbo6e aChulaSapeca, editadas por Habib (2013) no livro Té Teixealao
Solo(CANO, 2015: 3839; 89).

Além de suas atividades como encadernador e musico, T6 Teixeira na&ntevam

curso de violdo, em uma Belém ainda com escassos professores do instrumento. Té Teixeira
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participou da formacdo, dentre outros musicosNdkson Batista Ferreirao Nego Nelson
(CANO, 2015: 48).

Neste trabalho, busese analisar particularmentena obra de To Teixeira, editada
pelo também violonista e compositor Salomao Habib. Igatde ummoderato religiosale
titulo Jesus nossBastor. A reflexado aqui proposta leva em consideragdo a aproximacao de To
Teixeira com o catolicismo romarioele proprio teria escrito, segundo nota explicativa a
referida obra, por Saloméo Habib (2013: L.&dainhas, bem como o panorama do violao no
século XX na Igreja Catdlica e a préopria nocdo de sacralidade anteriormente ao Concilio
Vaticano Il, que parece decisiva nas opg¢des composicionais de TO Teixeira na obra em questao.
Assim, partese do seguinte problema: é possivel observar aproximacdes entedigrpar
musical restaurista oficializado pefeotu propriode Pio X e a nocdo de religiosidade que
acompanha a designacamwderato religiospem Jesus noss®astor, de Té Teixeira? Para
responddo, foi empreendida pesquisa bibliografica e documental, dénma analise musical
gue tomou em consideracao aspectos tais como a construcdo da melodia, harmonizagcao e o
préprio idiomatismo do instrumento. Para além de referenciais ligados diretamente ao
compositor e sua obra (HABIB, 2013; CANO, 2015), busseuderéncias acerca dos
paradigmas musicais catolicos na primeira metade do século XX, particularmente em Réwer
(1907), Romita (1947) e Duarte (2016).

O trabalho esté estruturado em trés eixos. No primeiro, sdo apresentados os paradigmas
composicionais restastas. Em sequéncia, € apresentada uma breve contextualizacéo sobre o
espaco inicialmente negado ao violdo na liturgia catllica e a rapida transformacédo do
instrumento na principal figura no acompanhamento aos canticos religiosos. Finalmente,

propdese aandlise delesus nossBastor.

1. O modelo de composicéao restaurista

A Restauragéao Musical Catdlica se desenvolveu efetivamente ao longo do século XIX,
com o movimento conhecido como Cecilianismo. As associacdes de Santa Cecilia buscavam
dar novamente ausica litirgica uma condig&o de dignidade e adequagé&o ao culto catdlico que
consideravam ter sido perdida em razdo da influéncia da épera e da musica sinfénica na
construcéo do repertorio litargico. O reconhecimento pontificio de Pio IX aos ceciliamistas d
Alemanha foi certamente um éxito do movimento, mas o definitivo sucesso viria com a

promulgacdo daonotu propriofiTra le Sollecitudird |, por Pi o X, em 1903
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movimento isolado no campo da musicapatu propriose adequava a uma autocompes®
do catolicismo Romano denominada Romanizacao, a qual implicava o afastamento do mundo
secul ar e de todos o0os fAv2cioso da Moderni i
eclesiastico em Roma e uma clericalizac&o dos ritos, em detrimento dasedeliagias por
leigos (DUARTE, 2016).

A principal diretriz domotu propriode Pio X era que os compositores se afastassem
do fiprofano e teatral 0O esne sdie@asumog oiedreo » @ N
certo, eurocentristi de composicdo sacrdara alcancar tal objetivo, algumas questbes
haveriam de ser consideradas: (1) quanto maior a aproximagcdo do canto gregoriano e o
afastamento da Opera na construcdo das melodias, mais adequada seria a composicao; (2) a
composicdes deveriam conservar unmédade interna; (3) o acompanhamento instrumental
deveria somente sustentar o canto, assumindo, portanto, um carater vocal, ou seja, sem divisdes
ritmicas ou figuragdes; (4) alguns instrumentos eram proibidos, pois remetiam a musica dos
teatros,dentredc quai s 0o piano e 0SS instrumentos Af
sua hermenéutica aootu propriq frei Basilio Réwer (1907) apontou que a proibicdo ao piano
nao se daria em razdo do timbre do instrumento, mas a maneira de acompanhar. Assim,
prescrevia que 0 -rg«o tamb®m fosse tocado
ritmicas préprias do acompanhamento do piano as cancgoes.

Dentre os principais compositores que aderiram ao estilo restaurista estdo Lorenzo
Perosj Licinio Refice, Joham Gustav Eduard Stehle, Peter Griesbacher, Oreste Ravanello, Luis
lruarrizaga y Aguirrena Europa, e os religios®edro SinzigBasilio RéwerJodo Batista
Lehmannre Jorge Braun (MG)além de leigo$ néo integrantes do clero catélic@omofoi o
caso @ Furio Franceschire Henrique Oswald

2. O violao na musica litargica catolica no século XX

Conforme foi dito anteriormente, motu propriode Pio X proibiu de soarem nos
templos algumas categorias instrumentos musicais e até mesmo conjuntos inggucoemba
as bandas de musica, que deveriam estar limitadas a participacdo em procissoes:
19. E proibido, na Igreja, o uso do piano bem como o de instrumentos fragorosos, o
tambor, 0 bombo, os p, as campainhas e semelhantes

20. E rigorosamente proibido que as bandas musicais toquem nas igrejas, e s6 em
algum caso particular, com o consentimento do Ordinério, ser& permitida uma escolha
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limitada, judiciosa e proporcionada ao ambiente de instrumentos de sopfidA.] (
LE SOLLECITUDINI, 1903).

Embora o violdo nédo seja citado, obseseaque no documento de Pio X uma
continuidade e relativa AanbseQuitHumta a@am mBelnd o«
datada de 1749, segundo a qual, deveriam ser admitidos nos templos catdtisosgntos
de cordas friccionadas, o fagote e o 6rgdo. Para Pio X, a aceitacdo a instrumentos de sopro
estaria condicionada a decisdo do OrdinafieA LE SOLLECITUDINI, 1903), ou seja, 0
prelado, bispo ou arcebispo responsavel por aquela por¢cdo geografica da Igreja. Qualquer
davida que se pusesse, entretanto, em relacéo a aceitagcéo do viol&o, viria a ser dirimida décadas
depois, peleCircular ao Episcopado Paulistéapud PINHEIRO, 194558), de 1942 que
c 0 n s i dabsolatamentefproibidos: piano, bandolim, violdo, bombos, pratos, saxofones,
bombardinos, baixos de metal, flautins, tambores, chocalhos, instrumentos pesados de metal e
todos os que, por fragorosos, saoignds do lugar sagradoA proibicdo ao violao foi
reafirmada por Fiorenzo Romita (1947: 241), em sua disaViusicae LiturgicaeOcasides
em que o uso do instrumento se fez perceber em missas, anteriormente ao Concilio Vaticano Il,
foram consideradas asivas, conforme uma nota editorial da reviMasica Sacra de
circulagédo no Brasil nas décadas de 1940 e 50:

ABUSOSIT Um assinante de Belo Horizonte [...] Revols®r]...] quando, na hora da
Consagracgéo de pédo e vinho na Missa, ouviu um solo de sopravioléo! N&o era

para menos, mas parece que semelhantes abusos graves estédo se tornando cada vez
mais rarosABUSOS 1946 196).

Rapidamente, entretanto, o violao torrs®u um dos principais instrumentos no
acompanhamento ao canto litargico, ao ladoidssumentos de percussao, apos o Concilio

Vaticano Il, no movimento de inculturacéo liturgica.

3. Jesus noss®astor. 0 violao sacro em moldes restauristas?

Longe da assimilagdo das ritmicas brasileir&s particularmente, as do repertério
cultivado ro Nordeste do pais entretanto, a obrdesus nossBastor, de T6 Teixeira, parece
se aproximar do modelo restaurista de composi¢cao em diversos aspectos, embora 0 ano de sue
composicao, 1974, seja posterior ao Concilio Vaticano Il, periodo em que arangidt

litargica e musical ja estava bastante estabelecida na Igreja Catolica no Brasil. O primeiro ponto
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a se destacar na partitura (Ex. 1) é a construcdo das melodias: praticamente diatonica, tem saltos

de terga e quarta, semelhantemente ao modelo ¢t gr@gyoriano.

Jesus nosso Pastor

To Teixeira 1893 - 1982

Moderato - RL‘[I:_:IUMI

5" ."'—__h“. I
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Exemplo 1 Jesus nosso Pastate T Teixeira (1974)

O segundo aspecto a ser observado é o acompanhamento, que tem carater vocal, de
contracanto a melodia, conforme se observa nos compassos 13 e 14. Ademais, 0 compositor
evitou utilizar arpejos ascendentes, em movimento direto, nos compassos 3, 15 e 17. Outro
aspecto que caracterizaria 0 acompanhamento a maneira de 6rgao, nos padrdes restauristas
seria, segundo Réwer (1907), a manutenc¢éo de notas longas onde houvesse rapetisamd
noté. E o que se nota nos borddes graves apresentados pelo compositor nos compassos 1 e 2
3ab5,9al2, 14 e 16. Ha ainda de se observar que, ainda que haja notas repetidas nos compassc
14 e 15, essas sdo apresentadas praticamente como wieaegneato a quatro vozes, com

movimento contrario entre as linhas de soprano e baixo no compasso 15.

A partitura encontrse publicada emd Teixeira: violdo solgHABIB, 2013), mas também esta disponivel para
downloadno sitedo projetoSESC PartituragTEIXEIRA, [s.d.]).
8 0 mesmo observou o religioso franciscano acerca das bandas de musica: sua proibi¢cdo nos templos néo se devia

ao timbre, masrd@apo modm deofdesaquebr ados O(ROWERM as ¢
1907: 127).
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N&o se trata, contudo, de um completo abandono do idiomatismo violonistico, mas
sim de uma apresentacéo sutil desse idiomatismo, seja nos arpejasovimento direto ou
naoi e na divisao ritmica que aparece somente compasso 12, como acompanhamento.
Finalmente, observage a aproximacao entlesus nosso Pasteros cantos religiosos
populares anteriores ao Concilio Vaticano Il. Conforme observou Saloatfb (2013: 18),
Afcom | etra escrita pelsoe pa -[psriicol] Tp-ar tae m¥pssitc
que tudo indica, haveria, portanto, uma letra para essa melodia, possivelmente em lingua
portuguesa, como 0s canticos em vernaculo correesse periodo, utilizados comumente em
procissfes, missas baixas ou @tenes e em demais devogBes paralitirgicas na Igreja
Catdlica (DUARTE, 2016). Descobrir essa letrgue ndo aparece na edicao de Habip
ampliar o conhecimento acerca da obra ietig de TO Teixeir& ai inclusas as ladainhas de

sua composicao (HABIB, 2013: 1Bonstituem fases seguintes da presente investigacao.

Consideracoes finais

Ao final deste trabalho, cabe salientar que ndo ha indicios de que TO Teixeira
pretendesse quesus nosso Pastor tivesse uso litdrgico, tampouco que ele tenha recebido a
influénciai ideia de dificil demonstracaio do motu propriQ ou mesmo que conhecesse 0
documento, mas sim que sua obra revela caracteristicas comuns aquelas correntes nas igreja
na maior parte da vida do compositor. Tampouco foi objetivo apresentar qualquer juizo de
admissibilidade da obra, no modelo das comissdes de musica sac@ngliares, que
exerciam a época essa funcaoidgex Jesus nosso Pastoevela, entdo, uma nocate
sacralidade restaurista do mesmo modo que as obras instrumentais para 6rgdo, que era entac
considerado o instrumento oficial da Igreja Romana, uma vez que suas melodias foram
construidas de maneira diatbnica ou com poucos saltos e a divisdo ritnpcia i@
idiomatismo do instrumento pouco se faz notar. Ao contrario, a aproximacdo do
acompanhamento de carater vocal € bastante clara. Mais que o timbre instrumental, conforme
apontou Roéwer (1907), a sacralidade se observa na escrita da composicéia, tcan&irucao

da melodia, quanto no modelo de acompanhamento.
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Resuma A Escola déMusica da Universidade Federal do Ravasui atualmente trés formages corais.
Comuma reviséo bibliografica sobre o canto orfednico no Para (SALLES, 2007), este trabalho teve
como objetivo realizar um levantamento do repertério executado pelos trés corais presentes na
instituicdo no primeiro semestre de 2019, para analisar e relacmmareste repertério contribuiu no
processo de educacdo musical dos seus integrantes. Apds as analises, pgydeber que além de
trabalhar com repertério sacro, todos os corais buscaram de alguma forma incluir a producao brasileira
e paraense em selpegtério, oferecendo aos alunos uma significativa diversidade musical.

Palavras-chave Canto coralEscola de Music&Repertério. Repertério Coral.

Choir Repertoire: An Analysis of the Choirs of the School of Music of the Federal University of
Para.

Abstract: The School of Music at the Federal University of Para currently has three choral formations.
With a bibliographic review on orpheonic singing in Para (SALLES, 2007), this academic work aimed
to carry out a survey of the repertoire performed by tbhe@s present at the institution in the first half

of 2019, to analyze and relate how this impact on the musical teaching process of its members. After
the analysis, you can see that in addition to working with sacred repertoire, all choirs can search fo
some form that includes Brazilian and Paraense production in their repertoire, offering students a
musical diversity.

Keywords: Choir. Music SchoolRepertoire Choir Repertoire
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1. Introducéo

Atualmente, a Escola de Mdusica da Universidade Federal do Para (EMUFPA)
possui institucionalmente trés formacgdes corais, o Coro Técnico da EMUFPA e o Madrigal
Experimental da EMUFPA, e as Turmas de Canto Coral. Cada coro possui caracteristicas
especificasgue refletem diretamente na escolha e execuc¢do de seu repertorio. O Coro Técnico
agrega os discentes do primeiro e segundo ano do Curso Técnico de Canto Coral, o Madrigal
Experimental € um projeto de extensédo e as Turmas de Canto Coral compdem o giupo cor
formado por alunos do Curso Técnico em Instrumento Musical.

Este trabalho tem como objetivo conhecer o repertério de cada coro executado no
primeiro semestre de 2019, e analisar a relacédo entre o repertério musical e 0s objetivos socio
pedagogicos dosoros. Como procedimentos metodoldgicos, foi realizado um levantamento
bibliografico sobre o panorama da prética coral através do canto orfebnico no Brasil e em
Belém/PA, e para coleta dos dados, um questionario foi aplicado aos regentes para obtencao de
dados como faixa etaria dos participantes do coral, os locais de apresentacdes e processo de
escolha do repertorio.

Para a andlise do repertdrio, foram observados aspectos como o0 género musical,
compositor, arranjador, adaptacéo, tonalidade, formacéo de vozes, compasso, quantidade de
compassos, partitura cifrada ou néo, existéncia de acompanhamento, execapiella

acompanhamento de piano e tessitura de cada naipe.

2. A prética do Canto Orfednico

O canto coletivo esta presente em diversas culturas, uma vez que é constituido por
uma atividade com significativa integracao social, manifestacdo e educacao musicalo ser
como um meio de inclusdo social, lazer e difusdo de diversos repertdérios musicais
(NASCIMENTO E BUSS, 2011). O Canto Orfe6nico no Brasil € comumente ligado a Heitor
Villa-Lobos, reconhecido por pesquisadores e musicos brasileiros e estrangeirasncdaso
maiores nomes da musica de concerto no Brasil, devido & sua contribui¢do tanto para a musica
através de suas composi¢cdes com uma identidade brasileira, quanto para o seu programa de

educacgéo musical, conhecido como canto orfednico (FERRAZ, 2016).

Segundo Salles (2007), a pratica do canto orfednico em Belém de acordo relatos
histéricos data de 1898, sendo praticada em escolas municipais na época implantado pelo entéo

intendente Anténio José de Lemos (1-843.3), que nomeou para o cargo de professcadto
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coral o pianista e compositor Clemente Ferreira Junior ¢{1864). A primeira tentativa em
inserir o canto como atividade escolar foi frustrada, contudo Antonio Lemos nao desistiu diante
ao fracasso e novamente em junho de 1904 restaurou a pidtresino de canto coral nas
escolas da municipalidade, com Clemente Ferreira Junior como professor. Posteriormente foi

implementado o Regulamento dos Canticos Escolares em junho de 1904 (SALLES, 2007).

Diplomada em 1934 a educadora Margarida Schivaga8g8&1968), ganhou bolsa de
estudos para fazer estagio no Rio de Janeiro no SEMA. De volta a Belém, apos ter conhecido a
obra e trabalho pedagdgico de Heitor \flllabos, implementou esse trabalho nas escolas, e em
sete de setembro de 1937 reuniu seiscenbzes de criangcas de nove grupos escolares,
cantando hinos civicos e musicas de Milos (SALLES, 2007).

3. Escola de Musica da Universidade Federal do Para (EMUFPA)

A Escola de Mdusica da Universidade Federal do Para (EMUFPA) tem se
constituido ao longo dos anos como um importante espaco de educacdo musical no estado do
Pard. Sua histéria tem inicio no ano de 1963, data em que Nivaldo Santiago, regente contratado
na época pelo Reitor José da Silveira Neto, assume o coro EttorefBddando também em
1964 a orquestra e o coral da UFPA. Com a intengcdo de incentivar os jovens a estudar
instrumentos de orquestra ele sugeriu a criacdo de um Centro de Atividades Musicais, 0 CAM,
gue posteriormente se consolidou na Escola de Musica da.UFPA

Atualmente a EMUFPA Contabiliza um total aproximado de 350 alunos
matriculados nos Cursos Livres, Técnicos e de Especializacdo técnica. Conta com 50
professores sendo a maioria especialistas, mestres e doutores. E importante destacar que hé

varios gruposartisticos ligados ao corpo da EMUFPA de grande porte e grupos de camara.

4. Canto Coral na EMUFPA

A préatica do canto coral foi significativa na histéria da EMUFPA, e por muito
tempo, o canto coral foi somente uma disciplina curricular dos cursos @gemdnstrumento
Musical. Disciplina ministrada pelo professor Ediel Sousa no ano de 2019, a componente
curricular de Canto Coral tem como objetaalicar conhecimentos como solfejo, intervalos,
acordes, escalas oferecendo uma préatica interdisciplovarjauindo com o desenvolvimento
da percepcao e afinacdo, além da pratica em conjunto, desenvolvendo relacdes interpessoais €

habilidades sociais.
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Em 2019, as Turmas de Canto Coral eram divididas em trés turmas, totalizando
cerca de cinquenta alunos codivisdo de vozes feita conforme a necessidade do repertorio
que € escolhido antes do inicio do periodo letivo pelo professor responsavel pela disciplina,
agregando a musica erudita e popular brasileira e tradicionais de outros paises, de acordo com
0 seuplanejamento.

Formado por alunos do primeiro e segundo ano do Curso Técnico em Canto Coral,

o Coro Técnico da EMUFPA foi criado em 2017 a partir do ingresso da primeira turma. Em
2019 sob a regéncia dos professores Ediel Sousa e Milton Monte , o Caom Téatava com
a participacao de cerca de vinte e quatro pessoas.

A escolha do repertério é realizada pelos professores da disciplina em reunido com
o coordenador do colegiado de canto antes do inicio do periodo letivo, e na maioria das musicas
a divisdodas vozes é em SABT. As apresentacdes do coro técnico sdo voltadas para todos 0s
publicos.

Em 13 de fevereiro de 2019 o Projeto de Extensdo Madrigal Experimental da
EMUFPA iniciou suas atividades, sob a coordenacao do Prof. Dr. Carlos Pires, assessorado p
um pequeno corpo técnico, que tem como responsavel pela orientacdo quanto a técnica vocal,
a Profa. Dra. Marcia Aliverti, e pelas técnicas de regéncia, o Prof. José Agostinho da Fonseca.

O projeto foi criado na intengdo de oferecer mais experiéncia@ess do Curso
Técnico em Canto Coral, mas € também, aberto a comunidade que tem interesse no aprendizada
de canto, buscando uma interacdo entre a academia e a sociedanlgefvo é experimentar
musica erudita de varios periodos da histéria da masidantal e também a musica popular.

A faixa etéria dos integrantes varia entre vinte a setenta e trés anos, totalizando cerca de quinze
integrantes. Em relacéo a divisdes de vozes, o coro tem formagdo SATB. Quanto ao repertorio,
escolha é feita conformes datas comemorativas (periodo junino, dia dos namorados, natal) e
as apresentacdes sao realizadas para todos aqueles que apreciem a musica coral.

O coro conta ainda com a cooperacéao dos alunos Danielly Ferreira e Oseas Duarte
Janior, na regéncia, no doole de frequéncia, organizacdo e no agendamento de
apresentacdes. De forma voluntéria o coro conta com o auxilio do professor e regente Adnaldo

Oldair e do aluno Henrique Alvarenga, como pianista.
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4. Resultados e Discussoes

O repertdio que as Turmas de Canto Coral executaram no primeiro semestre de

2019 se encontra a seguir:

Turmas de Canto Coral da EMUFPA

Musica

Género musical

Compositor

Luz do Mundo

Popular

Manoel Cordeiro

Ipharadisi Tradicional Africa do Sul Desconhecido
Shosholoza Tradicional Africana Desconhecido
Baba Yetu Trilha Sonora (Civilization 1V) | Christopher Tin
Bonse Aba Tradicional Zambia Desconhecido
Hakuna Matata Trilha Sonora (O Rei Leéo) Elton John
Ave Verum Corpus Sacro W. A. Mozart
Finlandia Romantico Jean Sibelius

Tabela 1: Repertdrio dagurmas de Canto Coral da EMUFPA no primeiro semestre de 2019

Das oito musicas, quatro possuem origens com matiz cultural africana, sendo trés
tradicionais (Africa do Sul, Zambia, e Continent&igano) e uma composta em Suaile por
Christopher Tin (1976) para compor a trilha sonora do jogo Civilization IV. E interessante notar
gue as musicas tradicionais de outras culturas tém muito a contribuir no processo de formacéao
musical, pois além do idioa diferentes aspectos ritmicos, melddicos e harmdnicos podem ser
experimentados. Com este repertdrio, foi proposto que os alunos pudessem também criar
movimentos corporais para serrem executados juntos com as cangdes, uma vez que a musica ¢
a danca para eultura africana estédo intrinsecamente relacionadas, e refletem a felicidade,
devocao, trabalho, luta e religiosidade do povo (FERREIRA, 2007).

LuzdoMund@®® um brega paraense, conhecido c
por ser uma musica popular regignde conhecimento da maioria dos estudantes, e
consequentemente do publico, valorizando a cultura local, reforcando a consciéncia de

coletividade e inclusao entre os coralistas.
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Todas as partituras das mausicas populares e tradicionais eram arranjos, ou
necessitaram de adaptacéo, pois quantidade de vozes masculinas era significativamente
superior as femininas, além dos integrantes ndo serem cantores profissionais, necessitando que
algumas musicas necessitassem de transposicdo para que ndo houvesse muitas dificuldades
durante o aprendizado e execugao.

As duas musicas eruditésram acrescentas ao repertorio para serem executadas
em conjunto com o Coro Técnico da EMUFPA, formando grande coro, sendo
acompanhadas pelas Orquestras Sinfonicas Altino Pimenta (OSAP) e Paulo Keuffer (OSPK).
Em relacdo a todas as outras musicas executadas pelas Turmas de Canto Coral, elas possuer
divisdo em quatro vozes (SATB), e com uma tessitura maiargsazozes femininas, chegando
ao L4 2, um pouco além da capacidade técnica das vozes femininas, porém, como essas duas
musicas foram cantadas em conjunto com as sopranos do Curso Técnico de Canto Coral, ndo
exigiu esforco demasiado para que as notasaagiedsem emitidas.

Nenhuma musica foi executadaappellatodas possuiam tonalidade mam®ijo
repertorio popular e tradicional, apenas duas partituras possuiam a cifragem popular para
acompanhamento. Os acompanhamentos foram executados ao piaguofedsor sem
partitura especifica escrita e em todas as musicas havia divisbes de no minimo trés vozes,
necessitando que os alunos desenvolvessem a habilidade de cantar uma melodia enquanto c
outro naipe cantava outra melodia com outras notas, contrdounord o desenvolvimento da
percepcdo melddica e harmonica.

Em comparacéo ao repertorio das Turmas de Canto Coral, o Coro Técnico executou
sete musicas com formacdo SATB, sendo cinco de carater sacro, uma do periodo romantico e

uma popular, como segaéaixo:

Coro Técnico da EMUFPA
Musica Género musical Compositor
The Seal Lullaby Popular Eric Whitacre
Inter Vestibulum Sacro José M. N. Garcia
Immutermur Habitu Sacro José M. N. Garcia
Ave Maria Sacro Wilson Fonseca
Ave Maria Sacro Arcadelt Diersch
Ave Verum Corpus Sacro W. A. Mozart
Finlandia Romantico Jean Sibelius
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Tabela 2: Repertorio do Coro Técniata EMUFPA no primeiro semestre de 2019

Tendo em sua maioria repertério sacro, o Coro Técnico executou duas obras do padre

José Mauricio Nunes Garcia, e udnge Mariado paraens&Vilson Fonseca (1912002). A
escolha dessas obras ocorreu para que os alunos tivessem contato com a produc@éa de musi
sacra brasileira. As obrdater Vestibulume Immutermur Habitude José Mauricio Nunes
Garcia (17671830) foram escritas para com cappella, mas foram executadas com
acompanhamento ao piano.

A obraThe Seal Lullabyle Eric Whitacre (1970)unica de arater ndo erudito e
com divisdo nas vozes graves masculinas em baixo e baritono, foi escrita exclusivamente para
COoro e piano.

Sendo o Unico dos trés corais que agrega alunos externos da instituicdo por se tratar
de um projeto de extensdo, o Madrigal &xmental executou onze musicas no primeiro

semestre de 2019, trés a mais que as Turmas de Canto Coral e quatro a mais que o Coro Técnico

Madrigal Experimental da EMUFPA
Musica Género musical Compositor
Xote das Meninas Popular (Xote) Luiz Gonzaga
S. Joado Daaréo Popular Desconhecido
Um Xodé Popular (Forré) | Dominguinhos, Sivuca e Oswaldinh
Anunciagao Popular Alceu Valencga
Modinha Sertanejo Desconhecido
Asa Branca Popular (Baiéo) Luiz Gonzaga e H. Texeira
Boi Bumba Popular/Erudito Waldemar Henrique
Ave Verum Corpus Sacro W. A. Mozart
Lacrimosa Sacro W. A. Mozart
Bajulans Sacro Manoel Oliveira
Jesus Rex Admirabilis Sacro Palestrina

Tabela 3: Repertorio do Madrigal Experimental BMUFPA no primeiro semestre de 2019
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De onze musicas, quatro de carater sacro e seis de carater popular, uma transita
entre o erudito e o populaBoi Bumbado compositor paraend¥aldemar Henrique (1965
1995), que @z narrativas das lendas amazonicas. Com formacédo erudita e conhecimentos de
teoria musical e piano, suas composi¢cdes sao caracterizadas por essa fusdo entre o conteldc
popular e a escrita erudita, retratando a Amazonia com grande sensibilidade (SANJ®)S, 20
Como ja descrito, o Madrigal Experimental desenvolvia teméticas para compor o
repertorio, e tendo Junho como més de encerramento das atividades semestrais, pode
observar que todas as m¥sicas popul ares s«
Xote, Forrd, Baido e Sertanejo. E importante ressaltar que neste grupo de seis Maisicas,
das Meninas, S. Jodo Bra-rdo e Asa Brancgpossuiam apenas divisdo vocal entre masculino
e feminino, enquantym xodofoi cantado em unissonédnunciacdoa trésvozes (SAB) e
apenasModinhacom divisdo a quatro vozes (SATB).
A musicaUm Xoddfoi ensinada e ensaiada apenas com a letra, nesengoe
0 objetivo principal do coro ndo é reproduzir de um repertério técnico especifico ou treinar
habilidades teériconusicais, mas prioritariamente promover um ambiente receptivo atraves da
masica, onde o canto coletivo é uma atividade prazerosa.
Do repertério sacroJesus Rex Admirabilide Palestrina (1525597) € uma obra
renascentista conhecida no repertorio cassim como as obras classitasrimosae Ave
Verum Corpusle Wolfgang Amadeuslozart(17561791).

5. Consideracdes Finais

No primeiro semestre de 2019, em dois momentos houve grandes agrupamentos
com mais de cem vozes (jungao dos trés coros da ig8bjpara execucao das oldradandia
eAve Verum Corpugstes momentos lembraram a préatica do canto orfebnico, em que 0s grupos
ensaiavam separadamente para uma apresentacdo em conjunto. Nestes encontros, a interaca
entre 0s grupos permite que os dasgle cada grupo possa se conhecer melhor, o que contribui
na relagao interpessoal dos coristas.

Sobre a diversidade de repertério, € valido ressaltar que no Curso Técnico de Canto
Coral, os professores e coordenador buscam variar este repertério e@ncasiespara que 0s
alunos tenham contato com obras de diversos periodos. Nas turmas de Canto Coral, como a
proposta € utilizar a pratica coral para desenvolver habilidades com solfejo, afinacdo e
percepcdo, o repertério escolhido é focado em pecas sadegrdificuldades técniegcais

para execucao.
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Todos os corais buscaram inserir e seu repertério alguma musica que valorizasse a
producdo regional paraense, mesmo com géneros distintos, indo do sacro ao popular.
Consideramos importante reconhecer e vadora producéo local, assim como Vdllabos
priorizou a musical tradicional brasileira nas grandes apresentacfes de canto orfednico.

Conhecer o que cada coro da EMUFPA desenvolveu durante o semestre, nos mostra
como o processo de educagéo ocorreu deedifes maneiras em canto coral, com diferentes
repertorios e formacfes. Cada coro tem objetivos distintos e através deles, os regentes
conduzem os ensaios e apresentacdes tendo como foco ndo apenas o resultado final, mas com

0 processo de educacdo musfmadie ocorrer de forma fluida e agradavel.
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Resuma Este trabalho tem como objetivo apresentar as fontes para o estudo da producao e préaticas
musicais recolhidas a dois acervos vinculadldsssembleia de Deus. A partir da nocdo de lugar de
memo©ria de Pierre Nora, das categorias de patriménio musical, em Ezquerro Esteban e de fontes para o
estudo da Musicologia, em Gémez Gonzalez, sdo analisados os acervos. Os resultados apontam para
um luga de proeminéncia da musica na constru¢cdo da memoria coletiva da Assembleia de Deus, além
de possibilidades de investigacédo de sua sistematizagdo hinoldgica a partir de tais acervos.

Palavras-chave Musica religiosd Assembleia de Deublinarios. Acervosnusicais. Pentecostalismo.

Documental and Organological Musical Heritage at the National Museum of the Assembly of God
and at the Center of Studies of Pentecostal Movement of the Publishing House of Assemblies of
God

Abstract: This paper aims to presetite sources for the study of musical production and practices
collected from two collections related to the Assembly of God. From the notion of place of memory by
Pierre Nora, the categories of musical heritage, by Ezquerro Esteban and sources forytbé stud
Musicology, in Gémez Gonzélez, the collections are analyzed. The results point to a place of
prominence of music in the construction of the collective memory of the Assembly of God, in addition
to possibilities for investigating its hymological systiration based on such collections.

Keywords: Religious musid¢ Assembly of GodHymnals. Music Collections. Pentecostalism.
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Introducao

Longe das leis fisicas ou de qualquer processo natural, o péndulo que oscila entre a
memoria coletiva e esquecimento tem seu movimento determinado por selecbes de memorias
mais convenientes, tradicdes inventadas e outros interesses identitarios com vistas a conformar
determinadas coletividades como grupo coeso (CANDAU, 2011). Assim, a selecdo do que
lembraré, do mesmo modo que a selecdo do que ha de ser esquecido, uma decisdo, e ndo a
simples justaposicéo de fatos pretéritos. Partindo de tais premissas, o que Pierre Nora (1993)
denominou os lugares de memdriaqueles destinados a deterem 0 esquecinigpassam a
serem vistos a partir de uma intencionalidade ou, nas palavras do proprio autor, uma vontade
de produzir memoria.

Inexistindo meios de memoéria que presentifiguem determinados elementos do
passado, os rituais, os registros de acontecimentos easeduie memaoria entram em cena.
Instituicdes tais como arquivos, museus, memoriais € monumentos garantem, entdo, a
sociedade, a permanéncia dos tracos ou vestigios materiais de acontecimentos, de maneira que
a memoria coletiva permaneca permeada pelaril@stdquanto recurso para o preenchimento
das lacunas inerentes ao olvido.

Neste trabalho, busese lancar um olhar para dois lugares de meméria associados a
Igreja Evangélica Assembleia de Deus, denominacao pentecostal instalada no Brasil a partir da
cidade de Belém (PA), em 1911, com a atuacdo de missionarios suecos. Tal denominacédo tem
se apresentado, de maneira estavel, como a mais expressiva em numero de fiéis, dentre suas
cong®°neres do segmento evang®l ico no pa?2s
2012), somente atras, neste quesito, do catolicismo romano, presente em solo brasileiro desde
inicios da dominacg&o europeia. No plano internacional, a Assembleia de Deus também figura
entre 0s maiores segmentos religiosos cristdos, sendo a soma das djvEesmfnacionais
autbnomas sob tal denominacdo, o maior grupo dentro do pentecostalismo (BARRET;
KURIAN; JOHNSON, 2001: 148). O primeiro desses lugares de memoria enceetiza
cidade natal da denominacéo no Brasil, Belém, no centro historico da.cCidathse do Museu
Nacional da Assembleia de Deus. O segundo € o Centro de Estudos do Movimento Pentecostal,
da Casa Publicadora das Assembleias de Deus (GERAD), localizado no Rio de Janeiro
(RJ).

Os procedimentos de pesquisa se deram de maneitiasadi®ias duas instituicoes:

duas visitas ao Museu, com registro fotografico do acervo e contato com os funcionarios. Em
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relacdo ao CEMP, o contato inicial com a instituicdo se deu em 2017, de maneira remota, na
tentativa de agendar a pesquisa arquidsti&o tendo sido possivel nas datas pretendidas, foi
Ihe encaminhado pela instituicdo um instrumento de pesquisa relativo aos hinarios disponiveis
no acervo (CEMRCPAD, 2017), bem como uma descricdo abrangente acerca dos itens
documentais presentes do e que dizem respeito a producdo e praticas musicais da
denominacédo evangélica em questao, além da digitalizacdo de um hinario. Foi ainda realizada
recente pesquisa dime no sitio eletrénico e tesse buscado restabelecer o contato com a
instituicdo pomeio dos canais disponiveis, processo este dificultado pela pandemia em curso.
Deram origem a este trabalho os seguintes problemas: quais fontes para o estudo da
musical compreendida como producao do repertdrio, mas também enquanto préaticas nas quais
estese desenvolve se encontram recolhidas ao Museu Nacional da Assembleia de Deus e ao
Centro de Estudos do Movimento Pentecostal? Quais esquecimentos relativos a musica ou
quais auséncias de meios de memoria se materializam em tais acervos por mefordedais
Quais as caracteristicas do patriménio musical e o espaco que |lhe é dedicado nas colecdes de
tais instituicbes e qual o tratamento dispensado a ele? Quais as condi¢cdes de acesso a ess
patrimdnio para fins de pesquisa e quais possibilidades estigacio podem ser vislumbradas
a partir dele? Com vistas a apresentar algumas respostas, ainda que-paraaez que 0s
estudos em torno da denominacdo religiosa se encontram em-cugsorredsse a ampla
categorizacdo de fontes para o estudo daica em Gomez Gonzélez e seus colaboradores
(2008), bem como as quatro categorias do patriménio musical, por Antonio Ezquerro Esteban
(2016), referenciais que serdo apresentados no primeiro item deste trabalho. O segundo item

foi dedicado ao Museu e o teiro, ao Centro de Estudos.

1. Lugares de memodria e o patrimdnio musical

Os lugares de memoria reanem fragmentos de memoria, ou seja, restos, termo usado
pelo proprio autor para definir sua concepgao (NORA, 1993:12). Essa memoria esta no &mbito
do simbdlico, natural, organico, que dialoga com as lembrancas e com o esquecimento. E um
fenbmeno que se sustenta na reminiscéncia coletiva ou individual, e este é vulneravel a
constantes mutagdes e revitalizagbes ao longo do tempo.

A expressao lugares de méria foi cunhada, entéo, por Pierre Nora para designar
aguelas instituicbes onde a memoaria coletiva se materializa por meio de uma consciéncia

comemorativa, acerca de um momento historico expressivo para uma sociedade (NORA,
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1993:12). Para ele, abordateesonceito é questionar acerca de como a memoria simbdlica de
um determinado sistema social passou a ser evocada de maneira ndo espontanea, em instituicoe
tais como museus, arquivos, cemitérios, colecdes, além de festas e monumentos, cuja
responsabilidagl é salvaguardar aquilo que deve ser lembrado (NORA, 1993:13). O patrimonio
cultural é constituido a partir do ato de separar aquilo que deve ser lembrado por parte dos
grupos sociais, ou seja, de se colocar em uma categoria de bens representativosmésaa
e identidade. No tocante a musica, Antonio Ezquerro Esteban (2016) apontou quatro categorias:
o patrimdnio documental, expresso em documentos textuais, musicogréafico, fonografico e de
outras tipologias; o organolégico, relativo aos instrumentogcaia® outras fontes produtoras
de som; o espacial, que respeita aos espac¢os onde se desenvolvem ou se desenvolveram pratice
musicais; e o0 propriamente musical, que €, em si, a musica, enquanto acontecimento
evanescente.

A pesquisa de fontes documentielevante, no &mbito da Musicologia, por permitir
O acesso a registros da mem-ria humana, npc
desenvolvidas por determinada organiza- «o,
O amplo rol das fontes o estudo da Musicologia (GOMEZ GONZALEF al, 2008), ha
muito mais do que partituras ou documentos musicograficos em geral: escritos de compositores,
entrevistas, instrumentos musicais, documentos administrativos e eclesiasticos, jornais de

circulacag cartazes e programas de concerto, libretos, dentre outras.

2. Museu Nacional da Assembleia de Deus

A expresséo da musicalidade da Assembleia de Deus guarda uma relacao direta com
seus hinarios, desde a fundacdo. Durante o0s primeiros anos da igrejéssmmnamnos
fundadores, Gunnar Vingren e Daniel Berg, fizeram uso do hinério evangélico Salmos e Hinos,
uma colecdo de cantos congregacionais de uso interdenominacional utilizada devido a auséncia
de uma hinologia que dialogasse com as doutrinas penisd@DINDE, 1960: 48). Em razdo
disso, a liderangca da Igreja comegou a organizar o primeiro hinario propGanitor
Pentecostal que serviu como base para a publicacdo da primeira edicBargda Crist§
hinario oficial da Assembleia de Deus ha variasadéas. Um terceiro hinario teve ainda algum
destaque na denominacéo religiosRsalterio PentecostaNa exposi¢cdo do Museu Nacional

da Assembleia de Deus, contudo, esta histéria & fragmentaria, constando apenas de um
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exemplar deSalmos e Hinog alguns d Harpa Crist§ inclusive um exemplar da primeira
edicdo musicogréfica, publicado em 1941.

Os itens do acervo museoldgico tém um aspecto mais voltado a histéria local da
Assembleia de Deus no Para, com destague para seu Templo Central, situado nabcapital d
estado. E bastante perceptivel no acervo a representatividade do patriménio musical
organologico: figuram, entremeando imagens dos fundadores e das figuras mais representativas
para a historia da denominacgao, uma série de instrumentos musicais, taisrcoamrabaixo
da época da fundacao da orquestra do Templo Central, em 1941, o harménio utilizado nesse
templ o, para o0os ensaios do cor ali,nasodaiydia ol i n
Rodrigues, que foi casada com o missionario sueco Nelso um dos lideres da
denominacdo em Beléem (PA) al ®m uma Aharpa usada pel o G
Esse grupo foi constituido por uma familia de membros da Assembleia de Deus no Sul do
Brasil, em 1973 (ARAUJO, 2015). Em algumas gravacdes digpisrma internet é possivel
observar o instrumento ora musealizado em uso pelo grupo.

O acervo conta ainda com um patriménio musical documental, com itens fonogréficos,
tais como o LPL{ong Ray em disco de vinillO Som do Evangelhgravado pelo Coral da
Assembleia de Deus de Belém, em 1988, e a primeira gravacéo do grupGpadayracap
de 1978, seu primeiro C¥ida com Deusde 1997, além de documentos musicograficos em
suporte de papel: as partiturasMieha Vida com Deus Cantar, ambas de autor@o maestro
Filinésio Soares, regente do referido coral, dentre outras. O carater da producédo e pratica
musical belenense da Assembleia de Deus €, portanto, proeminente no que diz respeito aos itens

musealizados.

3. Centro de Estudos do Movimento Pentects

Diferentemente do Museu Nacional da Assembleia de Deus, o CEMP tem um acervo
documental mais amplo e representativo das distintas mudancas da Assembleia de Deus,
inclusive em relacdo as suas praticas documentais. Para além dos hinarios, que seiéo a seg
abordados, h& periddicos confessionais de circulagdo na denominacao evangélica em distintos
per2o0dos de sua hist-ria. Dentre el es, ® poc
maneira ininterrupta desde a edicdo de 1930, permitindo, assianhistoria das ideias de
duracdo mais longa da denominacéo. A variedade de itens documentais e a abrangéncia no que

respeita & producgéo e praticas musicais também é digna de nota:
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O Cemp é responsavel pela guarda, conservacdo, organizatatpgacao e
desenvolvimento de todo o material da CPAD gerado e reunido no passado e no
presente e que se encontra fisicamente guardado na Biblioteca, no Memorial Gunnar
Vingren, nos arquivos de fotos, imagens, fitas cassetes, videos, CDs, DVDs, filmes,
produtos, documentos impressos da editora, cole¢cdes de periddicos e revistas da
Escola Dominical. Todo esse material se constitui no acervo e na memoria historica,
ndo somente da CPAD, mas das Assembleias de Deus no Brasil (CBBMP,

[2010]).

O acesso@acervo do CEMECPAD é feito mediante agendamento prévio. Em seu
sitio eletrénico (CPABCEMP, [2010]), entretanto, é possivel ter uma visdo ampla de seu
acervo. E possivel notar ainda como a denominacdo arroga a si a representatividade do
pentecostalismao Brasil, em que pese ao fato de a Congregacao Crista no Brasil, fundada no
Parana, um ano antes, também poder ser classificada no rol do pentecostalismo classico
(Primeira Onda Pentecostal). A intencionalidade apologética da constituicdo do acervo, para
além do interesse académico, também é notdria em sua apresentagao:

Além do carater cientifico e académico, o Cemp também tem um carater espiritual
devocional . A0 Cemp nN«ko SsSomente servir
pentecostalismo, mas também comdrimeento permanente para fortalecimento do
compromisso histérico das Assembleias de Deus com a atualidade e a prética da

doutrina pentecostal 0, aueacdiretorerecutRvo daal d o
CPAD (CPAD - CEMP, [2010]).

Os hinarios se encontram mdemorial Gunnar Vingren e perfazem uma listagem
extensa ndo apenas em volumes, mas também em titulos. Bestauaesenca de um exemplar
do Segertoner coletanea de cantos congregacionais de origem sueca, publicado em 1914
(GYLL, 2019), do qual Frida Wigren, esposa de um dos fundadores da Assembleia de Deus,
Gunnar Vingren, traduziu varias cancoes, posteriormente inseritkaspaCrista(ARAUJO,
2014).Ha exemplares d8almos e Hingso Cantor Pentecostalo Psalterio Pentecostalo
Hinario da 82 Cordréncia Mundial Pentecostal no Rio de Jangtlatado de 1968, além de
distintas edi¢cdes ddarpa Cristaestao representados no acervo. Cabe salientar ainda a guarda
de um caderno de musica do missionario Gunnar Vingren, que também seria o responsavel pela
publicacdo dd’salterio PentecostdCEMP-CPAD, 2017)0O hinarioCantor Pentecostdkria
sidoorganizado a partir do caderno particular de hinos elaborado por Gunnar Vamgresil7
(QUADROS, 2019: 53)Finalmente, destaese a presenca de um fundo documental de titulo
AHarpa Crist«o, ao qual foram recol hidos di¢
enviadas de todo o pa2?s ° editora CPAD, al «

edicao daHarpa Crista
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Toda a diversidade documental observada tem servido aos projetos de investigacéo
dos dois primeiros autores deste trabalho, em torno da producgéo e sistematizacao hinoldgica da
Assembleia de Deus em suas primeiras décadas, sob orneddeigiceiro autor. Tais projetos
de iniciacao cientifica se articulam ao projeto de peséoistes e acervos relativos a producéo
e praticas musicais de funcéo religiosa ha Amazénia: estudo histoérico e difusdo do patrimoénio

musica) desenvolvido n&scda de Musica da UFPA

Consideracoes finais

Em resposta aos problemas que orientaram esta investigacao, é possivel afirmar que
as fontes para o estudo da musica recolhidas ao Museu Nacional da Assembleia de Deus e ao
CEMP-CPAD variam de instrumentos musgaos documentos em suporte de papel, sendo
englobados, nesta ultima tipologia, os textuais e os musicograficos. Considerando que parte dos
hinarios hoje ndo mais se encontra em uso e ha uma consolidacéo da Harpa Cristd como hinario
oficial da Assembleide Deus, 0s acervos em questao apontam para passados que nao mais se
presentificam, carecendo de seu recolhimento, portanto, aos lugares de memaria em questao.
Nas duas instituicdes é perceptivel o lugar de destaque dado patriménio musical, tendo recebido
tratamento museoldgico e arquivistico, inclusive com a catalogacdo dos itens documentais e a
existéncia de um fundo documental especifico no CEMP. Ao passo que o CEMP revela carater
mais abrangente, o acervo do Museu enfoca praticas musicais locaiss @seatads estdo
acessiveis a visitacdo, mas o CEMP demanda prévio agendamento. Finalmente, neste trabalho,
vislumbramse possibilidades de investigacdo em curso em torno da sistematizacdo de um
repertdrio proprio e a consequente construcao de uma identideadogica da Assembleia de

Deus nas primeiras décadas contadas a partir de sua fundacao.
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Resuma Este trabalho tem como objetivo investigar a pratica musical das bandas de Mt e

a partir de uma pesquisa etnomusicoldgica. Assim, consideramos nessa pesquisa o estudo da musica
relacionada a sociedade que a compde, os fatores que definem a pratica musical e o que a musica
representa nesse contexto. Foram eleitas duas bandasida da sede do municipio como objetos da
pesquisa: Banda PrBiLuiz Gama e Banda Nova Harmonia, bandas essas com um grande significado
sociocultural na regido. As bandas de musica em Colares séo constituidas por instrumentos de sopros e
percussivos, ®musicos destacande para além das bandas de musica, em vérias formacdes musicais
presentes no municipio. As atividades das bandas de musica integram as diversas manifestacbes da
cidade, tanto de carater religioso quanto social, relacionadas a pefifo#e, eventos escolares, entre
outros, as bandas de musica exercendo importante fungdo social no municipio.

Palavraschave Banda de MUsica. Fazer musical em Colares. Pratica Musical no Para.

The music bands from Colares / PA

Abstract: This paper has as principle to investigate the musical practice of the bands of Musica de
Colares from an ethnomusicological research. Thus, in this work, we consider the study of music related
to the society that composes it, the factors that define musawiqe and what music represents in this
context. Two music bands from the municipality's headquarters were preferred as research objects:
Banda Prof Luiz Gama and Banda Nova Harmonia, bands with great sociocultural significance in the
region. The musibands in Colares have a great social function, they are formed by wind and percussive
instruments, they stand out from great instrumentalists who practice music not only in the music bands
but also in the entire musical environment of the municipality. adtieities of the music bands make

up a large part of the demonstrations in the city, both religious and social, playing in various activities
in the municipality usually related to politics, sports, school events, among others.

Keywords: Music bands. Mae music in Colares.Musical Practice in Para.

Introducao

As bandas de musica em Colares exercem grande fungéo social no municipio. S&o

compostas por instrumentistas que atuam para além das bandas, em diversas formacgdes

musicais presentes na cidade. Asvidades das bandas de musica se incorporam as

manifestacbes culturais da cidade, tanto de carater religioso quanto social, geralmente

relacionadas a politica, esporte, eventos escolares, entre outros.

Ao escolher pesquisar sobre a pratica musical dagabate musicas de Colares me

insiro na area de estudos sobre a musica conhecida como Etnomusicologia. Chada (2010)
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afirma que a Etnomusicologia é o estudo da musica como comportamento social, o fazer

B

musical como comportamento culturalmente aprendidomassmpreendase o estudo da
musica como muito mais que o estudo puramente do som:
A etnomusicologia ndo se ocupa apenas do estudo da musica, mas também do ser
humano que faz a muasica. Assim sendo, sdo de fundamental importancia para esses
estudos aselacdes dos elementos cognitivos e socioculturais que determinem a

relacdo da musica com o seu contexto, a insercao da musica nas diferentes atividades
sociais e os multiplos significados decorrentes dessa interacdo. (CHADA, 2010: 2).

Explica ainda a pt&ca musical fazendo parte de um contexto social, onde a sociedade
€ quem define o que € musica, portanto, através da musicae@adepreender a forma de
pensar, costumes, crencas de uma sociedade. Pratica musical € entao:

Um processo de significado sakicapaz de gerar estruturas que vao além de seus
aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um papel importante na
sua constituicdo [...]. A execucdo, com seus diferentes elementos (participantes,
interpretacdo, comunicacdo corporal, elemenéxusticos, texto e significados
diversos) seria uma maneira de viver experiéncias no grupo. Assim, suas origens
principais tém uma raiz social dada dentro das forcas em ag&o dentro do grupo, mais
do que criadas no proprio amago da atividade musicalé)sicsociedade como um

todo é que definird o que é mausica. A definicdo do que é musica toma um carater
especialmente ideoldgico. A musica sera entdo um equilibrio entre um "campo” de

possibilidades dadas socialmente e uma acédo individual, ou subjetVADEC
2007: 127)

Nesta pesquisa consideramos o0 estudo da musica relacionada a sociedade que a
compde, os fatores que definem a pratica musical e o que a musica representa nesse contexto
Assim, fApara descobrirmos o0 (,pecisamomnpegun@ara ®,
guem ouve e quem toca e canta em qual quer d
24). Para Blacking (2000), se a musica exprime atitudes, deveriamos esperar correlacdes entre
as diferentes atitudes e os padrdes sonoros copaiselas sdo expressas.

A etnografia realizada considera o proposto por Geertz (1939

Fazer a etnografia ® como tentar | er (n
manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas ®ispeita
comentarios tendenciosos, escrito ndo como 0s sinais convencionais do som, mas
como exemplos transitérios de comportamento modelado.

Por ser tratar de pesquisa em m¥%Wsica, a
de Segger (2004), que compreende @ etnografia nesse contexto € definida como um
processo descritivo da musica, que vai além do registro escrito de sons, realizando o registro

escrito de como o0s sons sdo concebidos, criados, apreciados e como influenciam outros
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processos musicais e saisi, individuos e grupos. Segger sugere que a etnografia da musica

B

seja:

A escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem musica. Ela deve estar ligada a
transcricdo analitica dos eventos, mais do que simplesmente a transcricdo dos sons.
Geralmente incluitanto descricdes detalhadas quanto declaracdes gerais sobre a
m¥si c a, baseada em uma experi®°ncia pes:
(SEEGER, 2004: 239).

As bandas de musica, em sua formacao tradicional, sdo compostas de instrumentos de
sopro e percussaatualmente o termo banda de musica é utilizado para denominar grupos de
i nstrumentos relacionados com Abanda de r
considerandee bandas sinfénicas em sua maioria.

As bandas de musica do Para, e certamente no resBragil, eram diretamente
associadas as bandas militares, mas diferente das bandas militares que existiam no Para e que
deixaram uma vasta heranca histérica documentada, as bandas civis tém suas origens pouco
desvendadas. Contudo, sa®e que no Pard asatdas de mdsicas civis sao iniciativas
eminentemente popular. Vicente Salles (1889 ) af i rma que fAa banda
de tudo, o espirito associativo de nosso povo. Dai a importancia social de que se reveste no
exercicio de suas bemdefinlda f un- »es: associativa, benefi
Salles (1985), a organizacdo e manutencdo das bandas civis € mais do que um acontecimento
artistico nas cidades interioranas; €, de fato, fenbmeno de natureza socioldgica. A banda de
musicasempre representou papel importante na arte, na socializacdo do povo brasileiro,
desenvolvendo nele o espirito associativo, estético, religioso e civico.

Destacamos nesta pesquisa a importancia das bandas de musica na formacédo de
musicos no Para e, pripelmente, na sua regido interiorana. Diante o dificil acésso
aprendizagem musical nos interiores, as bandas surgiram como uma nova op¢ao de consumo
musical. Para Almeida (2011 2) as bandas musicais fAal ®m ¢
musical as cantias mais populares, as bandas assumiram a funcdo e responsabilidade
educativemusical junto a uma grande parte dos jovens que dificilmente teriam acesso as
escolas formais de m¥Wsicao. As bandas de m?
variadosritmos e géneros, isso faz com que o alcance do conhecimento daqueles que estéo
reproduzindo ou consumindo tal musica possa abranger os horizontes do conhecimento musical

ou até mesmo o conhecimento de outras culturas.
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As bandas de music&olarenses

Colares é um municipio localizado na Microrregido do Salgado paraense, mais
especificamente na Mesorregido do Nordeste do estado do Para, abrangendo uma area de
384,069%mz, segundo dados do IBGE (2018). O municipio de Colares é cercado puosiois
de 4gua doce, em uma das suas extremidades fica a Baia do Marajé e na outra o rio Guajara
Mirim, totalmente cercada por agua, sendo assim considerada uma das ilhas da regido
amazobnicaA sede de colares é subdividida em cindo bairros, o Centro, jontorSao
Francisco, o Bacuri, 0 Maranhense e o Humaita. Sérgio Pinto (2014) aponta a existéncia de

localidades dentro do municipio:

Ariri, Jenipalba da Laura, Vila de Mocajatuba, Vila Jugarateua, fazendo, Jacaremanha
(ou Jacaré Mae), ltabocal, Acapu, Agadruri, Itajurd, Santo Antdnio de Colares,
Piquiatuba, Jenipauba de Colares, Maracajé, Candeuba, Sdo Pedro, Vila Unido, Santo
Antbnio do Taupara, Terra Amarela, Cumiim, Cacau e Ovos. (PINTO, 2004. p)

A ilha de Colares se destaca por sua cultura mudtcaétem oito Bandas de
Musicas, duas delas na sede do municipio e as demais distsleuses diversas localidades,
grupos musicais de pagode, diversos grupos de Carimbd e outros géneros que Sa4o0 compostos
pelos mesmos musicos formados nas bandas de ndasoidade.

Vicente Salles destaca as duas primeiras bandas fundadas no municipio quando o
mesmo fazia parte do municipio de Vigia:

Ao se separar do municipio de Vigia, Colares obteve o Distrito de Mocajatuba e assim

mantiveram as duas bandas de musicadad a ®poca: A fiLira Nov
fundada em 15 de novembro de 1922, dirigida na época pelo maestro Daniel
Gon-alvez e a banda OProfessor Luiz Gan

de junho de 1948 (SALLES, 1985: 11).

Atualmente, o municipi@ rico em Bandas de Musicas. Albuquerque (2016: 235)
aponta oitos bandas de musica em Colares: Lira Nova, 13 de Maio, Renovacao, Novo Sucesso,
Novos Talentos e 15 de Agosto. Na sede do
mais nova, fundadarecenment e em 2015, a banda fANova Ha

As bandas de musicas de Colares se fazem presente nas diversas atividades culturais e
sociais existentes no municipio, teenando o principal meide fazer musical da cidade, sado
formadas por musicos e professatesassociagdes culturais ou escolas de musica no geral. As

bandas se assemelham em vérios aspectos: instrumentagéo, vestimentas, repertorios musicais
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outros. Por questdes logisticas, a presente pesquisa desese/elmetorno das duas bandas da
sede do mnicipio, a banda Prof. Luiz Gama e a banda Nova Harmonia.

N&o encontramos documentos que possam afirmar com precisdo quando as bandas de
musica comecaram a se fazer presente na cultura colarense. Em 1922 parece ter surgido a
primeira banda de musidandada na localidade de Mocajatuba/Colares, que cobria grande
parte dos eventos culturais do municipio, juntamente com bandas que eram contratadas de
outros lugares.

Em 2015, apos diversos desentendimentos na banda Prof. Luiz Gama, um grupo de
musicos comdenado pelo eregente e musicos mais experientes juntsgsanpara tocar a
alvorada de 7 de setembro apenas como amigos, mas, a partir desse momento, foi fundada ume
nova banda, no dia 22 de setembro de 2015, batizada como Nova Harmonia.

Em campo, constainos o envolvimento dessas duas bandas nas praticas musicais da
regiao, se fazendo presente em grande parte das manifestagdes musicais da cidade como data
comemorativas, Semana da Pétria, aniversario de sdcios, recepc¢des politicas e sociais, Cirios,
festas de fim de ano, Carnaval, entre outras. Fora as atividades junto as bandas, muitos masicos
participam em outras espacos musicais como, por exemplo, bandas da noite, cultos religiosos e
apresentacoes solos.

Com o chegar da Semana da Patria, notamos cuandas de musica se tornam cada
vez mais o ponto central do desfile de 7 de setembro. Historicamente as instituicdes
educacionais, esportivas e comerciais do municipio se organizam para a marcha. O repertorio
musical é, tradicionalmente, composto por ddbsae pelos hinos municipal e nacional. Ha
alguns anos a banda Nova Harmonia vem adaptando e inserindo no seu repertorio musical
arranjos de fanfarras, devido a sua participacdo frequente em concursos de bandas de musicas
efanfarradora do municipio. Oklrvamos o respeito da populacédo ao ver as bandas desfilarem,

a emocdao nos olhos, principalmente, das pessoas de mais idade.

Outro momento em que as bandas sao fundamentais é na festividade catolica do Cirio
de Nossa Sra. do Rosario, que acontece no seglomdmgo do més de dezembro. Ha uma
importante tradicdo referente as bandas no evento. Durante a festividade as duas bandas
realizam um revezamento nas atividades musicais que iniciam com a procisséo de translado, no
sabado anterior ao domingo de Cirisgeestende até o proximo domingo, encerrando o evento.

A rotina de tocadas se dividem em alvorada, no inicio da manha, em seguida a esmolacao, que
ocorre até 13:00 horas da tarde, a procissdo que acontece no fim da tarde e, em seguida, as

noitadas. As alvadas, esmolagao e procisséo sao feitas em desfile de passo cadenciado em
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ordem e com formacdo em colunas pelas principais ruas de Colares. As noitadas sao
apresentacdes na pracga publica para atrair fieis para os leildes e bingos oferecidos pela igreja.
O repertdrio musical das bandas varia de acordo com cada atividade. Nas tocadas de alvorada
e esmolacéo os dobrados séo tocados consecutivamente, na prociss@ditoos catolicos, e

nas noitadas o repertério musical abrange diversos géneros muBmssa Nova, MPB, Rock,

Samba, Merengue, masicas regionais, Forrd, entre outros.

A importancia das bandas de musicas em Colares € percebida em grande parte das
atividades culturais do municipio, assim como na formacéo de musicos instrumentistas. Vale
pontuarque todas as bandas possuem suas escolas e associacbes onde recebem criancas
adolescentes, sem custo mensal. Os fundos econdmicos das bandas surgem através dos socic
(a maioria sdo pais de alunos), prefeitura, assim como através da propria motivacdo dos
integrantes das bandas em angariar fundos para a compra de equipamentos diversos,
instrumentos, custos de viagens e outros.

Almeida (201L: 27) aponta comparag0es entre a estrutura de ensino tradicional e a que
acontece hoje nas bandas de musica. Partoo@processo de formacdo musical nas bandas
de musica se fixa em quatro fases: aula tedrica de divisdo musical, aula individual de divisao
musical, aula individual de pratica de instrumento e, por dltimo, a pratica em conjunto,
especificamente, ensaiomoa banda. Na pesquisa de campo realizada foi confirmada essa
estrutura de ensino presente nas duas bandas aqui apontadas. Essa metodologia de ensinc
considerada tradicional, é a adotada pela maioria dessas bandas, direcionada para uma pratice
de memorizedo e repeticdo de conceitos e exercicios necessarios para a pratica instrumental
(MONTEIRO, 2017).

As escolas de musicas preparam seus alunos para ingressar na banda principal,
Existem casos de alunos que se tornam professores na escola e sédo direziecats seu
instrumento. O conhecimento musical geralmente é baseado no estudo de divisdo métrica e na
execucado do instrumento. Em alguns casos o aluno absorve esse aprendizado, de forma
imitativa, decorando as partituras e ndo aprende a divisdoaitmatessaria, atrasando o seu
processo de aprendizagem, a evolucdo que almeja para si. Nas escolas de musica de Colares
geralmente, a primeira fase do aprendizado é indesejada pelos alunos, pois ha a vontade de
chegar ao momento da aptiddo instrumentag aesse momento que ndo assimilam a
importancia das licdes de solfejo nesse processo de aprendizagem, que fazem parte da primeira
fase, passando a decorar os estudos para apresentar ao professor. Percebemos que essa prati

se torna um vicio em alguns ahs, presente desde a primeira até a ultima fase do ensino,
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atrapalhando a sua evolugcdo como instrumentista, em alguns casos.

A grande maioria dos musicos instrumentistas de Colares sdo formadas pelas bandas
de masica presentes no municipio. Muitos perroamena banda por alguns anos e ao
concluirem o ensino médio do ensino regular buscam novos horizontes, muitos jovens
deixando o municipio para aprimorar seus estudos em musica e outros por outros objetivos.
Com isso a banda vai perdendo muito muasicosla ano, gerando rotatividade de musicos nos

grupos, a banda tendo que se estruturar a cada ano.
Consideracdes Finais

As bandas de musica de Colares exercem importante funcdo social no municipio,
participando de diversas manifestacdes na cidade, tantvateraeligioso quanto social. Sdo
fundamentais para a cultura da cidade, visto que € através das bandas que a cultura da cidade
permanece presente até os dias de hoje. Sdo consideradas familias pelos seus integrante:
incutindo responsabilidades, deveeesalores essenciais para a vida em sociedade. Além de
seu papel de levar a cultura musical & populacdo, assumem a funcdo e a responsabilidade

educativemusical dos jovens colarenses, que dificilmente teriam acesso a escolas de musica.
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O cruzar dos Bois de Mascaras com as Bandas de MUsica na cidade de Sao

Caetano de Odivelas PA

Evelyn Taina Silva
Universidade Fedal do Pard evelyn.clarineta@gmail.com

Sonia Chada
Universidade Federal do Paré&onchada@gmail.com

Resuma A investigacdo da manifestacdo dos Bois de Mascaras de S&o Caetano de Odivelas se deu a
partir de relagdes émicas com o folguedo. Por meio dessas vivéncias e de uma breve analise da
conjuntura social do municipio foi possivel buscar interpretar de qoefee d4 o fazer musical na
manifestacdo. Para a realizacdo da pesquisa o método utilizado foi do tipo etnografico. O Boi de
Méscaras € uma variante do tradicional -Bamba, que em seus mais de oitenta anos vem
continuamente sendo adaptado & realidadendnicipio. Esse processo de mudanca de qualidade
simbdlica numa relacéo cultural sera defendido por Loureiro (2000) como conversao semiética. Buscar
compreender esse processo foi fundamental, pois as for¢as sociais as quais a manifestacéo estd exposta
implicam diretamente em seu modo de producéo e, consequentemente, em seu fazer musical. Esse fazer
musical acontece principalmente no cruzar das centenarias bandas de musica da cidade com os grupos
de Boi. A ascenséo e declinio, geralmente provocado potimessgo publico, ou pela falta dele, nas

bandas de musica, reflete diretamente nas orquestras dos Bois. O distanciamento geografico de alguns
grupos de Boi mais afastados da sede do municipio também terd4 implicacdes na formacdo das
orquestras. Olhar pardéa dos aspectos meramente sonoros tornou possivel a percepcgao de fatores
extramusicais que influenciam, direta ou indiretamente, essa pratica, como questfes politicas,
econdmicas e sociais.

Palavras-chave Boi de Mascaras-azer Musicaém Sdo Caetano @divelas Pratica musical no Para.

Title of the Paper in English The crossing of Bois de Mascaras with the musical band in the city of
S&o Caetano de OdivelaRA

Abstract: The investigation of the manifestation of the Bois de Mascaras of Sdo Caetano de Odivelas
took place based on emic relations with the revelry. Through these experiences and a brief analysis of
the municipality's social situation, it was possible to seekterpret the way in which music is played

in the manifestatiorPara realizacao da pesquisa o método utilizado foi do tipo etnogi@ie®oi de
Méscaras is a variant of the traditional #imba, which in its more than eighty years has been
continuowsly adapted to the reality of the municipality. This process of changing symbolic quality in a
cultural relationship will be defended by Loureiro (2000) as semiotic conversion. Seeking to understand
this process was fundamental, as the social forces thwie manifestation is exposed directly affect

its mode of production and, consequently, its musical activity. This musical activity happens mainly in
the crossing of the centenary music bands of the city with the groups of Boi.
The rise and decline, ually caused by public investment, or lack of it, in music bands, is directly
reflected in the Bois orchestras. The geographical distance of some groups of Boi that are furthest from
the municipality's headquarters will also have implications for the faomaf orchestras.

Keywords: Bois de Mascaras. Make Musical. Ethnomusicology.

1. Introducéo

A construcéo deste artigo € fruto de observacdes realizadas nos ultimos doze meses,

mas talvez seja para além disso, ja que tem sido uma tentativa infrutifera desvincular minhas
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vivéncias pessoais com as informacdes obtidas enquanto pesquisadora. Aaicéestia
manifestacdo em questdo, dos Bois de Mascaras de S&do Caetano de Odivelas, se deu a partir d
relacbes émicas com o folguedo, e por meio dessas vivéncias e de uma analise da conjuntura
social do municipio venho buscando descobrir de que forma se fdaer musical na
manifestagao.

Sao Caetano de Odivelas é um municipio paraense localizado no nordeste do Estado
do Par4a, as margens do Rio Mojuim. Sua principal atividade econdmica é a pesca, que acontece
de maneira artesanal, e a extracdo de carancpéjo de suas belezas naturais, proporcionada
por sua localizacdo geografica privilegiada, o municipio € um relicario de talentos e de
expressfes culturais. Sdo Caetano abriga duas centenarias bandas de mdusica, que Vvérn
contribuindo significativamente comformacao de musicos no Estado. Ha também grupos de
Carimbo, descritos por moradores como tendo caracteristicas propria, 0 que denominam como
Asotaque Odivelenseo. Mas ® quando o m°s de
se converte em umalorida forma de arte publica e exibe pelas ruas Odivelense os seus mais
de trinta grupos de Boi de Mascaras.

Fernandes (2008) relata em seu likFesta Trabalho e Memaria na Cultura Popular
do Boi Tinga de S&o Caetano de Odivelas, Rpré ao conversar nodiversos moradores de
Séo Caetano percebeu uma-@&animidade quanto a origem da manifestagdo, o que aponta
como sendo a fAmem-ria e transmi SsSs«0 n«o e
comuni dade atrav®s de ger a- »oeadod 0 SeHlBaranga,as » € S
retornar de uma viagem do Maranh&o decidiu colocar um Boi, chamado Ribanceira, nas ruas
da cidade, outras afirmam que pescadores ao voltarem do Marajo trouxeram um Boi pronto de
la, mas a versdo mais comumente contada é que pessautivelenses realmente tiveram
contato com a brincadeira do BBumba na Ilha do Marajo e de la trouxeram a cabeca de um
Boi e s6 quando chegaram em S&ao Caetano mandaram confeccionar o corpo, assim, em 1937,
0 Boi Tinga sairia pela primeira vez nassuke Sao Caetano de Odivelas.

Independente da origem é possivel afirmar que o Boi de Mascaras € uma variante do
tradicionalBoiBumb 8. A respeito disso, nSzhatreraise 201
cidades mais simples o BBumba varia conforme asponibilidades locais. Ha um municipio
no Para, Sado Caetano de Odivelas, (...) que desenvolveu um tipo especial de lbonnegido
comoBoide Mascara3. Esse processo de recria-«o0 ou t

cultura ser@efendido por Paes Loureiro a partir do conceito de conversdo semidtica:

Propomenos o conceito ou a no¢cdo de conversdo semidtica como 0 movimento de
passagem por meio do qual as fun¢gBes se reordenam e se exprimem em uma outra
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situacao cultural. A convers&emidtica significa o quiasmo de mudanca de qualidade
simbdlica numa relagdo cultural no momento de sua transfiguragdo. (LOUREIRO,
2000, p. 339)

A comunidade de pescadores ao recriar a brincadeira do Boi passa a acrescentar
elementos proprios, ocasiomEno surgimento de novos personagens. Com o0 objetivo de
acompanharem o Boi sem que fossem reconhecidos, principalmente por suas esposas, 0s
pescadores utilizaram mascaras e, provavelmente, neste contexto, passam a surgir 0S
mascarados ou pierrégpersonagns com roupas coloridas e mascaras com olhos pequenos e
nariz pontiagudo e desproporcional os fAbuchudoso, este um pe.
fantasia préefinida. Ha também outros personagens, que por vezes se assemelham com
personagens de outnamnifestacdes, como no caso dos cabecudos e vaqueiros. O Boi, a figura
principal, é a tentativa de uma representacdo quase que mimetizada. A cada ano ha um esforgo
maior dos pescadorestesdes para representar o Boi da maneira mais semelhante a sua forma
mais natural possivel. Ressalto que a manifestacéo recebe o nome de Boi de Mascaras, mas qui
além do Boi pode ocorrer de alguns grupos optarem por ter outros animais como figura central,
como é o caso do Bode Montés, o Caribu, o Alce.

Nesse processo decr@acao os Bois de Mascaras ganham um caréater especialmente
jocoso, e as vezes tragico, quase como um retrato da vida cotidiana. Essa comicidade e
dramaticidade reside nas fantasias, nas dancas e nas musicas entoadas durante os cortejos, |

gue no Boi de Mscaras ndo ha um enredo definido, como no tradiciongBiBuba.

2. Decorréncias

Como ja mencionado, os Bois de Mascaras tém seus personagens, a populacao que o
acompanha (as fAimutucaso) e um grupo musi cal
méda, por dois saxofones alto, dois saxofones tenor, dois trompetes, um trombone, trés
curimbés (tambor feio por tronco de arvore oca com uma de suas extremidades coberta por pele
de animal) e dois maracés (chocalho feito com cabaca e caroco de acaistEssemntal pode
variar, principalmente em grupos localizados fora da sede do municipio, na maioria das vezes
essa modificagdo acontece pela escassez de musicos em algumas localidades, como no caso d
Boi Resolvido, da comunidade de Santa Maria, ou do,AleeSdo Jodo dos Ramos. Esses
povoados se distanciam do centro de Sdo Caetano, dificultando assim o0 acesso da populacao,
gue muitas vezes ocorre por intermédio de barcos, nas escolas de muasica do municipio.
Geralmente as orquestras desses grupos € fonpoaddguns moradores das comunidades e

por musicos contratados que se deslocam da sede do municipio para as comunidades onde ¢
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Boi ira se apresentar, ha casos em que nenhum dos musicos € morador da localidade. Esse é un
fator que implica na composi¢do dequestra. A dificuldade geogréfica, e algumas vezes até
financeira que séo estabelecidas, provocam uma reducdo no nimero dos musicos que compderr
a orquestra do Boi. E comum que alguns grupos saiam apenas com dois instrumentos de sopro,
geralmente um maegudo e outro mais grave, um curimbd e um maraca.

Por meio dessa observagéo foi possivel perceber um processo simbio6tico entre as
escolas das Bandas de Mdusica e os Bois de Mascaras. Nessa relacdo um contribui para a
manutencdo do outro e, logo, a proxindidaou distanciamento com as escolas tera
consequéncias na formacéo das orquestras dos Bois.

As bandas de musica que aqui sao citadas sdo: a Banda Rodrigues dos Santos, com
139 anos de existéncia, e a Banda Milicia Odivelense, com 116 anos, cada umanessas
tem suas escolas de musica que anualmente recebem novos alunos. Em entrevistas realizada
com o0s musicos que compdes a orquestra de quatro Bois, sendo eles o Tinga, o Faceiro, 0
Mascote e a Vaca Velha foi possivel constatar que todos esses instaséoram alunos de
uma das duas escolas. Nildo Zeferino, regente e professor da Banda Milicia Odivelense afirma
em e nt rAiguns deles procuiiam as escolas somente com o intuito de aprender um
i nstrument o par a e nntesisarealiaadacem §2uefevereirade@020).B o i

A ascensdo das escolas de musica, que ocorre no inicio dos anos 2000, teve
importantes consequéncias na manutencdo da manifestacdo dos Bois de Mascaras. Nildo
Zeferino afirma que as bandas sempre tiveram relag@egoliticos, e exemplifica dizendo
gue um dos maestros, chamado Anténio Baltazar Monteiro, chegou até a ser prefeito do
municipio. Segundo ele nem sempre essa relacédo foi bem sucedida, tiveram momentos em que
0s gestores municipais negligenciaram apoesaslas de musica, obrigando assim a escola da
Banda Milicia a parar suas atividades na década de 80 e 90, e durante esse mesmo periodo ¢
escola da banda Rodrigues dos Santos reduziu sua quantidade de alunos atendidos. Ness¢
cenario as orguestras dos BdesMascaras nao conseguem renovar seus integrantes e passam

a funcionar com um numero reduzido de musicos, comparado com a propor¢ao de hoje em dia:

No comeco da década de 90 ja estavam os senhores tocando e a parte orquestral dos
Bois j& comecou a ficdraca, é quando surgem as escolas atendendo criangas cada
vez mais novas e acaba fomentando a brincadeira dos Bois. Na época dos senhores a
orquestra, grupo musical que acompanha o Boi, era formada por trés, quatro misicos

e com a ajuda das escolas a orgira passa a crescer em nimeros de componentes

e a ganhar forcdZEFERINO, 2019).

Quando Ni |cdesceremnlumeros de cdmponentes e a ganhaoforggas t 8 s

referindo ao inicio dos anos 2000, quando as escolas voltam a ter apoio dos gestorespublico
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a banda Milicia Odivelense reabre as portas de sua escola. Para o regente o aprimoramento do
nivel técnico dos alunos, que segundo ele € também uma contribuicdo das escolas de musica,
ird interferir positivamente nas musicas tocadas nos cortejos @®sjBe sdo os sambas e as
marchas ou marchinhas de Boi. Essas composi¢des sao instrumentais, tocadas em compassc
binario e normalmente apresentam uma Unica linha melodica,umiag Marquese Ferreira

(2017, p. 47) observaram que:

Durante as apresentaggdda manifestacdo foi observado que a finalizacdo das musicas
ndo ocorre de acordo com o0 que esta escrito na partitura, e sim com arpejo da
tonalidade, podendo ser ascendente e/ou descendente quando se trata do samba; com
0 acréscimo de uma nota (seminjreando oitavada, quando se trata da marcha. Essa
finalizac&o pode variar de um grupo para o outro.

De acordo com a o relato de Nildo e dos proprios musicos das orquestras, essas
liberdade para fazer adaptac6es nas composicfes é fruto dos anos de estivdoagu nas
escolas de musica, e Nildo (entrevista realizada em 02 de fevereiro de 2020) acfescenta:h o
certeza que muito em breve esses meninos terdo conhecimento suficiente para improvisar no
mei o das m¥%Wsicas. Esse ® um sonhoo

Pelo menos por essmo o sonho de Nildo ndo pdde se concretizar. Por conta da
pandemia do COVIEL9 e em concordancia com as recomendacfes da Organizacdo Mundial
de Saude os Bois ndo dancaram, S&o Caetano esteve menos colorida.

Dos 144 municipios do Estado do Para, 143 fatetados pelo COVIEL9, segundo
os dados publicados pela Secretaria de Saude do Estado (SESPA) no dia 03 de junho. Sao
Caetano de Odivelas ndo esta nas estatisticas do municipio que néo registrou casos. Com o
avanco da doenca o municipio precisou decragtauspensdo de atividades ndo essenciais
durante o m°s de mai o, 0 mM°s em Qque come- ayv
cidade se preparava para exibir seu grande espetaculo.

E praticamente inconcebivel para os odivelenses que exista um ano em que o Tinga
n«o dance, que o Faceiro n«o d° seus ficoice
pintas. Foi preciso mais uma vez se ressignificar, tecer novos enredos, pel® meno
temporariamente. Em umbve realizadano dia 30 de junho pelo Colaboratério de
Interculturalidades, Inclusédo de Saberes e Inovacdo Social (COLINS), que contou com a
colaboracdo de Rondinel Palha (coordenador do Boi Faceiro), com o Professor Josén&uilher
Fernandes (UFPA) e o Bau (coordenador do Boi Tinga) foi possivel ouvir um pouco de como
tem sido esse processo para a comunidade. Na ocasido, Bau, visivelmente emocionado,
compartilhou o relato de uma moradora e entusiasta da manifeStacédoa s eerBbamgsa d

me ligou chorando, pedindo que levasse o boi na frente da casa dela porque ano que vem ela
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poderia ndo estar vive@ na quartafeira passada a gente saiu, com o Boi encima de um
caminhdo, a gente passava na frente das casas e as pessoas estavamaoca nt 0 s 0 .

O Boi ndo dancou, os poucos musicos que acompanharam o Tinga em seu desfile
motorizado tiveram o desafio de tocar sobre um caminhdo em movimento nas ruas de uma
cidade de bl oguete. Mas o0 povoTingaréernaspéaier a V €
de cerimbnia dos olhares, porque so6 se pode pelegiado olhar, e sua expresséo esta voltada
acima de tudo para o ol haro (LOUREI RO, 2000

Neste cenario os musicos tiveram suas praticas profundamente afetadas. Nao tocaram
as mais de sethoras seguidas em um cortejo, participaram no maximo de aljueg®
assim, também, tiveram suas rendas afetadas, ja que esse € 0 momento do ano mais lucrativc
para eles, e para 0 municipio como um todo. Nao houve nenhum aceno da prefeitura para
oferecer alguma ajuda financeira, e agora, aguardam esperancosos o repasse dos recursos d;
Lei N° 14.017 de 29 de junho de 2020, a Lei Aldir Blanc.

3. Consideracoes

Durante anos os Bois de Mascaras foram taxados como a degradacdo do boi
tradicional, como se eultura popular fosse estatica, como se ndo fosse fruto da interacéo de
homens e mulheres imersos em seu contexto histérico, cultural e social. Analisar este folguedo
e buscar reconhecer esse processo de conversdo de fora para dentro e, principalmente, os
processos internos a manifestacdo, como os reflexos desses amalgamas sociais na pratice
musical, tem revelado um fazer coletivo, uma cidade interligada por linhas, que inicialmente eu
acreditava que eram invisiveis, mas que aos poucos vem se revelandeidRigssa pesquisa
tem sido possivel perceber a importancia da implementacao de politicas para a manutencéo da
cultura, tem sido possivel descobrir coisas que estdo diante de nossos olhos, mas que as veze
sao invisibilizadas, como perceber que os BaisMhscaras e as diversas manifestacao
populares sao feitas por pessoas em suas complexidades, por isso, € necessario olhar para alér

de aspectos meramente sonoros.
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A construcao do artista contemporaneo: percurso e experiéncias em um

mercado musical neotribal paraense

Frank Sagica
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Sonia Chada
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Resuma O presente artigd fruto de minha dissertacdo de mestradi@az resultados de uma pesquisa

de método etnogréfico que investigou uma cena musical constituida na superposi¢éo de varios géneros
musicais em unmesmo evento o qual defini como cena musical neotribal, propositada como sistema
de andlise para percorrer pelos multiplos espacos onde ocorriam tais experiéncias. A investigacao
incidiu seu foco sobre trés artistas que foram escolhidos para o recorggaéttmoda pesquisa:
Roosevelt Bala (Zona Rural), Markinho Duran e Bruno Rodrigues (Reggaetown); sendo o rock, o pop

€ 0 reggae seus respectivos géneros musicais. Utilizandnoscce i t os de fiescuta ¢
l i stening) e i ored @BbACKING 2000amete(ids distarrer sabre alguns pontos
fulcrais de entendimento e autodidatismasical que esseartistas utilizaram par@desenvolver sua

arte bem como a perspectiva de utilizacéo deste conhecimento para se poscioeacado dendsica

em Belém/PA

Palavras-chave Cena MusicalHibridismo Cultural Misica e Mercado.

The construction of the contemporary artist: journey and experiences in a neotribal music market
in Brazilian states of Para

Abstract: The present articlethe resul of my master's dissertatiorbrings result®f an ethnographic

research that investigated a music scene found in the superposition of several music genres in the same
event, which | define as a neotribal music scene, intended as an analysis sysigearde the multiple

spaces where such experiences occurred. An investigation intddeses on three artists who were

chosen for the ethnographic research: Roosevelt Bala (Zona Rural), Markinho Duran and Bruno
Rodrigues (Reggaetown ); rock, pop and reggae bieq respective musical genredsing the
concepts of fAcreatiwe Ilistemimgd @nd Asonic ord
talk about some key points of understanding and musicalesathing that these artists used to develop

their art, as well as perspective of using this knowledge to position itself imusie market in Belém

/ PA.

Keywords: Musical sceneCultural Hybridity. Music and Market.

1. Formagéao de um artista- autodidatismo e o saber musical acumulado

Em minha dissert a- «UWmadema musicaltnasanditdslenemges: t ul a
tracos multifacetados do mercado artigiico( 2 018 ) , ¢ e ndfarnea¢do etrajetdri’e ¢ 0 n
tomando como fonte principal as memoérias de trés artistas Para&msesevelt Bala, Markinho
Duran e Bruno Rodriguez; que atuavam em um merdadoultiplos géneros musicais. Utilizando

a etnografia como instrumento de andlise para interpretacdo dos arquivos pessoais destes artistas

O
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bem como da descri¢do de suas concepcdes de carreira, identidades e representacdes em diferente

B

épocas de sua la histdrica artistica, tdo quanto os relatos, percurso e todos os valores evocados
para insercdo destes, face aos pontuais periodos de sua carreira; as andlises das narrativas er
interface com a memoaria, tendo como fonte priméaria os arquivos pessoartyado aporte nos
fundamentos de musica, cultura e sociedade apontados por John Blacking (1995, 2000), de modo a
evidenciar os aspectos das praticas musicais destes artistas, suas apropriacdes e particularidades
bem como sua concepcéao a respeito deicarformacao e o produzir musical dentro dos principais
nichos formados no cenério musical paraense.

Para explorar todo aquele universo que se construia a medida do aprofundamento em
campo, resolvi propor um novo conceitacena musical neotribalutilizado como sistema de
analise para perquirir aquele novo terreno até entdo desconhecido. [Reiir@orausical neotribal
como uma sobreposicao de varias camadas estruturais que constituem um territério musical: social,
econdmica, politica eultural. A transitoriedade da dinamica cultural contemporénea, fluida e
glocal em consonancia com a vasta utilizacdo da muasica em distintos universese tama
inquiricdo cara aos estudos da etnomusicologia nos dias de hoje, assim como todos os fluxos
humanos que constituem os territérios sonicos da cidade e suas atividades socioecondmicas que a
permeavam. Segundo Maffesoli (1998, 2)8esse nomadismo contemporaneo pode ser apoiado

num paradoxo essencial:

O vaivém constante que se estabelece entrmassificacdo crescente e o
desenvol vimento dos mi cr ogr usp @as tenqdo e ch
fundadora que me parece caracterizar a socialidade deste fim de século. A massa, ou

0 povo, diferentemente de proletariado ou de outras classes, ndoiaa apma

l6gica da identidade. Sem um fio preciso, elas ndo séo os sujeitos de uma histéria em
marcha. A metéafora da tribo, por sua vez, permite dar conta do processo de
desindividualizacéo, da saturacdo da fungdo que lhe é inerente, e da valorizagdo do
papel que cada pessoa (persona) é chamada a representar dentro dela. Claro esta que,
com as massas em permanente agitacdo, as tribos, que nelas se cristalizam, tampouco
sdo estaveis. As pessoas que compdem essas tribos podem evoluir de uma para outra.

Embora haja por parte dos artistas que constituiram esta investigacdo uma breve nogao
sobre musica, ndo ha formacdo académica nem sistematica em instituicbes de ensino de musica.
Neste sentido, dado o relativo autodidatismo inerente a questao, o procesdivdotdestes
artistas se da por meio de acumulos de conhecimento em ambientes propicios ao seu oficio,
como baresiestaurantes, casas de shows, gravacdes em estudios, apresentagfes em emissoras d
radio e televiséo, entre outros.

John Blacking erlow Muscal is Man(2000) coloca em um mesmo plano a discursao

empreendida entre masica, cultura e sociedade, sob enfoque comparativo entre a relagdo da
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musica ocidental com a sociedadeafnicana chamaddenda Em quase 22 meses convivendo

B

com nativos ao sul difrica (entre 1953 a 1958), Blacking dedicou seus estudos, dentre outras
questbes, a compreensado da capacidade do homem em produzir e decodificar sons, sendo &
muasica

Uma sintese de processos cognitivos que estdo presentes na cultura e no corpo

humano: dorma que assume, e os efeitos que tem nas pessoas, sdo produzidos a partir

de experiéncias sociais dos corpos humanos em diferentes ambientes culturais. Por

ser a musica o som humanamente organizado, ela exprime aspectos da experiéncia
dos individuos emagiedadé (BLACKING, 2000, p. 89).

Lancado méao deste conceito, o autor postula a importancia do aspecto auditivo, o que
el e vei o a denomcreatve listBreng)c uwctagp acri idaatdiev adde (per
S 0 n o soai®orde¢), atribuindo um ati grau de importancia ndo apenas no processo de
producdo musical em si, mas no ato criativo do ouvinte, que ndo esta somente na condi¢cao de
receptor, mas como interprete e construtor de diversos significados e valores que transmitem e
ao mesmo tempo saocwrporados no comportamento de grupos humanos, maneado por
impulsos emotivos e motivicos. Aqui reside uma das principais oposi¢cdes de Blacking a
respeito dos sistemas musicais ocidentasi st i n- «o0o entre fAm¥Wsi ca
ar t 2 squeis@apauiados principalmente na leitura e escrita, estruturada nos testes de talento
musi cal que separam aspiramtesodo:a m¥Wsi cos en

Costumase ignorar a importancia da audicdo criativa em discussdes acerca da aptidao
musical, e, no entant@sta é tdo fundamental para a mudsica quanto o é para a
linguagem. No que toca a genialidade precoce, o que importa ndo é tanto que alguns
nascam com dons aparentemente excepcionais, mas que a crianga possa reagir a
organizagdo sonora da musica antes qgresenem a reconhed&. Sabemos, também,

gue criancas que ndo sdo precoces podem também reagir, ainda que possam nao
manter a mesma relagdo positiva com a madsica, nem tentar repradsga
experiéncia. [...] Em sociedades onde a musica néo é escritiicaamculta e precisa

é tdo importante e tdo sintomética da habilidade musical quanto a execugéo o &, pois

tratase do Unico meio de assegurar a continuidade da tradigdo rfusical
(BLACKING, 2000, p.10)

9Music is a 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 bgaditial experiences of human bodies in different cultural
environments. Because music is humanly organized sound, it expresses aspects of the experience of individuals in
society.

10 The importance of creative listening is too often ignored in discussibmusical ability, and yet it is as
fundamental to music as it is to language. The interesting thing about child prodigies is not so much that some
children are born with apparently exceptional gifts, but that a child can respond to the organizedfsowsis

before he has been taught to recognize them. We know, too, that children who are not prodigies may be equally
responsive, though they may not relate to music in a positive way and seek to reproduce their experience. In
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A vivéncia dos artistas da cena belenense nestaluea oportuniza processos de

B

aprendizagem por meio de métodos ndo formais e informais peculiares, como o

desenvolvimento da escut a, conhecido no mei

capacidade de reproduzir instantaneamente o som ouvidotitepts frisar a distingéo entre

o Aouvido absolwadtwiod@®o .o Aprésarcodeleambas r er

anal 2tico, esta difere daquela no quesito
geralmente é associado a um talento naturalcondeb desde o0 nasci ment
ouvidoo ® calcado na pr8tica constante, na
Markinho Duran conta que a sua iniciacdo no meio musical partiu de uma brincadeira

entre amigos e nao tinha a menor pretensdo em se tornar masico, mesmo yeassel&in
apreco pelas artes de forma geral, mas ndo havia nenhum sinal que indicasse uma possivel
insercdo no campo da musica.

Eu comecei a ter uma ligacdo com a arte desde garoto, Deus foi muito generoso

comigo, me deu vérios danBra o auge do rock namial, a banda RPM era uma

bandx que me chamava muita atencdo, emé&&wlvi fazer uma brincadeira, reuni

alguns amigos para fazer uma banda cover apenas dublando, ficava treinando em casa

na frente do espelho, sem técnica, sem nada, cantarolando livresdeqiie quando
chegava nos ensaios, em vez de eu dublar, eu acabava cantando algumas mdsicas.

Quando acabava o ensai o, a banda chegava
dublar tu n«o canta todas as m¥sieanas? T
respondia fAimas quando, eu | 8 sei cantardo

cada vez mais sérias, quando me toquei, ja estava com uma carreira de alguns anos.
Eu me considero autodidata no sentido de nunca frequentar uma escola de musica ou
algo do tipo, mas sempre estou antenado com tudo relacionado a rfiDEIBAN,
entrevista realizada em 18/02/2017)

Com uma trajetéria musical mais recente, Bruno Rodriguez teve o auxilio da
tecnologia para aprender todas as nuances utilizadaggae mas salienta que o género nao

exige um conhecimento aprofundado sobre musica, e sim de vibracao:

Quando mol eque, n«o tinha dificuldade p
comecar minha carreira quando a internet estava bombando, entdo como decidi apena
cantar e arranhar o violao, cifras, vidmdas, letras e até como produzir um disco era

algo ndo muito dificil de conseguir informacgdo. Se tu parar pra ver, o proprio reggae

€ um estilo de musica com intencdo de propagar reflexdo, mudanca, e ndo para
demonstrar que sabe tocar melhor que o outro. (RODRIGUEZ, entrevista realizada

em 12/02/2017).

societies where music is maritten down, informed and accurate listening is as important and as much a measure
of musical ability as is performance, because it is the only means of ensuring continuity of the musical tradition.
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Bala afirma que seu envolvimento com a musica comecgou desde a infancia, um pouco

B

mais tarde, dedilhando algumas notas no violdo, comegou a compor com sua pamei;a
mas sem nenhum aux?2lio did8tico, apenas ou

melhor exercicio para se desenvolver como musico:

Desde crianca ja estava tudo escrito. Ouvia muita coisa, radio entdo... Direto! Aos
nove anos ja tinha umalcee - «xo de LPO6s e compactos, ti
apenas ouvindo. Acho que grande parte d
sessfes. Se hoje consigo fazer musica, € gracas a isso. Virei roqueiro com a Jovem
Guarda, fui me enturmando no meio mukioa meio rock. Na minha primeira banda

formada na escola, acho que eu tinha na época entre 14, 15 anos, todos comecaram do
zero, ninguém sabia tocar nada. Fui promovido ao posto de vocalista, pois vivia
cantarolando no estilo Robert Plant. Ainda sem rsébear direito o violdo, me

arrisquei a compor, fiz riffs e arranjos apenas ouvindo os caras e com um
conhecimento basico de Viold®ALA, entrevista realizada em 01/02/2017)

O musico dotado de um ouvido apurado é extremamente requisitasernado,
principalmente em ocasifes onde o tempo para preparar a banda é curto, cujo repertorio €
construido de acordo com as exigéncias do contratante, como em formaturas, 15 anos e
casamentos. Um dos requisitos basicos para ter uma carreira com opddsmidste circuito

€ ter o ouvido preparado, capaz de discernir e organipaia@ numero de sons possiveis.

2. Construcdo de um esteredtipe dos seus ideais e representacoes

A vida de um musico da noite € um mundo diferenciado, seja em funcao de suas rotinas
diarias e de estudos, renuncias, questdes financeiras, mas, principalmente, do personagem que
€ moldado de acordo com os valores vigentes em um dado contexto sociocultural

Markinho Duran passou por varios momentos de transicdo entre as modas musicais
que chegaram em épocas distintas em Belém, se adaptando ao que era posto, mas mantendo &

suas caracteristicas, que ele considera incondicional:

Anos 90, época da axé musiaicareta fora de época, tudo isso € uma invencédo pra
ganhar dinheiro, l6gico, € um mercado que se abre, onde o mercado fonografico se da
bem e as bandas também, e abra um mercado de trabalho pra terceirizados, todo
mundo sai ganhando. Agora, poucas pespassm para pensar como o artista tem

gue incorporar isso rapidamente, ndo somente tocar, mas incorporar expressoes,
gestos, a maneira de cantar, a maneira de se movimentar... Pega tudo isso e soma com
a marca registrada do artista que tem que manteréndepte da tendéncia musical

do momento, a esséncia tem que ta la, € um trabalho que poucos conseguem fazer bem
feito. (DURAN, entrevista realizada em 18/02/2017).
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Imagem 1:Encarte do CD, Banda Alternativa, 1994.

Com um mercado cada vez mais hibriBiayno Rodriguez menciona a necessidade de
tocar cover pela grande demanda dos circuitos de festas da cidade, no qual predomina este tipo

de modalidade:

Em Belém a cena reggae geralmente € a cena cover, quando a gente entrou neste
mercado do reggasabianosque tinha ge fazer cover porque era o que se consume

na verdade, a cultura do DJ tocar ali e tal, entdo a galera quer ouvir o que o DJ toca,
entdo automaticamente a banda tinha que também tocar o que o DJ toca. [...] A cultura
de ouvir a musica de farsempre foi muito mais forte em Belém na cena reggae. Entao
geralmente as pessoas que vao a casa de show querem ouvir cover. (RODRIGUEZ,
entrevista realizada em 12/02/2017).
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Imagem2:Gr ava-«0 do clipe A0 papo ® ret o

As mudancas do mercado na#a nem sempre estdo como fator dificuldade para as
bandas, elas podem propiciar um aumento gradual do repertorio & medida que novas musicas
vao sendo acrescentada para compor um novo trabalho. A banda Zona Rural em 20 anos ja

percorreu por uma infinidadke géneros musicais, com base em exigéncisashows:

O Zona Rural comegogom o intuito de tocar masica rural, ou sefauntry
americano, pra nés agsertanejo, a gente optou por formar uma banda que néo fosse
rotulada como de rock, para que pudésseganhar espacos nas caasavamos

um rock aqui, outro ali, com o fato de que os tempos foram mudando, outros tipos de
modas foran surgindojjamos acrescentando mais e mais musicas. Com isso, hoje o
mercado esta amplamente aberto para nés, pois tocerds a dance music até o
baido nordestino, podemos atuar de maneira bastante abrangente comparada com
bandas que mantiveram o mesmo estilo desde o inicio. (BALA, entrevista realizada
em 01/02/2017)

Imagem 3:Banda Zona Rural em evento particular.
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3. Consideracdes finais

Com base no universo atemporal dasstas pudemos tracar umalacao dialégica com
pontos factuais dos seus trajetos musicais, constando a correlacdo das vivéncias experimentadas
dentro das préaticas musicais e as subsequentes adaptacdes face aos periodos regidos por diferente
géneros, em dada época, e a volubdeldos padrdes com os quais se constréi o perfil identitario
destes artistas.

A falta de uma formacéao sistematica em musica proporcionou o desenvolvimento de
uma faculdade muito importante neste meio, a escuta aprimorada, ou como é conhecido quem
adettmpo fAm¥%Wsico de ouvidoo. Essa ®, sem dYvi
atuante no mercado noturno pode dispor para ser requisitado em seu oficio.

Dada a preocupacéo dos artistas em relacdo ao publico, obsemyae as tendéncias
gue orientam o merda musical estdo mais preocupadas na funcéo exercida pela musica em
seus ambientes, seja a dancga, a interacdo comunicacional, o consumo de bebidas, comidas ot
qualguer entretenimento gerado a partir disso. Mesmo que a interacdo entre publico e artista
sejacomum em outras conjunturas, muasicos inseridos dentro destes contextos tém o maximo
de atencdo quanto a isso, pois suas praticas exigem um riieetidacldiferenciado de outras

modalidades musicais.
Referéncias

SAGICA, Frank Uma cena musical nas ne#t Belenensesracos multifacetados do mercado
artistico. Belém. 2018. 100 f. Dissertacdo (Mestrado em Artes). Programa-Gedédacao
em Artes, UFPA, Belém, 2018.

BALA, Roosevelt. Entrevista concedida a Frank Sagica em 01/02/BéEm. Filmagem. @l
School Rock Bar.

BLACKING, John.How musical is man8eattle: University of Washington, 2000.

DURAN, Markinho.Entrevista concedida a Frank Sagica em 08/02/2017. Belém. Filmagem.
Templarios Bar e Restaurante.

MAFFESOLI, Michel.O tempo dasribos: o declinio do individualismo nas sociedades de massa.
2a ed. Rio de Janeiro: Forense, 1998.

RODRIGUEZ, Bruno. Entrevista concedida a Frank Sagica em 12/02/2017. Belém. Filmagem.
Mormaco Bar e Arte.

g ’@ r < =2 cempa GPMIA G



100

y '8
-K&/II fos
. X S B .o
| JORNADA DE ETNOMUSICOLOGIA  y ¢oro\
B oo rovenmatouc oo oA S SO i

A trajetividade ! dos Uirapurus Paraenses: cené artistico-musical da
primeira metade do século XX
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Resuma Este artigo é fruto dpesquisa de doutorado, em andaménitJirapurus Paraenses: a
invisibilidade do legado histérico e da prética artistiagsical dos cantores liricos paraenses Helena

Nobre (1888/1965) e Ulysses Nobre (1887/1833% aborda o movimento musical de Belém da
primeira metade do século XX, periodo em que esses cantores, membros de uma tradicional familia
de musicos paraenses, sob a influéncia da musica erudita europeia, produzem e interpretam a arte
do fAbel cant oo, constr ui ndpquewm@loca adsmaniém aesse U Mme
cenario até 1965, ano do falecimento de Helena.

Palavraschave Helena Nobre. Ulysses Nobidusica no Para.

Title of the PaperinEnglish.The Tr ajectory Of The AUirapurus
Scenario Of Théirst Half The20™ Century

Abstract: This article is a result of a research project in progre3d Ui r apur us Par ae
invisibility of the historical legacy and artistrausical practice of the lyric singers from Para Helena

Nobre( 1888/ 1965) and Ulysses Nobre (1887/1953) 0.
in Belém, Pard, Brazil in the first half of the'2Century, a period in whicthese singers, members

of a traditional family of musicians from Para State, under thesin€e of European classical music,
produce and interpret the art of #Abel cant oo,
puts and keeps them in this scenario unti/l 196

Keywords: Helena Nobre. Ulysses Nobre. MusgicPara.

1. Introducéo

Helena e Ulysses Nobre descendem da terceira geracdo da Familia féobitex

de musicos paraenses, envolvidos tanto na execucdo instrumental e vocal, quanto na
composicao, arranjos, regéncia, docéncia e pesquisa em ingsieainda hoje, contribui no

cenario musical de Belém. Helena e Ulysses atuaram artisticasobrdenfluéncia da musica
erudita europei a, produziram e interpretare
de vida cantando, compondo e dando auldgcpéaresi periodo que abrangeu toda a primeira

met ade do s®cul o XX at® meados da d®cada d
Paraensed e Ulysses de ATitta Ruffo Paraer

midias locais, permanecendo namoria dos que tiveram a oportunidade de conloecé de

11 Neologismo que identifica os espagos de atuacéo e a trajetéria da atividade-entisiozo.
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assistir aos seus recitais. Subiram ao palco com parentes e artistas, mas ficaram especialmente
conhecidos cantando como dupla, intitul ada

No entanto, falar de Helena e de Ulyssesnliém é falar de preconceito,
silenciamento e invisibilidade. Em vida, 0 ¢
suas carreiras artisticas; também, sofreram os estigmas da Hanseniase: mesmo curados, ficaran
as sequelas; mesmo cantando, foram esal@dos em seu domicilio, batizado pela sociedade
paraense de @AnGaiola Douradabo, por guardar
grande parte da plateia que assistia as suas apresentacdes, ja deixou saudades; send
encontrados registros de suaéseEncia em varios acervos publicos e privados, em sua maioria,
inacessiveis ao publico, dificultando o acesso a sua historia.

O estudo, desenvolvido no ambito de doutorado, em andameftJi r apur u
Paraenses: a invisibilidade do legado historico e &@#cprartisticanusical dos cantores liricos
paraenses Helena Nobre (1888i] fir@bexgmpreendetoy s s e
porqué da atual invisibilidade do legado histérico e da pratica artistisi@al desses artistas,

a partir dos registroencontrados nos acervos publicos e privados localizados na cidade de
Belém, identificando sua trajetOria e espacos de atuacao, sua performance e producéao artistica
musical, os processos de divulgacao e difusdo de seus produtesqgietiade de seu tempo

rede de relacBes e de apoio que, apesar de suas desvantagens sociais e de salude, os mante
atuantes e permitiu sua trajetividade.

O presente artigo visa se aproximar da trajetividade artistica de Helena e Ulysses
Nobre, compreendendo a legitimacdo daicalerudita europeia no cenario musical de Belém
da primeira metade do século XX. Para isso, foram lidas obras de Salles (1962, 1980, 1995,
2002), Vieira (2001), Vieira (2003) e Maia (2006), as quais tecem um histérico sobre a insercéo
da musica eruditaueopeia na regido amazénica e a trajetoria do movimento musical paraense,
desde a fundacao da cidade de Belém, até o final do século XX; além de obras que pontuam a
histéria musical de Helena e Ulysses Nobre, tais como Salles (2002, 2005), Vieira (2003) e
Maia (2006); foi investigada, ainda, a teoria de Pierre Bourdieu (1996) sobre a legitimidade de

um determinado conteudo cultural, o capital cultural.

2. O Capital Cultural de Helena Nobre e Ulysses Nobre

Bourdieu (1996) chama de capital cultural, o conjunto de estratégias, valores e
disposicdes difundidos, principalmente, pela familia, escola e demais agentes responsaveis pela

educacédo. Esse capital € aceito passivamente pelo individuo, que reconhetegitonwe
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oficial o conteldo que esta sendo transmitido. Este novo recurso social é fonte de distingéo e
de poder em sociedades em que a posse desse recurso é privilégio de poucos.

O capital cultural escolhido como oficial e legitimo na Belém da HEglmue
(189031910, periodo aureo da economia da borracha), foi o europeu. A nova classe burguesa,
gue nascia e crescia com a economia da borracha, necessitava de mudancas que seguissem ul
padréo requintado e moderno. O Governo passa a investir no modelmadesmo francés e
inglés, sinbnimo de dinamismo e progresso (VIEIRA, 2001).

A musica erudita europeia também passa a ser artigo de luxo e de status. O porto
de Belém facilita a imigracdo do movimento musical erudito internacional, exportando a
borracha e importando os requintes para a ostentacao da burguesia local, como a musica erudita
europeia. E para receber as companhias liricas e dramaticas internacionais, que vinham cumprir
longas temporadas na cidade, muitas vezes sob a subvencdo dwoGavpatrocinadas pela
Associacdo Lyrica Paraertéeforam erguidos inimeros teatros, cafés e cinemas, localizados
em sua maioria no bairro da Campina (SALLES, 1980).

Segundo Vieira (2001, p. 56), no periodo do século XIX aos primeiros anos do
século XX,a importacdo de musicgsofessores europeus, o transito de masicos locais entre
Para e Europa e a instalacdo de musicos de companhias liricas apds a conclusdo das temporada
nos teatros locais, favoreceu a continua transposicdo da préatica musicalacupopgidde,
assim, mantese localmente atualizada em relacdo a producédo contemporénea europeia, pois,
por meio daqueles agentes retransmissores, torregagmdiveis e visiveis em Belém e no
interior do Estado, aspectos do cenario musical internacmoral repertorios, instrumentos,
conjuntos musicais, comércio musical, espacos de ensino e de pratica musical, entre outros
aspectos, que fizeram do Para um lugar de musica erudita europeia.

Helena e Ulysses nasceram na Belém da Belle Epoque, em uma demilisicos
gue consumia e trabalhava com a musica erudita europeia. E foi este o capital cultural recebido
e difundido pelos irméaos. Moravam no bairro da Campina, onde estavam 0s principais teatros
e casas de espetaculo da cidade. Sua casa da infadolascé@ncia vivia cheia de artistas que
estavam de passagem e/ou em turné por Belém e ficava ao lado do Theatro da Paz: seu pai, o
compositor Gentil Augusto Nobre, era flautista da orquestra do teatro e tocou na orguestra
sinfonica inaugural em 1878; e skol Alcebiades Nobre, professor de musica e cronista de

jornais, trabalhava como arquivista deste prédio; o teatro era extensdo de sua residéncia.

12 Associacddundada em 1880, composta por grupos enriquecidos com a bof8#dHzES, 2002).
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Precocemente, devido a interacdo com diferentes artistas, formaram seu entendimento artistico

e musical, n@ue se refere a compreensao técnica, interpretacéo e estilo (SALLES, 2005).

3. A Trajetividade dos Uirapurus Paraenses na Belém da Belle Epoque

O ensino da musica erudita europeia era reforcado pelas aulas particulares de
musica, outra pratica musical epeia absorvida pelas familias abastadas paraenses (VIEIRA,
2001). Helena e Ulysses nao frequentaram uma instituicdo de ensino musical formal, mas
receberam aulas particulares tanto de teoria musical, quanto de canto. O primeiro professor de
teoria musicatle Helena e Ulysses foi seu tio Alcebiades. Helena Nobre teve como primeiras
professoras de canto Josephina Aranha e a italiana Maria Cossia (MAIA, 2006).

A musica na Igreja recebeu atencéo especial nesse periodo, local onde aconteciam
manifestacfes ofiais; viabilizar o esplendor dessas celebracbdes e cerimbnias era um
instrumento politico Gtil & reconstrucdo da sociedade local e a construcdo do sentimento de
identidade nacional (SALLES, 1980, 1962). Helena tinha 12 anos, quando se apresentou pela
primeira vez em publico em 1901, no coro da igreja matriz de Nossa Senhora de Nazaré,
cantando um ATe Deumo, sob a reg°ncia de Jo

Com a permanéncia de musicos estrangeiros em Belém e com o retorno dos musicos
paraenses de seus estudaguropa, se fortalece a importagéo de conhecimento de novas obras,

a inovacao de instrumentos, de técnicas de execuc¢do e praticas musicais recentes. Os musico:
que chegavam da Europa se juntaram aos que de Belém ndo sairam, e criaram associacoe:
musicas, que passaram a ter sua propria orquestra e conjuntos cameristicos, promovendo
espet8culos art2zsticos (VIEIRA, 2001). He l €
anos (1904) quando comeca a ter aulas particulares de canto com o composttediteye

Bosio, o qual a preparou para apresentar no Sport Club do Para, duas cancdes de Carlos Gomes
Mia Piccirella e a Ballata de Cecy, sendo acompanhada pelo Quinteto Bosio (SALLES, 2005).

Ja Ulysses Nobre, baritono com facilidade para agudos,coonzeter aulas de
canto com 17 anos (1904), tendo como primeiro professor de canto Julio Ugoline, que o
preparou para seu primeiro recital em 1906, no Teatro da Paz. Nesse periodo, Helena com 18
anos e Ulysses com 19 anos, ja estavam se preparandogpara®iRio de Janeiro em busca
da paralizacéo e tratamento da hanseniase. Por isso, o recital de 1906 ficou conhecido como
Recital de Despedida (SALLES, 2005).

A viagem de navio acabou se transformando numa excurséao artistica, onde tiveram

a oportunidadele cantar: no préprio navio; em Recife (no Solar do Visconde Ulysses Viana);
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e em varios espagos conceituados do Rio de Janeiro (Instituto Nacional de Mdusica, Teatro
Lirico, Museu Comercial, Sede da Legido Portuguesa, festas de caridade). Receberdan propos
para turné fora do Brasil, mas tiveram que recusar. Nesta viajem, alcancaram duas conquistas:
a paralisa-«o0o da doendpelaénhaconsahdguindae arttsiegudl | r m«

incorporaram como marca pessoal (MAIA, 2006).

4. O Declinio daEconomia da Borracha e a Trajetividade dos Uirapurus Paraenses

Os Irmé&os Nobre retornam a Belém em 1908, assistindo as dificuldades econémicas
oriundas do declinio da economia da borracha, que afetaram o movimento musical de Belém,
a partir do final da meira década do século XX. Com o porto fechado as inovac¢des, musicos
partem e os que ficam, mantém o modelo até entdo desenvolvido, desqualificando outras
praticas, em nome de normas estéticas. Uma das praticas econbmicas desses musicos passa
ser 0s cwos particulares de instrumento (VIEIRA, 2001).

Helena e Ulysses comecam a dar aulas particulares de canto e abragam a profissao
de cantantes, apresentarstoem diversos locais da cidade de Belém. Em 1910, participaram
da montagem para cinemaudo, daopr et a AA Vi Yva Al egreo, de
no Cine Teatro Polliteama. Cantaram também em: Manaus (1909 e 1923); Séo Luis (1914 e
1918). Helena cantou também em Recife (1918) (MAIA, 2006).

Os Festivais Literdlusicais, reuniam diversas linguagemdsticas. A partir de
1914, Helena e Ulysses organizam, uma vez por ano, seus préprios Festivais, contando com a
participacdo de amigos e familiares; participando também dos Festivais de outros artistas. Eram
amantes da musica operistica europeia, poagémbém divulgavam a musica brasileira, como
a de Carlos Gomes e, sobretudo, a musica paraense, lancando inUmeras primeiras audicées de
Gama Malcher, Meneleu Campos, Ettore Bosio, Alipio César, Henrique Gurjao, Manuel Paiva,
José Brandao, Paulino Chavesn@d”uget, Waldemar Henrique; acompanhados ao piano por
seus parentes (Salles, 2005).

As sociedades e associac¢Oes civis paraerGiee Euterpe, Tuna Luso Caixeiral,
Associacdo Recreativa Musical Portuguesa, Centro Musical Paraessgbstituiram o
investimento publico, mantendo bandas de mdusica, orquestras, grupos cameristicos e
promovendo concertos publicos (VIEIRA, 2001). Ulysses, Helena e outros membros de sua
familia passam a integrar o Centro Musical Paraense desde a sua fundacdo em 1915,
promovena recitais, festivais, eventos culturais na cidade (SALLES, 2002).
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Ulysses, a partir de 1915, escreve crbnicas para diversos jornais de Belém,

assinando tamb®m com pseud?!ni mos: AFol ha
ARoberto M8rimmoORar §®ProivAdhamar al) ; AO Estado
Liberalo (AUl ysses Nobreo). Not2cias sobre

revistas de Belém, Manaus, Recife, S&o Luis, Rio de Janeiro e de Lisboa/Portugal (SALLES,
2005).

Em 1925, umdecreto municipal (por iniciativa do secretario de saude dr.-Aben
Athar, no governo de Dionisio Bentes), proibiu os Irméaos Nobre, durante 6 anos, de cantar em
publico e sair de sua casa. Mas, a casa continuou sendo frequentada por amigos e familiares,
queentravam para apreciar horas de muasica proporcionadas pelos Irmaos Nobre (MAIA, 2006).

A Réadio Clube do ParaPRGH5, a partir de 1931, comecou a produzir os Festivais
Litero-Musicais Radiofénicos dos Irm&os Nobre. A noite de 25.08.1931 foi um marco na
historia da musica paraense e brasileira: a radio instalou autofalantes no interior do Teatro da
Paz para transmitir as vozes dos Uirapurus Paraenses guardadas na Gaiola*DOtiaitas
relatam que outros Festivais Radiofénicos dos Irmaos Nobre se segujtee era um momento
muito esperado na cidade (MAIA, 2006). A partir de 1935, seus Festivais Radiofénicos Anuais
chegam a outras cidades brasileiras e outros paises; e a partir de 1948, passam a ser organizadc
pela Sociedade Artistica InternaciongAl'* (SALLES, 2005).

Na noite de 20 de outubro de 1932, Helena e Ulysses Nobre cantam dentro das
festividades do Cirio de Nazaré, nos pavilhdes da Praca Justo Chermont; recital promovido pelo
entdo interventor do Para, Magalhdes Barata.

Apartirde1935,ame- am a compor. Ulysses comp»e
e ACan-«o0o de Helenad com versos de Rem2gi
Amor! o (1942) e ATorturas doéoAl mao (1949) (N

Em 1937, a cadeira de canto solo do Instituto Carlos Gomesem@atorio de
m¥%“si ca fundado em Bel ®m desde 1895, passa a

Em 1950, os Irm&os Nobre passam a ser proprietarios da Gaiola Douwtagais
de um processo de desapropriagao e doagéo da casa (SALLES, 2005).

Ulysses Nobre falece em 1953. E Helena, a partir de 1955, passa a cantar no

auditério da Radio PRG , nos programas <c¢riados para el

BA fiGabal adbaterpm fere &alor simbdlico para stdria da musica local

14 Secéo da entidade fundada no Rio de Janeiro pelo maestro José Siqueira, tendo como presidente Augusto Meira
Filho e vicepresidente Edgar Proenca. (SALLES, 2002, p. 376).

15 Casa localizada na Travessa Campos Sales, n. 249488)aHoje, ndo pertence mais a Familia Nobre.
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Cora-«o00; e, a convite de Edgar P r-feira.rO- a , C
publico se tigia ao auditorio da Radio para assistir Helena ao vivo (MATTOS, 1955).

Em 1956, Helena canta no Theatro da Paz, no recital em homenagem ao escritor
Peregrino Junior, organizado pela Academia Paraense de Letras (FRANCO, 1956; MAIA,
2006). E, en1961, ao lado do tenor Adelermo Mattos e da pianista Helena Maia (sua sobrinha
neta) canta na TV Marajoara, no programa de domingo de Pierre Béltfa®li er r e Sh o
sendo este o Ultimo registro de sua trajetividade artistica (A VOZ, 1961).

Os Uirapurus Braenses estdo sepultados no Cemitério Santa Izabel (Belém), em
cujalapideencontra e a ep2 gr af e :-almablentretagadas, eormém justas acs
p- para cantar no c®u! 0.

5. Consideracdes Finais

A musica erudita europeia, 0S espacos e 0s ag@atesnissores dessa musica
situavamse no ambito oficial, sendo promovidos e autorizados pelo Governo e setores da
sociedade mais abonados, a difundirem essa cultura considerada legitima. O movimento de
atualizacao musical, teve o proposito de estabeteperservar o elo musical entre a sociedade
local e a europeia, garantindo sua legitimidade e assegurando a distincdo de seus detentores nc
contexto social paraense (VIEIRA, 2001).

A escolha dos Uirapurus Paraenses pelo repertério musical erudito euspeu,
legitimou dentro do cenario musical paraense. Funcionou como uma estratégia social, que
garantiu tanto seus estudos e trajetividade intelectual, mesmo fora de uma academia; quanto a
superacdo dos estigmas causados pela hanseniase, sendo ajudadeisafirarie e na
construcdo de sua carreira artisticasical, cantando até o fim de suas vidas e alcangando
grande brilho no canto lirico do Estado do Para.

Como passaros, pareciam necessitar estar cantando, cantar seria sua razao; e com a
musica, provavehente, acabaram superando problemas postos em sua vida. Suas viagens 0s
colocaram no contexto do pais, assim como seus Festivais Radiofénicos, chegando a Europa,

colocaram o Para, a Amazonia e o Brasil no panorama internacional.
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Motivos Popularesnaobrai C o mme rde ClankereFerreira Junior
Leonardo Vieira Venturieri
ICA-UFPA - lleoventura@gmail.com
Resumoa O artigo busca compreender as decis»es ¢
Clemente Ferreira Junianvestigado seu aspecto sonoro,cenario socieultural do compositor
e de seu publicalvo. Considerotse um processo de analise musical mista que abarca nocdes de
andlise de Larue (1989) e da visdo de composicdo musical de Schoenberg {i883)a
perspectiva msicolégica de Vieira e Souza (20E8pre a muasica raelle EpoqudParaense.
Palavras-chave:VarsovianaMusica Ligeira.Clemente Ferreira Janior.

Popular Motives in the work ACommercial 0o:, froc

Abstract: The article aims to comprehend the compo

by Clemente Ferreira J%nior, by investltirgjati ng
background and his target audience. A mixed approach of musical avedgsconsidered, utilizing
Larueds (1989) notions on the matter, as wel/l
aligned to Vieirabs and Souzads (2013Bellemusi coc
Epoqueage i n Par §06s state.

Keywords: Varsoviana. Entertainment Music. Clemente Ferreira Janior.

1. Consideracgdesniciais

ClementeFerreiraJunior (18641917)foi um compositomaturalde Belém,Par4,
guepossuivexpressaoelevantedentrodainddstriagraficade partiturasmusicaishachamada
Belle EpoqueParaenseA maiorcirculacidodasobrasimpressasio autor,sedeuente o fim do
séculoXIX einicio doséculoXX. i C o mme éumiadabraquefoi comercializad@mBelém
enguantogéneromusical varsoviana,foi editadapela empresafi P aG h8i & dedicadaa
i As s o dosBnepregadoslo CommerciodoP a r femaindicacdodedata.

A varsovianapode se encaixarna denominagdoi g ° n enusicas! i gei r 0s ¢
possuindaim caraterde entretenimentem suaformapiaristica Setornoupopularno mundo
a partir da segundametadedo séculoXIX até as primeirasdécadasdo séculoXX, sendo
comercializadano mesmoformato pianisticoimpressocomo o de tantosoutros génerosde
sucessalo periodo:polka valsa,marcha,gavotte schottische mazurca O dicionarioonline
MerriamWebster(2020)definea varsovianaomo:

fil: Uma graciosadancasimilar a mazurkae popularem muitos paiseseuropeus
Mexico, e EstadodJnidos 2: mUsicaparaavarsovianaaracteriadaporumameétrica
tripla lentae um forte sotaquenicial em cadasegundaccompasso(VARSOVIANA.
In: MERRIAM WebstemDictionary. Traduzd do autor.202029)

16 Definition of varsoviana
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No artigo se buscouse, umavisao mais pormenorizadaobreo materialsonoro
atravésde um métodoabertode andlisemusical, combinandonog¢esde autores tais como
Larue(1989)' e Schoenberg1996)8. Ademais,buscousetambémaprende sobreo entorno
daobraem questdoatravésde umaanalisede elementossisuaisextramusicaipresentesia
partitura.Tal andlisedo entornoseinspirano métodode andliseimplementadgelasautoras
Lia BragaVieirae Jusamar&ouzg2013)notextoi M ¥aemBelém:Um estudosobrefontes
e S c r enhgaeaudtqgrascom sucessoestudaranobrasimpressasie compositoresia Belle
Epoqueparaensemantendoum equivalénciaentre a perspectivaanaliticasonorae socio

cultural.

2. Analise

A andlisefoi iniciadaa partir da observacaala capa.De inicio, percebese uma
grande quantidadede tipografias, desdeas mais refinadas,referentesao titulo da obra e
compositorcomosendoasde maior destaqueseguindesepor outras,emmenordestaquejue
designamo género musical, oferecimentoe editora/livraria/tabacariaPercebemosuma
ilustracdmo estiloArt Noveauyemformadelira, queincorporatantoatipografiadotitulo, com
atipografiaindicativado géneroe do autor.

Vale ressaltaia dedicatériait éAssocacaode Empregadosio ComérciodoP a r
guerevela,certamenteg organismoencomendadaiaobra,queo fez mediantealgumtipo de

pagamento A dedicatéria,enquantoinformacao extramusicaltem o potencial de revelar

(@

relacdesociaisdaépocadapublicacdadaobra,deformadiretaou indireta.No textod MY4s i ¢ a

em Belém: Um EstudosobreFonteskE s ¢ r iLia Braga Vieira e JusamaraéSouza(2013)

ressaltano potencialreveladordasdedicatériasgentrodapesquisanusicolégica:

As dedicatérias registram nomids pessoas, de instituicdes e entidades. Desse modo,
revelam redes de relagbes sociais familiares, de amizade, burocraticas, comerciais,
entre outras, assinaladas pelos titulos de prestigio social, quando é o caso, apontando
um panorama de aceitacdo e wlagdo social dos musicos naquela sociedade,

indicando a que meios eles pertenc@MEIRA; SOUZA, 2013, pag. 241)

1: agracefuldancesimilar to amazurkaandpopularin manyEuropearcountries Mexico, andthe U.S.

2 :music for the varsoviana characterized by a slow triple meter and a strong initial accent in every second

measure. (VARSOVIANA. In: MERRIAM Webster Dictionary. Disponivel enhttps:/fivww.merriam
webster.com/dictionary/varsovianacesso em: 29 Set. 2020. (Traducdo Nossa)

17 A nocéo utilizada de Larue (1989) é a que trata das dimensdes dentro da andlise musical (Grandes, médias e

pequenas), presentes no ol i(vir9c8 9N)An 8l i si s Del Esti
18
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Ademais,a ligacdoda obracom a Associacaalosé E mp r edyp Eameérsiono
P a r p®deter servidode inspiracaoao titulo da obra,no sentidoquea palavrai Co m®r ci 0 0
obviamentenspirouo tituloi Co mmer ci al 0.

Costurase uma outravia que dialogaa decisaode ressaltaro elementotextual
Amot p o ps |l Sericmabentativadedialogarcomo gostomusicaldosempregadodo
comeércio, visto que em sua maioria eram originarios de classespopulares?Ha uma
probabilidadebem alta de que essedialogo tenha existido, sobretudotendo em vista a

caracteristicmopulardo géneromusicalescolhidgparaaobraii Co mmer ci al 0.

L '-"'"'.‘/; " ~

ExemplolCapa da partitura @ Comme r.Eadntae:lAcervaVicente |SaleséMusee Fer
da UFPA.
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Paraandlisedo contetdosonorodefi C 0 mme rescolherho@maantigaobrado
compositorAlphonseLongueville (1855), curiosamenteintituladaff Var s o v préprioa o0 ,
nomedo género.Apesarde muito mais antigado que a de Clemente possuicarateristicas
similares, 0 que reforgca o entendimentode que as obras possuemum didlogo sonoro
aproximado,ndependentela distAnciatemporale geograficadandoa entendemqque hd uma
caracteristiceaomposicionatlistintarelativaaogénero.

As similaridadesprincipaisse déoa partir da presencale umacélularitmica que
apresentamacaracteristicanotivicado géneroa colcheiapontuadaseguidade semicolcheia,

apresentadao Ultimo tempofracoanterioraoinicio do tema,comcarateranacrusicqVer nos

i

primeiroscompassosgasduasobrasreferidasaqui: Exemplos2 e 3).

T 5

e
Exemplo22Capa da partitura fAVar sovi arordeoAcaive VidehtpSales/s e L or
Museu da UFPA.

Ll S . i, 4o Y g p Yﬂ.tBOVlma Clemente Ferreira,
» i 3 P .
Com elegancin —- ' :
. ., %
b it ——— i . aﬂ:zfﬁ

e
—$
ke
%"
/
B\L _/
At

Exemplo3:Capa da partitura @ Comme r.Eadntae:lAcervaVicente |SaleséMusee Fer
da UFPA.

Nostrechosniciais, Clementeaeafirmacaracteristicasiotivicasdavarsoviananao
apenaelo usorepetidoda melodiaanacridsicamasatravésde umasériede marcacdesle
minimasgueporsuavez,saomuito utilizadasnosprimeiroscompassodaobradeLongueville
(1855).
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Nos primeiros compassosle i C o mme r Glementeféz, uso do intensivo do

motivo anacruasicoinserindeo em cadaum dos7 primeros compassos) quetalvezreveleo

caratertécnico,sintéticonacomposicaaaobra,emqueo compositor provavelmentebuscou

aterseauman i nt e g dog P’ in @sndliBandaonstantement&scarateristicamotivicas

atémesmapor umagquestao.

A constatacade queo motivo anacrusice@m questaqgcolcheiapontuadaseguida
de semicolcheia)pode ser uma caracteristicatipica da varsovianaé reforcadaquandose

comparao trechoinicial davarsovianaleLongueville(1855)comavarsoviand Gr a c def

Clementeyisto quefaz usoconstantelo mesmamotivo anacrusicqver exemplo4):

o £h To My P D'I\RAUJO, Quoeral Inspector of ,The Quraniia ¢Awmazonia® 3
/?“T\;; ——
AQUETE DAS NOVIDADES
,‘ raceful.
“ MUSICA [}
elt f; Varsovianna.
!.
¥

Clemente Ferreira JOr.

Ele te.
s s
T a3 2 2 v S 1N
PIANO. IR £ 2 |
B — — l ; —B }
1= = ¥ =
= =S
gé —_——
: == S - === =
S = =
.. ) \‘l i r {74 z Ad{— ]
f'—‘ & o
Exemplodt r echos iniciais da partitur aFome€ dsammxVicenteal 0

O mesmomotivo anacrusicoé novamenteencontradonos compassod4-18 da
mesmaobra. Tal reincidénciaguasesintéticados motivos nosrevelapossivelmentepartedo
modusoperandide compositoredrasileirosda épocaDesenvolveranum mecanismariativo
quasefi i n d u siwunrproeeksode i n at ur aé gérepse«wa 0 p & @tmkiam as

caracteristicagjue consideravansingulares,visando imitar as caracteristicagm comum,

Salles / Museu da UFPA.

buscanddegitimaro produtoculturd sonoroemdemanda.
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Portantotal legitimacaado produtoculturalpoderiaserchancelada partirdeduas
vias distintas,tanto sonoras,quantoextramusicaisA via sonoraconsistiriana reproducao
proposital de tais caracteristicasmusicais/sonorascomwns de seus correspondentes
estrangeirogimesmoque comdiscursosonorosmaislivres em seudesenvolvimento)sendo
que a via extramusical seria a propria denominacdo/designacddo produto cultural
nacional/regionalge forma idénticaao seucorrespondemtestrangeirqgénerovarsoviana),

denotandaliretamentesualegitimacéao.

Exemplo5: Trechos 1418 da partitura @ Gr ace fHRditdo: Adoe. Cl ement e
Fonte: Acervo Vicente Salles / Museu da UFPA.

Mereceatencaca mudancaematicae harmoénicagueocorreemfi Co mme mac i a |l «
partir do trecho24-30, com a sentencanatonalidadede Sol menor,a partir dadominanteno
compass@5 (Ré maiorcomsétimae baixonaterca).Porumlado, seatestaumasignificativa
mudancale material,por outrolado, percebeseumaconexdaocomtematicaoriginal proposta
pelo autor atravésdo uso de anacruseantesda tematicanova, no compass®4 (massema
colcheiapontuadaseguidade semicolcheia).Tal escolhacomposicional,possivelmenteg
reminescatedesuaformacacacadémicauropéiayistoquebuscaaplicaratécnicadevariacao

teméatica(lexemplob):
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Exemplo6: Trecho 2430,sem sinais de expressdo da parti tura ACommerc. al o de

Edicdo: Autor. Fonte: Acervidicente Salles / Museu da UFPA.
O trecho 24-30 apresentaum fluxo melédico de valores ritmicos constantes

(sequénciasde colcheias), relativamenterapido, apresentandoacidentescromaticos na
dominante, através da sequénciade Mi Bemol, Ré e DO Sustenido,o que difere

consideravelmentala obra de Longueville (1855). O trecho em questdoapresentaum
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direcionamentoestético préprio do compositor Clemente,sendo mais complexo e mais
subjetivo que o desenvolvimentgoresentena obra de Longueville (1855). O compositor
aproveitao espacodo desenvolvimentgaradesenvolverseu proprio discursosonoro,nao
sinalizando,nessemomento a necessidadelo entretenimentoportanto, sem a levezae
jocosidadedateméticainicial.

Também é possivel que alguns tracos deste discurso sonoro (desenvolvimento)
estejamligadosa musicanativado periodo,provavelmente lundu, visto queainfluénciado
lundu transpareciandiretamenteem algunsdessesgéneros.Em complementoa descricéo
i s o mativosp o p u | Satles(8067),na publicacdon M¥%.s @ Misicosno P a r afirha
que,Clementefi F atraidopelastendénciagla musicapopulareuropéiamasé verdadeque
tambémcontribuiu paraa criacdoda musicaparaenseaproximandese ndo poucasvezesdas
fontesp o p u | (8ALIES,8007, p. 130),portantoé possivelqueo desenvolvimentalaobra
sejao propriotrechoemqueo compositomtilizoutaisi mot p @ p 8 | tendaemvistaque
sedestacgeranteo restodacomposicao.

Exemplo7:Pr i meira p8gina da partitura fr@teniceso idedd 0 de
Salles / Museu da UFPA.

3. Consideracded-inais

Os dizeresfi s 0 motigos p o p u | podemsndicar caminhos distintos de

interpretagdopodendasignificaremum primeiro olhar, a utilizagéopor partedo autordeum
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materialorigindriodedominiopublico,de melodiasde manifestacbepopularesreutilizadase
reorganizadagaraum formatopianistico,ou entdoseguindatendéncigproto)nacionalistae
muitosdoscompositoreslo periodo

Numsegundmlhar,aafirmacadi s o mativwsp o p u | padereapedasinalizar
umaadverténciale queo conteldadaobra é paraumaapreciacaanaisfi s o Indodevende
seesperala pompade umacomposicdalo i maaltesgraudee r u d iperassimdizer.Um
aspectoulterior relacionadoao nome da obra pode estarno intuito de sinalizaro nivel de
dificuldadedaobra,numa tentativamaisdiretade comunicacd@om seupublico-alvo. Nao se
trata de uma obra virtuosistica: parecemter sido criadas especialmenteara o pianista
intermediario dilentantesndo-concertistag mocasaprendizesO nivel técnicointermediario
pensao paraa execucaalacomposicaoapontadiretamentgarao comérciodepartiturasLia
BragaVieira e Jusamar&gouza(2013) concluiramem seusestudossobrea musicapianistica
deentretenimentmaBelle Epoqueparaensegueo caraterdomésticale execuca seriaalgoa
serconsideradalurantea composi¢caade certasobras:buscandese obter mais abrangéncia,
comprometianrse em criar pecasque tivessemcerta facilidade na execucdomirando nos
executantesaseirosestudantes diletantespuaindavisandoas execuc¢dea primeiravista,de

modoaatendemum publico&vido por mudsicasovas:

Ora, considerand® caréter técnico de entretenimentalessagpecase dos espacos
possveis de suaexecucaoputro elementovem a tonaquandose observao fimioloo
daspartituras: o nivel técnico de execugdoOs contextosdomésticos de execugao
dessapecasndicama necessidadde queo compositorestivessatentoa demanda
de certafacilidade técnica na execucaoporquealgunsdos seusexecutantegram
pessoaguetocavame/ou cantavanmemcasaparaafamilia e amigos,quandainham
tempo. Em outros contextos,suas composi¢dessurgiam como lancamentosjue
deviamserexecutadodeimediato,paraatendeum piblico &vido por misicasnovas.
Logo, a partituradeveriaseracesével a leituraa primeiravista. (VIEIRA; SOUZA,
2013,pag.242)

Partindese de registroshistoricos de que ClementeFerreiraJinior fora nomeado
professoide pianoparao sexofemininono Conservatrio de Musicado Paa (SALLES, 2007,
pag130), € posdvel que partede suaobrafossedirecionad, sobretudoa pianistado sexo
feminino. Sendoassim, poderiam estar entre seu principal publico-alvo, as estudantese
pianistasde nivel intermedério, focadasnos contextosdomésticosde execu¢cdomocasde
familias abastadasla capital Belenensegue se dedicavamao estudoe a praticado piano,

incentivadapeladinamicafamiliar e pelocenariosocic-cultural.

re}

= GEMPA GPMIA G

ﬁg}o
B



116

il

JORNADA DE ETNOMUSICOLOGIA  y coroatio 7008
| CABORATORIO DI ETNOMUSICOLOGIA DA UPA. DI
A

Referéncias:

VIEIRA, Lia Braga; SOUZA, JusamaraMusica em Belém do Para: Um Estudo sobre
Fontes escitas. In: Transito entre Fronteirasna Musica. Editora do Programade Pés
graduacd@m Artesdo Institutode Ciénciasda Arte daUniversidadd-ederaldo Para,Belém:
2013.

FERREIRAJUNIOR, ClementeCommercial. Varsoviangsobremotivospopulares)Para
piano.Belém: ParaChic, (s.d.).

LARUE, Jan.Analisis del estilo Musical. EditoraLabor,Barcelona1989

LONGUEVILLE, Alphonse.Varsoviana. Partituramusical Franca:1855 Disponivel em
https://bib.hda.org.ru/books/longueville _183@essoent 29 Set.2020.

VARSOVIANA. In: MERRIAM WebsterDictionary. Disponivelem https://www.merriam
webster.com/dictioary/varsovianaAcessoem: 29 Set.2020.

SALLES, Vicente.MUsicae M Usicosdo Para. 2a.Edicaorevistae ampliadaBelém: Secult/
Sedud Amu-PA, 2007.

SCHOENBERGArnold. Fundamentosda Composi¢caoMusical. 3aEd. EDUSP,SaoPaulo:
1980.

P ; GEMPA GPMIA G



https://www.merriam-webster.com/dictionary/varsoviana
https://www.merriam-webster.com/dictionary/varsoviana

117

Luli e Lucina: 25 anos de MPB Reflexdes e apontamentos sobre o

desenvolvimento de uma pesquisa em musica coletiva
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Resuma Durante o atual periodo de isolamento social, os encontros e as discussdes do Laboratério
de Etnomusicologia, Antropologia e Audiovisual (LEAREcOncavd vém ocorrendo de forma
virtual. Embora os projetos tivessem que ter adaptagdes no desenho metodoldgico, desde a retomada
dos nossos primeiros encontrpgnsar e discutir questdes do universo gwelga musica e género

foi centraltanto nas reunides como nagiuras em especiapara o desenvolvimento da pesquisa

Luli e Lucina: 25 anos de MPB

Esse trabalho, escrito a muitas mdas,uma breve panordmidassa pesquisa e traz possibilidades
para aprofundamento no decorrer da realizacédo detdluéncia da Bossa Nova na old& Lui e

Lucina; a importancia dos Festivais na pradugnusical das décadas de 60/@(husca pelos
processos dgravacao, producé® criacio de selos independensesxperimentacio e@iacdo de
técnicas vocais e a aplicac@o dessas técnicas mgsgdes. Também nos interessa o estudo d
comportamentoda liberdade eda sociabilidade em tornda musica e das artem auge dos
movimentos de contraculture Brasil (anos 70)

Palavras-chave Luli e Lucina.Musica popular. Género.

Abstract: During the current period of social isolation, the meetings and discussions of the
Laboratory of Ethnomusicology, Anthropology and Audiovisual (LEAA/Recdncavo) have been
taking place virtually. Although the projects had to have adaptations in the mietioelbdesign,

since the return of our first meetings, thinking and discussing issues of the universe that involves
music and gender has always been central to both meetings and readings, especially for the
development of the Projekuli and Lucina: 25 gars of MPB

This work, written by many hands, provides a brief overview of this research and offers possibilities
for further development in the course of its realization: the influence of Bossa Nova in the work of
Luli and Lucina; the importance of Fasdls in the musical production of the 60s and 70s; the search

for recording processes, production and creation of independent labels; experimentation and creation
of vocal techniques and the application of these techniques in compositions. We are ralstethte

in the study of behavior, freedom and sociability around music and the arts at the height of the
counterculture movements in Brazil (1970s).

Keywords: Luli and Lucina. Popular musiGender.

1. Reflexdes e apontamentos sobre uma pesquisa coletiva

Fazer pesquisa em tempos pandémicos trouxe a necessidade da experimentacdo de

ideias e novas préticas de producdo e métodos para os campos de estudos da etnomusicologi
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e da musica popular. As atividades remotas vieram com a rapidez das tecndésgiags e

da informacaomediata, instantanea, &sb trouxe, além de exaustéo pelo trabalho vertiginoso

que passamos a empreender no cotidiano, uma mudanca nos rumos e nas perspectivas dos
trabalhos e projetos que vem seméalizados nas Universidades nessenmanto. O lado bom

disso tudo € que a comunicagdo através das eegataformas onlin@otencializaram as
atividades dogirupos de pesquisa, estudos e de extensdo que passaram a existir e trabalhar
também em ambientes virtuais.

O Laboratério de Etnomusilogia, Antropologia e Audiovisual (LEAReconcavpé
um espaco de pesquisa e extensdo que faz parte do Centro de Cultura, Linguagens e Tecnologias
Aplicadas da Universidade Federal do Reconcavo da Bahia (CECULT/UFRB). Durante o atual
periodo de isolanmo social, 0s encontros e as discussdes do LEAA vém ocorrendo de forma
virtual, e embora os projetos tivessem que ter adaptacdes no desenho metodolédgico, desde a
retomada dos nossos primeiros encontros, pensar e discutir questdes do universo que envolve
musica e género foi sempre central nas reunibes e nas leituras (LQRDE ROSA e
NOGUEIRA, 2015MURGEL, 2018) em especiapara o desenvolvimento da pesquish e
Lucina: 25 anos de MPB

A nossa primeira analise partiu de uma reflexdo solm@njunto da obra musical de
Luli e Lucina. Em coletivo, houve uma divisdo de subtemaseguolvem a pesquisa e feito o
compartilhamento de metasposteriormenteos resultados: busca de registros musicais das
artistas (discografia), levantamento mbrafico, fotografico, videogfico e textual
(entrevistas e reportaggn® material coletado vem sendmanizado e reunido em um drive
comum entre as pesquisadotas.

Existem referénciasobre Luli e LucingMURGEL, 2018; MELLO, 201§) mas nao
encontramosaté o momento umestudo aprofundadmem outras pesquisas académicas
realizadaespecificamentsobre o trabalho delaBssageferénciasalém de outromateriais
recolhidos, e as impressdessde primeiro momento da pesqu@am trabalhadas e discutgda
nas reunides do Laboratode uma maneira bastante produtiva

A segunda etapa do trabalho propds a escuta como apreciacéo e estudo da discografia
das artistas seguidas por uma leitura filmica do documentario musical e bioycfivata
dirigido porRafael &ar Com o filme, foi possivel também o aprofundamento nas trajetérias
de vida e nas experiéas musicais e artisticas delieiLucina, o0 que complementou a escuta.

O filme € uma construcdo narratigae intercala muasica e a historiografia p@iorde

entrevistas, performancesceencadeamento de fragmentos da documentagdovisual
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realizada por LuiFernando Borges da Fonseca, §ptdo cinematografico e compagito de
vida das compositoras.

Esse contato coriorimataseguido de duas reunidgs debates com analises filmicas
nos levou aencontro e a@ntendimento de algumas questiinportantesno decorrer dssa
pesquisa: a influéncda Bossa Nova no trabalho ddlileiLucina; a importancia dos Festivais
na producdo musical das décadas dé®C busca pelos processos de gravacao e criagdo de
selos independentes como meio de producdifusdo da muasica popularexperimentacao e
criacao de técnicas vocais e a aplicacdo dessas técnicasna®ce i - »es; a nf eit
a luthieria e acupacéo dos espacos de criacdo musicalrreirtede Umbanda e no palco; a
cancdo de autoria andninreas manifestacdes populares, e também o comportamento, a
liberdade e a sociabilidade em torno da musica e das artes no Brasil no auge dos movimentos
de ontracultura no mundo.

A terceira etapa, a mais especial, contou com a participagéo de Lucina em reunido via
plataforma Google Meet. Conversamos sobre 0s processos criativos e colaborativos na carreira
dela como artista e dupla comllfalecida em 2018Muitas duvidas foram sanadas, outras
inquietacfes despertas, mas consideramos e reafirmamos ao longo do desenvolvimento desse
projetoque a obra e o pensamento dd eu_ucina s&o fundamentais para o entendimento do
que chamamos de Musica PopuBaasileira na contemporaneidade.

2. Voz-Corpo, silenciamentq producédo independentee cenas musicais

Luli e Lucina tém um encantamento e parceria muito raros de se ver e isso se reflete no
trabalho com o entrelagamento de vozes, que neste chamaremosssim como Lli o
descreveu, Afefeito parafusoo. Esse ndnefeito
maneira que, por vezes, haasasegue identificajuem esta cantando a primeira ou a segunda
voz, OuU Sseja, existe uma fus«o de vozes o0ou

Outra caracteristica marcante sédo as melodias (e também a percussdo em algumas
cangdes) que parecem codifi@s sensacoes (sinestésicasyapo e as memaorias sonoras da
relacéo entre o feminino e a natureza (as aves, as plantas, aveeatg 0 ma, a cacbeira,

a chuva, uma crianca, os orixas). Na obra de Luli e Lucirspjatedidadetraz uma densidade
poética que nos faz enxergar mais amplamente o mundo e as coisas.

Para Thérese Bertherat, (BERTHERAT; BERNSTEIN, 1981, p.11) o corpo é uaa cas

na qual nN«o se fAmor ao, nel e apenas se conte
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e reprimidas lembrangas, no corpo, assim como no movimento corporal, nos fazemos
propriets8rias Ynicas de um |l ugar oeansifglae v e
ediztudoda consci °ncia que Ahabitao ou n«o nel ¢
Com o objetivo de pensar o silenciamento histérico vivido pela mulher também na

musica, principalmente no que se refere ao espaco de autoria e protagonismo, iniciamos essa
construcdo deabalho de pesquisa mergulhadas no artigo da historiadora Ana Carolina Murgel
(2016)em A Mul her es ¢ o magsib s séoutosa XIX. Murgel Bxemplificasse
processo de silenciamento:

Grande parte das compositoras se torna andénima ou tem suas cergiesadas

em Afolclored, mesmo quando ainda est«o

e Lucina:elasmeeot ar am que a csitrraenldaad fA(FAruihnheii,r aL ul

Prazeres) ja foi tocada em muitos shows como sendo de dominio publico. O mesmo

aconteceu com a sambadeira Dalva Damiana de Freitas, de Cachoeira/BA, que

afirmou que s6é comegou a registrar as suas mausicas quando viu musicos se
apropriando das can¢fes como sendo dWESRGEL, 2016:65)

Sobre o silenciamento de autoria que traz o texto de Murgel, temos duas situagdes que

falam dessa fAperdao ou fAaus°®nciao de manei |

Lul i e Lucina existe a incorpor a-astestatde mvs
tradi -«o0 popul ar. Se por um | ado iIisso traz
p¥%blicod faz com que a m¥Wwsica seja conhecid

Com relacdo a Dona Dalva Damiana de Freitas, matriarca do Samba de Roda do
Reconcavo, durante muito tempo nao houve crédito de autoria aos seus sambas, e pelo fato de
eles serem amplamente cantados e tocados nas rodas e festas populares, eles acabarar
creditados como de dominio publico. A decisdo de registro das musicas de Deaasdal
intensificou quando ela percebeu a apropriacdo de seus sambas por musicos que, além de nac
Ihe creditarem a autoria, ainda tomavam para si 0s méritos de composicao.

Pensar sobre como se da esse apagamento das mulheres enquanto autoras, bem come
sobe os necanismos sociaigue levam a isso, é fundamental para o entendimento e
transformacao dessa realidade de desigualdade\auidia na musica

No aspecto que perpassa a produgdusical, nessa pesquisa, -f&z necessaria a
investigacdo bibliografica édentre os estudos trouxemos alguns caminhos ajmmtaor
trabalhoscomood e Gui |l her me Ara¥% o Freire fAConsi de
aut*noma e os diferentes d206x i dos da no- «o
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Nesse texto, conhecer o processo ddygéo das musicas em todas as fases, producao,
gravacgao, fabricacdo, distribuicdo, comerciaifizg contratos e direitos aua@s, abriu
perspectivas para reconhecesm@importancia do estudo deliLel Lucina.Por meioda obra
delas podemos confiimaraopp o st a de uma A p edaalhentedissociadadi® p e n
circuito de producao nsical predominante nos anos 0. fip+©oa@ ui ndependent
trabalhoé um ponto importante ligado as questdes de género na masica e do rompimento com
asmajors

Essa pesquisa traz cenarios musicais que consideramos importantes: o d&ieirde J
nas décadas de 60 e 70 movimentado circuito cultural das artes nasdas enosencontros
musicais e torno de Ll e Lucina; também, a Vanguarda Paulistas enovimenbs musicais
em Sao Paulo nas décadas de 80.e

Esses cenarios musicais trazem constantes reflexdes e indagacdes paraopensar
silenciamento historico quexiste sobre a obra musical ealgoria das composicdds Lui e
Lucina. Faznos pensatambéma raz@o dessa olméo ter ainda a audiéncia e reveréncia que
merece na historia da Musica Popular Brasileira.

Il ntroduzi mos e nos apropriamos do ter mo
apresentados no contexto higté ao longo da carreira de ILe Lucinapor meioda anélise e
leitura do artigo de Simone Pereira de Sa (2082WI L L STRAW: cenas
sensibilidades, afetos e a cidadeo

Buscando de modo sensivel delinear essas diversas cenas da mabieadeall e
Lucina percebse como atitude da autonomia e independéncia da dupla conseguiu superar o

engessado modo de fruicdo musiqaksentado como candnicos pela indusorefrafica.

3. Yorimata: a leitura filmica de uma biografia musical

Yorimataé um longametragem documentabiografico dirigido por Rafal Saar2014)
e que conta a historia deliLe Lucind). Yorimat&é uma palavra magica, algo como um talisma,
um sinal de boa sorte, de que tudo vai dar c¥woimataé tambéma masica no corpo que
transborda em encontros, silé&s; sons e atravessamentos.

O prazer de compaleu origem a dupla. Juntasliie Lucina sao responsaveis por um
vasto repert-rio de oscemgpasio- xdas mplbe "w«a ed ae

viola, musica cigana, bossa nova e rock. Esse repettéz can¢des que marcaram geracoes,
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i nclusive, de crian-as. AO Virao, ABandol ei
de Ney Matogrosso, tem essa marcam@senca atemporalidade.

A cinebiografiaYorimatdé em grande parte composta por gerase sons do acervo
pessoal de Uy Lucina e Luiz Fernando e foram gravadas em s@em e 16 mm; os audios
foram feitos em gravador de rolo. Luiz Fernando Borges da Fonseca foi taonip&mde
responsavel pela criagdo da identidade visual dos slklaws;aravanas pelo Brasil, e de toda
documentacatotografica e audiovisual de Liwe Lucina.

Narrativas que cantam e contam capitulos da histéria da musica e da cena cultural
brasileira dos anos 70 as primeiras décadas dos anos 200@, wdk Luli e_ucina revisitando
a carreira e propria obra. No filme, esses momentos sdo compartilhados entre elas, a familia
as amigas e os amigo® fio condutor do filme é o som e ele ultrapassa a palavra e nao se
limita ao dito, ele é musica o tempo todo.

No Festival Internacional da Cancoe aconteceu no Rio de Janeem 1972, a dupla
Luli e Lucinafoi classificada enterceiro lugar com a musica Flor Lilas. O evefoianarcado
pela tenséo asrepresalia policiais bem caracteristicas do contaddgeriodo datorial. Esse
Festvalé&um dos marcadores do in2cio do movi ment

Apés desilusdo com gravadops imposicdes e injusticas, lLe Lucina decidem pela
saida da cidade e vao para uma vida rural em busca da renlidsaciitros sonhos. Neste
periodo assumem socialmente um relacionanfantdiar a trés. A casa delas em Mangaratiba
era um lugar de encontro de pessoas das artes, do cinema, do teatro e da musica. Foi tambén
nessa poca, anos 70/80, que criaram suas §ille filhos e trabalharam na terra e se
impregnaram dela para traddaiem composicgoes.

Luli e Lucina foramas primeiras mulheres a fazer produgdo musical independente no
Brasil. O primeiro LP da dupla foi Luli e Lucinha (1979). Considerado o terceim dis
independente gravado no pais, nele todos os arranjos foram inspirados e criados em trabalho de
estudio. Luli e Lucinha foi gravado, produzido, lancado e distribuido de forma independente
pelo seloNés La em Casa

O segundo disco Amor de Mulhefyorimata (1982) teve langamento no Museu de
Arte de Sdo Paulo (MASP). A iluminacéo, o cenério e as instalagdes artisticasléatradas
e criadagor Luiz Fernando: um palco ludico, brincante de luz, sombra e tambores, onde as
cantautoras faziam suas alquasiperformaticas e musicais.

Ao longo dos anos, através das composiefesn especial, pela qualidade do trabalho

vocal epercussivo, observse a construcdo dema esséncia pecati ou aura, em torno das
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compositoras. Luli e Lucina tém umalsicaquereverbera a vida delas, n@setambém capta
e reflete elementos da vidamuns aualquer pessoa.

A ndo linearidade de imagens e audios, afetos e subjetividades constroi um mosaico
narrativo que traz profundidade e significancia ao filme. Existe umaragéa sonora e
imagética quede acordo com o diretor do filme, se deu em grande parte na etapa de montagem.

Ja& nos anos 80, em Sao Paulo, ocorreram muitas parceriasjesrezaocas artisticas
para Lui e Lucina. Teté e Adira Espindola, assim contimamar Assumpcao, foram alguns dos
grandes encontros e sinergisduplana época da Vanguarda Paulista

Vale aqui ressaltar amiportancia do desbravamento dessnulheres na producgéo
musical (independente), meio permeado pelo maahisisoginia @rivilégios. Lui e Lucina
abriram, e ainda abrem caminhos, para que outras mulheres possam aeangeiprias
conquistas com coragem, autonomia e liberdade

No auge deusas carreiras, em Sao PaulolilaiLucina optaram por dar uma guinada
completa ensuas vidas e voltaram para o Rio de Janeiro para cuidar de Luiz Fernando que fora
diagnosticado com um cancer. O foco passou a ser a saude do companheiro e a busca por nova:
formas de gerar renda para sustentar a fantiliiz Fernando morre em 1990.

Retonmando a carreira, e por meio do convite de Ney Marques, aconteceu a gravacéao d
albumPorque sim, porque n§1992)que resultaria em uma turné pela Eurdpepois disso,
ao longo dos anos outros projetos e parcerias também aconteceram.

Em Brasila, depcs de 25 anos de carreira juntas, veio o show de despedidé de Lu
Lucina. Apesar de ndo anunciado publicamente, essa apresentacdo marcou para elas o
momento da gm@racao da dupla. A parceria das duas, no entanto, continuou sempre, na

musica, ha composigana familia o amor reciproco.

4. Ogas feitas pelas maos

Alem da forcapoética dagomposicOes e daarmaia e beleza que trazem em seus
vocais, Lu i e Lucina ainda tiveram as fim«os f ei !
em depoimento paragrupo de pesquisa do Laboratério de Ethomusicologia, Antropologia e
Audiovisual (LEAA), depois de uma visita a uma gira de Umbandasel@paixonaram pelos
tambores:

Um dia nds fomos parar num terreiro de Umbanda que tinha sete homens tocando.

Imagina a érca. Uma coisa doida de magia, uma coisa muito forte. Entdo a gente
acabou pedindo para o dirigente dos trabalhos que era Pai José das Almas se a gente

1O
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poderia aprender atocar. Eeledigs€| ar o, voc°s podem ficar
participar das gas, junto dos sete tambores. Aos poucos fomos melhorando, fomos

nos aperfeicoando, corgemos a fazer alguns pontos fgoeiro e assim foi. Até que

um dia o Pai Jos® chegou pra gente e f al
muito tempo, e precisafnazer uma fir meza. Ent «xo voc°.
deitada no Santo normalmente vocé faz a cabeca, mas nesse caso a gente fez as méaos
pra tocar. E ele disse pra gente: ivVvoc?°.
gente também levou esses tamb@a®s 0 palco e montamos um set de dez tambores

super especiais feitos pelo nosso companheiro Luiz Fernd@emoimento feito por

Lucina em 5 de junho de 2020)

B

Percebemos que a iniciagdo ddilauLucinana Umbanda se da de maneira diferente da
interdigio que acontece na maioria dos terreiros de Candomblé, onde o tambor acaba por ser
atribuido a energia masculina pelo tabu relacionado ao sangue feminino. Segundo Rocha e
Santana (2019), a menstruacdo da mulher (bajé) inviabiliza a aproximacao das rpaltzeres

tocar os instrumentos sagrados.

Existe um Itan que fundamenta a interdicdo feminina ao tambor dentro do
territério sagrado desde os primérdios da cultura africana. Uma narrativa transmitida
pel os povos de sant o mai svenha&demdo mantaa. f i m
Nesta narrativa popular, Aiyom um homem nigeriano conhecido por sua forca
inigualavel, foi capaz de arrancar Iroko da terra coma Unica méo, desmiolar o seu

tronco e revestir suas extremidades com o cdaram bode. Tornege um exhio
percussionista popular em toda a Nigéria. Em ceita &0 adormecer, sua esposa se
aproveitou disso e tocou no couro do tambdyofk que nunca permitiu que sua

mulher tocasse no seu tambor teria despertado furioso com essa insubmissédo e ao ver
o couo mofado, correu ao advinho para se consultar. O advinho refsgaue o
couro tinha apodrecido em decor #ofistcci a de
€ menstruada, e que ele deveria fazer preceitos sagrados para que o tambor se curasse.
Aiyom fez os devidos ritos e preceitos. O tambor voltou a falar e desde a fundagéo
dessa narrativa, foi interditado as mulheres o direito de tocar nos couros sagrados,
tornandes e encargo do homem, o Aser de wvalor
de menstruara responsabilidade de cuidar dos tambof@QCHA; SANTANA,

2019: 3)

Luli e Lucina trazem em sua musica e vida a transgressao de espacos e formatos pré
estabelecidos além de polifonia natmae polirritmia nas méaos. liupor exemplo, ndo sé
tocou comotambém passou a construir tambores, fazendo dessa atitmladém uma
profisséo.

No artigo ANo candombl ® a mul her tocal
Congresso Internacional sobre Culturas, Memarias e Sensibilidade: Cenarios da Experiéncia
Cul tur al Contempor ©nea, a pesqu(.)amntrdicdadaSan a
mulher ao tambor sagrado reforca estere6tipos de género conflitivos com as discussdes do seu

tempo. O

re}
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Notamos, portanto, o @ditismo e a transgresséo ddileuLucina ao tocarem tambores,
e neles, os ritmos afiorasileiros. Podemos identfiar na can- «o fAGira da
LP Yorimata- O Amor de Mulhe(1982) por exemplo, células ritmicas que compdem o0s
ritmos afrebrasileiros conhecidos como Conggexd. Percebemos essas influéncias ritmicas
da musicalidade ed-brasileira no trabalho de lie Lucina como um elemento importante para
a estética e identidade musical da dupla.

5. Consideracdes finais

Em uma live no Instagram no dia 22 de outule@@D, Lucina falando sobre a parceria
com Luliafrmasia nossa hist-ria ® escrita pelas n
gue tocam tambores e ritmos abxasileiros tém o poder descolonizador e norteador de uma
nova construcdo musical que surge salsjetividades de mulheres que ocupam espacos de
pouco acesso e reconhecimento: a percussao e a composicao.

No processo &ss pesquisa, mantemdslogo econtato diréo com Lucina. Isso tem
contribuido para clarear davidas e ampliar nossa percepcfi@ @s compositoras construiram
um caminhocoerente com seus posicionamentos politewsrelacdo arte, a musica e a
sociedade.

Para além de suas performances de palco que trouxeram a presenca dos tambores,
produzidos e tocados por elas mesma® compaheiro, existe em Uue Lucina um
conhecimento musical diversificad¢onstruido desde a infangjae contribuiu para o universo
sonoro trazido na fusédo dos temas que elas trouxeram para as suas composigoes.

O protagonismo de lue Lucina noato de compor juntas e com muitos parceinos
faz perceber um modo de producéo autbnomo/independente inspirador a todas nés tanto para o
fazer quanto para o pesquisar musica.

Pudemos até o momento tracar uma rota breve e panordmica dessa pesquisa, mas
conforme nos debrugamos soleta vamos elucidandema fonte de riquezas ainda a serem
descobertas e conhecidas para melhorentendimento da musica popularasileirana

contempraneidade.
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Movimento Armorial: muasica, fases eBodas de Our@m tempos de

pandemiat

Marilia Santos
Pesquisadora independeitmarilia_05030@hotmail.com / Ig: @mar_ilha.marilia

Resuma Em 18 de outubro de 1970, o Movimento Armorial foi lan¢cado, por um grupo de artistas e
intelectuais nordestinos, liderados por Ariano Suassuna. O objetivtodmento era criar uma arte
Aferuditao autenti cament-primdfoidsscatlaenasrcalturas Papulaaes dos s o ,
interior do Nordeste. Devido a importancia do Movimento Armorial na cena cultural e artistica do
Brasil, alguns/mas pensadsmo Movimento o dividiram em fases. Propomos, nesse artigo, apresentar
algumas categoriza¢fes das fases armoriais, com foco na muasica. Também apresentamos uma breve
descricdo de como os 50 an@&ofas de Ourpdo Movimento Armorial estdo sendo comemorados

nesse momento de pandemia causada pelo Qévilisse artigo é parte de uma pesquisa de mestrado,

ja concluidaEcos armoriais: influéncias e repercussédo da musica armorial em PernaniPQitd).

Aqui utilizamos algumas falas dos musicos Clévis Pereira, Antbnio (Zoca) Madureira e Antonio
Nébrega, entrevistados por nés para o estud@&dos Armoriais

Palavraschave Musica armorial. Fases armoriaizodas de Our@rmoriais.

Armorial Movement: music, phases andsolden Anniversaryin times of pandemic

Abstract: On October 18, 197@&rmorial Movement was launched, by a group of Northeastern artists
and intellectuals, led by Ariano Suassuddo ve ment ' s aim was to create
authentically BrazilianFor this, the raw material was sought in popular cultures oftieeior of the
NortheastBecause of the importance of the Armorial Movement in the cultural and artistic scene of
Brazil, some thinkers of the Movement separated it into ph&gegropose, in this papdo present

same categorizations of the armorfaiases, focusing on musidve also present a brief descriptioh o
how the 50th anniversargGplden Anniversanyof the Armorial Movement is being celebrated in this
pandemic moment, caused by Coli@d This article is part of a master's research, alreadyptzisg

Ecos armoriais: influéncias e repercussdo da musica armorial em PernanpQitd). Here we use

some speeches by musicians Clévis Pereira, Antbnio (Zoca) Madureira and Antonio Nébrega,
interviewed by us for the study of Armorial Echoes

Keywords: Armorial music Armorial phasesArmorial Golden Anniversary

1. Introducéo

Ha meio século, alguns intelectuais e artistas, liderados por Ariano Suassuna (1927
2914) (Fig. 1), langaram o Movimento Armorial, que tinha como objetivo criar uma arte
brasileira. A base dela foi buscada nas culturas populares interioranas do Nordeste, onde
também havia resquicios do barroco ibérico (SANTOS, 2019, 2017; MORAES, 2000;
NOBREGA, 2007, 2000; SUASSUNA, 1974).
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Figura 1: Caricatura de Ariano Suassuna. Fonte: (DIANA, 2020).

E perceptivel como o Movimento Armorial tem influenciado a cena cultural e artistica
do pais. A musica, elemento que mais se sobressaiu, continua ecoando a estética armorial de
varias formas. Quandees desej a fArepresentaro a regi «o |
musicas nas quais podem ser identificados atributos armoriais.

Este artigo € parte de uma pesquisa em Mdsica, que teve como objetivo analisar a
influéncia armorial em artistas e gruposn@nbucanos atuais. Para isso, foi importante
compreender suas fases. Propomos, nesse trabalho, apl@serdén destaque para a musica.
Também falaremos sobre as comemoracées dos 50 anos do Movimento e sua musica nesse

momento pandémico.

Y

2. fNAFasieai a?mobPo Preparat -riodo ao fAArraialo

Em 18 de outubro de 1970, na igreja de Sao Pedro dos Clérigos, em Recife, soavam
oficialmente os primeiros acordes da muasica armorial. No momento, além do concerto, houve
uma exposicao de artes plasticas (MORAES, 2990DIANA, 2020).

Um Movimento é algo que acontece num determinado momento, lan¢cando ideias,
promovendo provocagodes, incentivando o pensamento sobre algumesSesitintrevistado

por nés, Antbnio Madureifaum dos principais compositores do armariablocou:

De acordo com Ariano, depende de como se compreende o Movimento. Ariano dizia
que a palavra em si ja estava dizendo que ele comeca e terminaeldatama ideia
lancada. O que acontece em seguida € o que comega a ser chamado de estética
armoral. O Movimento foi 0 momento do lancamento do Manifesto escrito por
Suassuna, o0 momento dos concertos iniciais, a estreia com a Orquestra Armorial e
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pouco tempo depais surgimento do Quinteto Armorial e outros grupdTONIO
MADUREIRA, 2017).

Algunsimas pesquisadores/as que pensam sobre esse Movimento consideram que
estamos vivendo a Ultima fase dele. Apresentamos aqui duas classificacfes distintas sobre elas.

A primeira,Preparatorig19461969) € o periodo das primeiras pesquisasdgram
suporte para criacdo dessa arte. Nessa fase dstfalhos deswolvidoscom o Teatro do
Estudante de Pernambuco (TE®)TeatroPopular do Nordeste (TPNgpm Hermilo Borba
Filho, a Sociedade de Arte Made de Recife (SAMR) e o Atelier Coletivo, com Abelardo da
Hora, Francisco Brennand e Gilvan Samkessa faséeem um envolvimento significativaom
o teatro (NOBREGA, 2000t6-47).

Acreditamos que esse per2odo pode ser e
armorial e sua musica, pois deste 0os anos quarenta Suassuna apontava para seu desejo em cri:
uma muasica com essas caracteristicas (SUASSUNA, 1974). No final dos anos sessenta,
Suassuna e o0 musico Jarbas Maciel se conheceram na Universidade Felderahaduco
(UFPE). Suassuna convidou Maciel para direcionar o trabalho musical que pretendia realizar.
Clovis Pereira, por nos entrevistado, explica que Jarbas sugeriu que Ariano convidasse Cussy
de Almeida e ele (Clovis Pereira) para fazer parte desgm.gE assim aconteceu. Nesse
periodo ainda houve uma primeira experiéncia musical, na casa do artista Francisco Brennand
(19272019) (CLOVIS PEREIRA, 2017), um primeiro quinteto armorial.

A segunda fase, Experimental (197975), explica Nébrega, estdagionada com o
lancamento do Movimento. Nesta ép&amssunaraticamentéransforma o Departamento de
Extensao e Cultur@dDEC) da UFPE o qual ele era diretarem um laboratério de pesquisa,
no qual os artistase reunianpara discutir sobre a criac@iessa nova arte. Nausica isso
resultou na criacdo da Orquestra Armorial de Camara de Pernambu@uenteto Armorial.

Também sairam as primeiras publicacfes dos poetas da geracédo de 1965, rastedissa
Universitarios na UFPEA finalizacdo dessa fase ocorreom a sa&da de Suassuna do DEC
(NOBREGA, 200047-48).

Em 18 de novembro de 1975, no Teatro de Santa Isabel, em Recife, aconteceu a estreia
da Orquestra Romancal Brasileira. Essa data delimita a terceira fase: Romargalig497
atuais) (NOBREGA, 2000: 468). Em marco de 1976, Suassuna ass@m®ecretaria de
Educacao e Cultura da cidade do Redgso permitiu que ele, mais uma venlocasse em

praica alguns projetosO escritor também envolveum seus projetogrupos ge estavam no
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meio artistico municipalOrquestra Sinfénica do Recife, Coral dos Guararapes, Orquestra
Popular, Balé Popular do Recif®©equestra Munigal (NOBREGA, 200048).

Nessa fase h&egundo Nobrega, uma reafirmacao da cultura po@uassungunto
com Marcus Accioly, Raimundo Carrero, Antbnio Madureira e Gilvan Sapassa a integrar
o Conselho Municipal de Cultura. O prefeito recebia influéncia direta deles para a &ealizag
de atividades culturais. Des$asefazem parte grupos como o Greao Quarteto Romangal
sob diecdo de Romero de Andrade Lima e Antdnio Madureira, respectivai@entes artistas
como Arnaldo Barboséa artista plasticd, Carlos Newtori escritori e Dantas Suassufia
pintori também estiveram envolvidmessa fastNOBREGA, 200048-50). Enxergamos esse
periodo como ndo mais armorial, no qual seus ecos estdo espalhados por diversos grupos e
artistas. Na musica destaca®m SaGRAMA, oQuadro, Quarteto Encore (SANTOS, 2019,
2017) Aglaia Costa, pecas cofalma da Corod Dada Malheiro$, Sertdo’ Nelson Almeida
i eUm Requiem NordestirioDierson Torres.

Lima (19992000) apresenta outra delimitacdo para as fases armoriais. A primeira,
Experimental (19741980), € o momentdo lancamentalo Movimento Armorial e doss
trabalhos que se seguem. Francisco Brennand, Miguel dos Santos, Fernando Lopes da Paz, tém
destaque na ceramica e na pintura. Gilvan Samico destagamo gravador. Na literatusa
sobressaentrabalhos de Angelo Monteiro, Janice Japiassu, Marcus AcciolynuRaio
Carrero, Maximiano Campos e Ariano Suassuna. Na mUSigiba, César GuerReixe,
Antonio Nobrega e Antbnio MadureirdNessa fase ndo havian trabalho onsistente
relacionado a danca (LIMA, 199800: 23).

A seggunda faseRomancal (1981995) compreende @eriodoque Suassuna esta a
frente da Secretaria de Cultura do Recife. E durante ela que é fundado o Balé Armorial e o Balé
Popular do RecifeO inicio delacoincide com o fim do Quinteto Armorial, que se deu, de
acordo com Antonio Nobrega e Kmio Madureiraem 1980, depois da gravacao do ultimo
LP. A Orquestra Romancal Brasileira e o TRomangal s&o criados nesta fase (LIMA, 1999
2000: 4; ANTONIO NOBREGA, 2017; ANTONIO MADUREIRA, 201 Mo entanto, ha uma
contradicdo aqui que n&o consegusmsolucionar: segundo outras fontes, Suassuna foi
Secréario de Educacéo e Cultura ddade de Recife de 1976 a 1980, portanto ndo coincidiria
com esta fase ARoman-al o come-ando em 1980.

Na terceira fasefi Ar I ai 4-em9déalte), explica LimaSuassua estacomo
secretario de cultura do estado den@erbuco (e ndo mais da cidade do Recife). Nesta fase

destacanse Arnaldo Barbosa, na escultura, Dantas Suassuilbho de Suassuna e Zélia
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Suassund esposa de Suassuihana pintura, Romero de Andradénla, artista plastico,
Antonio Ndrega éAntbnio JoséMadureira, na musica. Também grupos e lugares doope
Romancal de Teatro, Quarteto Romancal, Grupo Grial de Dangpg Arraial Vias da Danca,
Teatro Arraial Espaco llumiara ZumiLIMA, 1999-2000:4-5).

Limacolocaquefoid ur ant e a duamsudos griposr arlistad, nido somente
de Pernambuco, passaram a ter interesse em utilizar os folguedos populares como inspiragao.
Explica que no meio musical pernambucano ha muitas influéncias receb@lasat@l, mas
que muitosndo admitem isteLIMA, 1999-2000: 5).

Em perspectiva diferent@fdo pensamos o Movimento Armorial dividido em fases,
mas como um grande periodo de 1970 até 1980. Momento em que o Movimento é langado
(1970), com a Orquestra Armorial, e finalizando, com o fim do Quinteto Aaim@d980).
Gostamos de dizer que o Movimento Armorial comecgou e terminou com musica.

Sobre a finalizagdo do Movimento, Antonio Nébrega, por nos entrevistado, explica:

Ha um periodo em que um grupo de pessoas, de criadores, capitaneado por Ariano, se
retnem para compartilhar ideias e reflexdes, onde o desaguadouro delas eram as obras
que criavam, fossem esculturas, pinturas, musicas, etc. Estas pessoas seguiam um
conjunto de principios que utilizavam para criar. E esse periodo é delimitado
historicamentedurando mais ou menos de 1970 até o inicio da década de oitenta.
Embora diferentemente do comecgo, que é marcado um dia para se reunir, ndo ha um
dia definitivo para que deixem de se reunir. Entdo nédo se pode dizer que o Movimento
Armorial prefigura dentralessa maneirg@ANTONIO NOBREGA, 2017.

3. Bodas de Ourarmoriais: os 50 anos

Considerando a importancia do Movimento Armorial, € comum que haja
comemoracdes durante o més de outubro, sobretudo em datas marcantes, como aconteceu en
2015, com os 45 anoMovimento. Em Pernambuco, o Conservatorio Pernambucano de
Musica (CPM), junto com o Departamento de Musica da UFPE (Fig. 2), realizaram varios
concertos e palestras em 2015. Ao todo, ac
Campus da UFPE, Pado Frevo, Igreja Madre de Deus e Centro Académico [da UFPE] de
Vit-riao (SEMANA DA MDBSICA 2015, 2015).

O

=2 GEMPA GPMIA G



134

JORNADA DE ETNOMUS|
CABOIATORIO D ETNOMESICOLK

O DEPARTAMENTO DE MUSICA DA UFPE APRESENTA:

SEMANRA DA MUSITR

PACO DO FREVO  UFPE RECIFENVITORIA  IGREJA DA MADRE DE DEUS

MOVIMENTD ARMORIAL

M NS

Figura 2: Cartaz da Semana de Musica 2015 da UFPE. Fonte (SAMANA DE MUSICA
2015, 2015).

Dentre os concertos, gostariamos de destaPaix@o Segundo Alcacude Danilo
Guanais, realizada pela Orquestra Sinfonica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte
e 0 Coro de Camara de Campina Grand®issa Armorial de Capiba, com a Orqguestra
Sinfénica da UFPE e o Coro Opus 2; a estreia mundiblindé&kequienNordesting de Dierson
Torres, com a Camerata da UFPE e o Coro Contracanto§rande Missa Nordestinale
Clovis Pereira, executada pela Orquestra de Camara de Pernambuco, Coro Cositeacant
Coro do Conservatério Pernambucano de Musica (SEMANA DA MUSICA 2015, 2015). A
convite, participei como corista, dém RequienNordestinoe daGrande Missa Nordestina
Durante a execucdo desta, aconteceu o lancamento dGldwis Pereira: no Reinda Pedra
Verde do jornalista Carlos Eduardo Amaral (SANTOS, 2019).

Algo curioso € que ao pesquisarmos sobre esse evento, encontramos varias reportagens
apontando a Orquestra de Camara de Pernambuco, que é regida por José Renato Accioly, coma
aOrquestra Armorial. Essa confusao realizada pela impressa provavelmente se deve a relacdo
gue existe entre o CPM e a Orquestra Armorial, de forma que esta nasceu dentro daquele.
Também em 2015, para o0 mesmo evento, algumas partituras da Orquestra Aer@éialara
de Pernambuco foram editadas pelo professor do CPM Sérgio Barza. As partituras foram
distribuidas gratuitamente em trés volumes e também estéo disponiveis no site da Companhia
Editora de Pernambuco (CEPE).

Para aBodas de Ourpos 50 anos do bWimento Armorial, 0 CPM j& estava fechando
a programacao apds o Carnaval deste ano. Entretanto, a pandemia causada pé&®, @ovid
qual ainda estamos vivendo no momento, modificou os planos. Entdo o CPM realizou um
evento online, a foXarar ada sMaov iM¥esnitcoa : ArSnd an

por uma equipe formada por mim (como convidada), pelos professores e musicos José Renato
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Accioly, Claudio Moura, Sérgio Campelo, Hugo Leonardo, Rodrigo Leite e pela diretora do

CPM Roseane Hazin, o eventmateceu durante quatro dias:i1&mbém um domingo, como

foi em 19707, 19, 21 e 22 de outubro. As conversas e audi¢cdes guiadas foram produzidas por

José Renato e por mim.

Jornada

Mm.ovimento 18,19, 21 E 22
: OUTUBRO
Armoricl o

e Sua My sicas
5O ANOS

HORA: 19H

APRESENTAGAO:
JOSE RENATO ACCIOLY E
MARILIA SANTOS
Realizagao:
(‘U\\I RV »}!L)I{I()
Figura 3: Cartaz da

HTTPS://WWW.YOUTUBE.COM/CONSERVATORIOPERN3MBUC3NODEMUSICA

programa- «o

PROGRAMAGAO:

DIA: 18/10 (DOMINGO)
CLOVIS PEREIRA E A MUSICA ARMORIAL
CONVIDADO: CLOVIS PEREIRA / DEPOIMENTO: RAIMUNDO CARRERO

DIA: 19/10 (SEGUNDA-FEIRA) .
A ORQUESTRA ARMORIAL DE CAMARA DE PERNAMBUCO
CONVIDADO: SERGIO BARZA / DEPOIMENTO: ANTONIO NOBREGA

DIA: 21/10 (QUARTA-FEIRA) = .
0 QUINTETO ARMORIAL E A PRODUGAO MUSICAL DE ANTONIO MADUREIRA
CONVIDADO: ANTONIO MADUREIRA /DEPOIMENTO‘ MARIA PAULA COSTA REGO

DIA: 22/10 (QUINTA-FEIRA)
ECOS ARMORIAIS i
CONVIDADOS: SERGIO CAMPELO E CLAUDIO MOURA (S3GRAMA) E AGLAIA COSTA

Secretaria de
Educacao
e Esportes

f’ PERNAMBUCO

CoM
casa

da AJoramadsodo Movi men

Em cada um dos dias houve pelo menos um convidado e um depoimento gravado por

alguém que fez parte do Movimento Armorial e/ou tem algum tipo de ligagdo com a criacdo

armori al

MVis i

ou com a

ca Armori al o

pesqui sa
(Fig.

t em8t i
dedi

dessa ca.

4), foi cado

t

-

C

sua musica, partindo da fase embrionéria, desde as aulas de Cldvis Pereira e Jarbas Maciel com

César Guerreixe, até o lancamento do Movimento. Também foi dediadlovis Pereira

o convidado da noitef e a sua obra. Infelizmente, por problemas técnicos (uma

incompatibilidade do navegador utilizado por Clévis em seu computador e o aplicativo utilizado

para a realizacao digesi Clovis Pereira ndo participou.r®esmo havia dito que estava muito

feliz em saber que o Movimento Armorial e sua musica ainda estavam sendo lembrados e estava

empolgado para participar da Jornada. Nesse dia também houve o depoimento do escritor

Raimundo Carrero.
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pi1a: 18/10
(DOMINGO)

Jorn (ledﬂa Hora: 19H
movimento Armorial
e Sua Musica: 5CrAN0S

CLOVIS PEREIRA E A MUSICA ARMORIAL

CONVIDADO:

JOSE RENATO ACCIOLY  MARILIA SANTOS CLOVIS PEREIRA

DEPOIMENTO: RAIMUNDO CARRERO

HTTPS://WWW.YOUTUBE.COM/CONSERVATORIOPERN3MBUC3ANODEMUSIC3

Realizagao:

BCPM b ez gﬂd PERNAMBUCO
m

C U\SI R\ \IURI()

Figura 4: Cartazdoprimi r o dia da fAJornada Movi mento Ar mor.i

O segundo dia foi dedicado © Orquestra /
de COmara de Pernambucoo (Fig. 5) . O profe
convidado deste dia.drante dive foi apresentado o depoimento do artista-eéegrante do

Quinteto Armorial Antonio Nobrega.

LIVE pi1a:19/10
(SeGuND3-FeIR3)
JOI’N(]a(iOA Hora: 19H

Movimento Armorial
e Sua Musica: 5CrANO0S

A ORQUESTRA ARMORIAL DE CAMARA DE PERNAMBUCO

CONVIDADO:

.
JOSE RENATO ACCIOLY  MARILIA SANTOS SERGIO BARZA

DEPOIMENTO: ANTONIO NOBREGA

HTTPS://WWW.YOUTUBE.COM/CONSERVATORIOPERN3MBUCAN0ODEMUSIC3

Realizagao:

BCPM b {i PERNAMBUCO

CONSERVATORIO

Figura5: Cartaz do segundo dia da fiJornada Movi ment

L8 Z
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O terceiro dia foi dedicado a A0 Quinte
Madureirao (Fig. 6) , com o pr-prio Ant!nio
Afencontrodo com Ariano Suassuna, a constru-

armorial com sua obra. Além disso, foi tratado um pouco sobre asemglegiculos realizadas
por Ariano Suassuna até o fim de sua vida, com um grupo musical (Ultima versédo do Quarteto
Romancal) liderado por Madureira e com um grupo de danca. Nesse danmeseo

depoimento da bailarina Maria Paula Costa Régo.

pia: 21/10

(QUART3-FEIRA)

Jornado W HoRa: 19H
Movimento Armoricl
& Sua Musica: 50 Anos

O QUINTETO ARMORIAL E A PRODUGAO MUSICAL
DE ANTONIO MADUREIRA

>

AL

APRESENTAGAD: S ' CONVIDADO:
~ ANTONIO MADUREIRA

an
-
]
;

HTTPS://WWW.YOUTUBE.COM/CONSERVATORIOPERN3MBUC3NODEMUSIC3

Realizagao:

BCPM b ~mst (g PERNAMBUCO
,w‘ ABALHO, MAIS £

CONSERVATORIO em e Esportes

[ Y
= 2 =
i %

Figura 6: Cartaz do terceiro dia da fAJornada Movi mel

O %Wl timo dia foi dedicado aos AEcos Ar m
do grupo SaGRAMA, repsentado através dos compositores Sérgio Caniptelmbém lider
do grupoi e Claudio Moura, que abordaram a relagdo do grupo com Ariano Suassuna € 0
armorial, a trilha sonora do lon@a Auto daCompadecida parte dela escrita pelos déie
aspectos espditios de suas composicdes. A rabequeira, violinista e compositora Aglaia Costa
também foi uma das convidadas desse dia. Ela abordou suas composicdes e performances ne
rabeca e um pouco da sua historia com esse instrumento e com o trabalho com o aromorial e

Ariano Suassuna. Para este dia recebemos o depoimento de um dos filhos de Ariano, o artista

GEMPA GPMIA Geviam
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plastico Dantas Suassuna. Também fizemos uma reprise dos trés depoimentos dos dias

anteriores.

pia: 22/10

(QUINT3-FEIR3)

Jorn OadOa I HORa: 19H
Mmovimento Armorial
e Sua Musica: 5 ANOS

ECOS ARMORIAIS

JOSE RENATO ACCIOLY  MARILIA SANTOS

‘& =S
SERGIO CAMPELO CLAUDIO MOURA AGLAIA COSTA

DEPOIMENTO: DANTAS SUASSUNA (S36RAMA) (S3BRAMA)

HTTPS://WWW.YOUTUBE.COM/CONSERVATORIOPERN3MBUC3NODEMUSIC3

Realizagéo:

BCPM “zx (@)% PEANAMBUCO

CONSERVATORIO e Esportes

Figura 7: Cartaz do t erMoeviirnbe ndtioa AdramofirJioarln aed as ua M¥s i

A fAJornada Movi mento Ar mori al e Sua \
programa-«o0o realizada em comemora-«o0 dos 9
a b e r tdo everdo foi elaborada por Claudio Moura. Tudb tfansmitido no YouTube
através do canal do CPM.

Um outro evento, do qual eu tamb®m part:i
a r mo Y(Figad), no dia 13 de outubro, junto com Sérgio Barza e Sérgio Ferraz, que aconteceu
em comemoracdo aos 50 ano do Movi ment o Ar mori al if ol 0
Movi ment o Armorial 50 anoso (Fig. 9), reald]
Fluminense (UFF). Este foi dedicado ao Movimento como um todo e teve duragéo de 12 dias.
Também aconteceem formato remoto, algo que se tornou comum e viavel nesse momento de
pandemia.

Em uma das chamadas para o evento pode
encontram na cel ebra-«o dos 50 anos do Mo\
Interculturalida@gs aconteceu entre os dias 07 e 18 de outubro. Desse vento participaram artistas
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e pesquisadores como Maria Eugénia Tita, Alice Viveiros de Castro, Luiz Carlos Vasconcelos,
Gustavo Moura, Amir Haddad, Matheus Nachtergaele, Inez Viana, Alexandre Damascena,
Antonio Nobrega, Maria Paula Costa Régo, Rogaciano Leite, Isaar Franca, Oliveira de Panelas,
Vinicius Gregorio, J. Borges, Antonio Madureira, Francisco Andrade, Sérgio Ferraz, Sérgio
Barza, Marilia Santos (eu), Quarteto de Cordas da UFF, Orquestra Sinftauional, Grupo
Gesta, Ana de Oliveira, a exposi-«o fADas P
Alan Adi, entre outros concertos, palestras e afins, tudo transmitido no YouTube pelo canal da
UFF (CENTRO DE ARTES UFF, 2020).

o ! q ’;‘n
o
[
|| ﬂ

Sérgio Marilia Paula Sérgio Hudson
Ferraz dos Santos Barza Lima

Heranga da miusica Jj 13.ou

armorial 210121(‘,

) centrodeartesuffoficial

CENTRODE

1 JARTES
==

\'f 10-INTER | MOVIMENTO
U CULTURA | ARMORIAL 60

LIDADES | 50 ANOS b A

Figura8:Cartazd a mesa fAHeran-a da m¥Wsica ar mori
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10-INTER | MOVIMENTO
CULTURA | ARMORIAL
LIDADES | 50 ANOS

Figura 9: Cartaz do 10° Interculturalidades. Fonte: (GOOGLE IMAGENS, 2020)

| 10-INTER | MOVIMENTO
U CULTURA ARMORIAL

LIDADES | 50 ANOS

"SPEDRAS™REINOS

cantaria, cantoria e encanfarma

www.centrodeartes.uff.br/das-pedras-e-dos-reinos

L artes | aanme | IR
PRIV I o e

————

Figural. Cartaz de fADas Pedras e Dos Reinoso. Font

Antes do més de outubro, eu ja havia feito lirefalando sobre os Ecos Armoriais
(Fig. 11), para a Universidade Federal do Ceara (UFC), mediada pela pesquisadora e professora
de canto Maria Juliana Linhargs.

Ariana Perazzo da Nébrega, professora davéfsidade Federal da Paraiba (UFPB),
esta organizando um Simpadsio online (Fig. 12) sobre o Movimento Armorial, sua musica e as
interfaces artisticas, do qual também participarei. Acontecera de 4 a 6 de dezembro de 2020.

PETNO oMl
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11/09 as 18h

LIVE

Ecos Armoriais:
a musica (50 anos)

MARILIA PAULA DOS SANTOS

Transmissdo ao vivo no
canal do Youtube_PAAP-UFC

Figurall: CartaZArdneriBcess a m¥Wsica (50 anos)

AT
:{A\\‘# '/J'ﬂi
SIMPOSIO ONLINE
Movimento
Armorial

Msica e

ANOS artisticas

wesssavonons 4 A 6

EXIBIGAO DE DO_CUMEN]‘ARIOS DEZEMBRO
APRESENTACOES ARTISTICAS

ropas pe conversa  DE 2020

TRASMISSAO PELO CANAL DEMUS-UFPB:
@ https://bit.ly/35rzXuK

APOIO:

ﬁ @CCTA pemus ADUFDB @

Figural2z Cart az do SiMoymergd Aomoriabflsica e mterfaces
artisticas"
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Musica, Conflito, Saude, Sustentabilidade, Cura e Corpo em Mocambique

Micas Orlando Silambo
Universidade Federal da Paraiba

yvanikmicas@qgmail.com

Resuma A Etnomusicologia terse demonstrado a favor das intelagcdes da musica com situagdes

gue afetam positiva ou negativamente as pessoas. Neste texto fago articulacdo da Musica com conflito,
saldesustentabilidade, cura e corpo buscando situagdes concretas vivenciadas no continente africano,
em particular Mogambique. Os procedimentos basicos incluem minhas experiéncias e conversas
articuladas com uma pesquisa bibliografica de pressupostos (etrmlogiss, antropolégicos, entre

outros. Os resultados da pesquisa mostram que a musica pode produzir, dependendo da reagcdo humana,
um impacto positivo ou negativo na resolugéo de conflitos dos terroristas armados, na satde do corpo
humano, na sustentabilide do meio ambiente e cura de doencas.

Palavraschave Miusica Mocambicana; Musica, conflito e sadde em Mocambique; Musica,
sustentabilidade, cura e corpo em Mogcambique.

Music, Conflict, Health, Sustainability, Healing and Body in Mozambique

Abstract: The (Ethno)musicology has shown itself in favor of the interrelations of music with situations
that affect people positively or negatively. In this text | articulate Music with conflict, health,
sustainability, healing, and body, looking for concrete ditnatexperienced in the African continent,

in particular Mozambique. The basic procedures include my experiences and conversations articulated
with a bibliographic search of (ethno)musicology, anthropology assumptions, among others. The results
of the resarch show that music can produce, depending on human reaction, a positive or negative
impact in the resolution of conflicts of armed terrorists, in the health of the human body, in the
sustainability of the environment, and in the healing.

Keywords: Mozambcan music; Music, conflict, and health in Mozambique; Music, sustainability,
healing, and body in Mozambique.

1. Contextualizacéo e bases fundamentais

Este texto faz parte das preocupacdes da Ethomusicologia que tem sido a favor das inter
relacdes da musa com situacdes que afetam positiva ou negativamente o mundo. Assim, busco
articular a Musica aonflito, saude, sustentabilidade, cura e corpo através de situacdes
concretas vivenciadas na Africa, em particular Mogambique. Pataoconusicologo ganés
Kwabena Nketia
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Fazer musica é considerado parte do modo de vida tradicional e ndo um
embelezamento. E tdo necessario para a plenitude da vida quanto qualquer outra
necessidade humana que precisa ser satisfeit@eljme uma vila que nao tem musica
organizala ou negligencia o canto, os tambores e a dan¢a da comunidade esta morta. A
producdo musical €, portanto, um indice de uma comunidade viva e uma medida do
grau de coeséo social entre suas respectivas unidades (NKETIA, 1966, p. 15).

Esta funcéo deusica também encontra respaldo nos trabalhos de africanos como os nigerianos
Ovaborhendsaac Idamoyibo (2006) e Meki Nzewu (2007).

Até que ponto a musica pode ser essa plenitude da vida humana e como ela pode manter
uma coesao social? Os procedimentasidod para responder esta questdo incluiram minhas
experiéncias e conversas articuladas com uma pesquisa bibliografica fundada em pressupostos
(etno)musicélogos, antropoldgicos, etc. Os resultados da pesquisa apontam que a musica pode
produzir, dependendda reacdo humana, um impacto positivo ou negativo nos conflitos dos
terroristas armados, na saude dos sujeitos, na sustentabilidade do meio, cura de doencas e nc

corpo humano.

2. MUsica e conflito

Os musicos &ém consolidando o seu papsbnificativo nos conflitos que afetam o
mundo.Para evidencio reflito sobre a situacdo dos ataques armados que tém sido vivenciados
desde 2017 na provincia Cabo Delgado, Norte de Mocambique. Apresento inicialmente a
musicaPovo sem guerrado recém gragado musico mocambicano Abdulremane A. Baquile
Janiort.

Parte A

Choro de tanta dor ehé [/ Nos ajude nossc
de ouvir o galo a cacarejaré |/ Hoje com cor
/Ohmeusenhorjauda as fam2lias que est«o a sofrer
nosso senhor...

Coro

Muluku wano unapuléDeus vem nos salvarlJnapule / Ikhutwela Inaniva, Inanimala
(a guerra esta nos destruinddjd nosso senhor salvador / Vem salvars/ &iancas estéo a
morrer, os adultos estéo a chorar...

Parte B

Muitas fam2lias sem tecto para morarée |/

O que [0] destino reserva [para] essas f am?
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com essa lutAhQueremos continuar a sorrir, a construir um futuro melhor / CABO DELGADO
/ Haja paz muita coragem nas familias meu pai / CABO DELGADO / Haja mais unido, haja
mai s uni«o é [/ Oh meu senhor [/ Ajuda “s fan
guera, dé nos paz nosso senhor....

Coro [...]

Fonte: Janior (2020)

O texto e video dessa musica denunciam as atrocidades que tém sido vivenciadas nos
distritos de Macomia, Mocimboa da Praia, Nangade, Palma, Quissanga, Mueda, Metuge, Ibo
e Muidumbe que seansformaram em uma area de perigosa circulacédo para os mogambicanos.
Algumas aldeias destes distritos tém sido completamente abandonadas e 0s sujeitos destes
locais demonstram um sentimento de grande frustracdo e abandono por parte do Governo
MocambicanoComunidade de Desenvolvimento da Africa Austral (SADC), Unido Africana
(UA) e principalmente da Organizacdo das Nacfes Unidas (ONU) quendeter a seguranca
e a paz mundial, promover os direitos humanos, prover ajuda humanitaria em casos de conflitos
ammados, etc.

Ao refletir sobre o papel politico da musica os compositesesmplificados por meio
de Baquile, mostram sua potencialidade na luta contra a atual apatia, conformismo e egoismo
politico africano e mundial. A musid@vo sem guerranos desafigpara um entendimento
mais profundo do terrorismo, e quem sabe, para o controle do tal terror. Na visdo do compositor
e s s a nidisunico aneidique encontrei para contribuir na minimizacéo do sofrimento das
fam2lias 'desl ocadaso

O Baquile ao reconhec isso afirma a tristeza dos mocambicanos, e nos convida a
refletir sobre a humanidade e sua afirmacao critica na luta pelas vidas negras. Todos somos
al gu®m que precisa de uma fAsalva-«00 atr a\
individuais e en conjunto para, entdo, combater situacdes conflituosas mais amplas. Assim, o

compositor destaca:

Eu escrevi a musica com objetivo de dar a conhecer Mogambique e ao Mundo
a realidade vivida em Cabo Delgado, realidade essa que esta tirando o
sossego e trajuilidade dos nossos irméos. Percebi que poucos musicos dao
importancia esse fendémeno [...] Eu Bakhil sendo filho e natural de Cabo
Delgado me senti na obrigacéo de dar a conhecer esse outro lado que 0s meus
irmaos estéo passando (BAQUILE, 2020).

O
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De fab, as noticias diarias mogambicanas, em sua minoria, mostram os tramas
cotidianas descritas na musica do Baquile onde os sujeitos dormem sem saber se vao acordar
com vida; onde eles ficam sem saber se 0 seu bairro sera atacada ou ndo, ou se um membro d
sua familia sera linchado, acatanidmorto ou raptado. Trase de um assunto muito sério
que a musica por si s6 ndo seria suficiente para resolver, mas ela nos chama atencao para um:
unido e cooperacgdo entres os sujeitos, instituicdes, religides, pedséss, etc. de modo a
lidar com estes sentimentos de marginalizacdo e exclusdo que os sujeitos destas aldeias estac
vivenciando.

Tais sentimentos, aliado ao alto nivel de desemprego, podem intensificar o terrorismo
fazendo com que os sujeitos de umaudeinada aldeia afetada se aliem ao grupo dos terroristas
como forma de garantir a sua sobrevivéncia. Ninguém sabe como sera o desfecho deste terror,
todavia é importante que musicos ou (etno)musicélogos desenvolvam, de imediato projetos
praticos como 1)romocdo de performances para musicos afetados pelo terrorismo; 2)
apresentacao de performance nos locais onde as pessoas afetadas estdo assentadas;
angariacdo de fundos por meio de performances para apoiar as populacdes que estdo sem
comida, roupa, casdemonstrando que a musica pode contribuir em tempos e lugares
conflituosos como propde o etnomusicologo americano Timothy Rice (2014).

Essas relagfes afetivas ajudam na mitigacao de conflitos gerando um significado social,
pois como me faz compreendertaomusicéloga Ana Hofman (2020) a musica deve produzir
modos alternativos de sociabilidade e de novas formas de producdo politica, econémica e
cultural.

3. Mdusica e saude

AA m¥“sica expressa e medeia o medo do qu
para desviar ou manter o impacto de um fut L
1991, p. 118). No caso da COWI® musicos e grupos comunitarios da Africa estidodasan
musica, danca, poesia, teatro para conscientizar as pessoas sobre as causas, formas d
transmissao e prevencao do virus.

Musicas comd. e t 6 sCOVID-3Ohdo orfanato Masaka Kids Africana da Ugdnda
Corona do queniano Ongengo Entururu MosirXikwembu Rhivaleld do mogambicano Mr
Bow!, por exemplo, sdo meios da educacio em salde que intervém e sensibilizam as pessoas
sobre formas e necessidades de prevencéo sobre doencas e outros males.

Estou otimista quanto a eficacia da musica, mas ela ndo posisspomudar e construir

novos entendimentos soéeiolturais, pois isso depende do esfor¢o individual e coletivo
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(pessoas singulares, pacientes, musicos, médicos, politicos, governantes, etc.). Tais agentes st
juntam como parte da solucdo para modelavas formas de comportamento, mas
compreendendo que a mwsica A[...] s- pode s
guando combinada com outras formas de a-«o
A musica pode ser ineficaz quando ela m&tui uma mudanca de comportamento dos
sujeitos. Rice (2014) por meio de uma pesquisa realizada em Zimbabue por Ric Alviso (2011)

mostrou um paradoxo musical:

Uma artista musical, a chamada #fArainh
o HIV/AIDS na eperanca de educar as pessoas sobre o0 uso de preservativos e
outras préticas de sexo seguro. Triste e ironicamente, todos os membros de sua
banda morreram de AIDS, e Alviso conclui que a musica por si sé ndo foi um
agente de mudancga nesse contexto cul(Ri&@E, 2014, p. 199).

De fato, no Zimbabue e em outros paises africanos ndo havia uma cultura de mudanca, ao ponto
que uma outra banda, a do zimbabweano Oliver Mtukudzi, produziu a musicapeodiia
conscientizacdo sobre HIV, contudo a musica parecsitio ineficaz em provocar novas
atitudes na medida em que em 1960 quatro membros da banda perderam a vida pelo virus

Evidentemente, o impacto social musical passa por uma mudanca do comportamento e
nao simplesmente numa mera vivéncia de performaBsts paradoxo vale para refletir sobre
esse momento pandémico em Mogambique, e outras partes do mundo, de modo a nao produzir
0S Mesmos erros.

4. Musica e sustentabilidade

A muasica parece navayi ou xisingwanagpressées que 0s grupos socioculturass do
vaRhongae vaChangana usam para descrever um objeto ou pessoa que corta ou influencia,
positiva ou negativamente, de todos os lados ou formas. A masica é, diz O'connell (2011, p.
117) , Auma faca de doi s gumes de%a&anaumao mo
po-«0 para promover a amizadeo.

A musica podese delinear como um elemento (in)sustentavel ao meio ambiente. A
insustentabilidade, aqui, esta vinculada a reacdo humana no processo de fabricacdo dos
instrumentos musicais. O instrumento pritipMbila (plural Timbila)- utilizadono Festival
M6 saho ( encon)tqgue aontdce anaaimiergeoexpressdo sociocultural dos
vaChopi pertencente a tribo Tsonga do sul de Mo¢cambique é fabricado basicamente por
Mwenje (Ptaeroxylon obliquui um tipo de madeirale alta ressonancia de uma arvore de

crescimento lento, rara e em extingao.
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A confecgédo das teclas deste idiofone africano de percessge uma complexa
tecnologia artesanal que algumas vezes demanda uma quantidade maior de madeiga que se
desnecessaria em um processo mais mecanizado, ou seja, com ferramentas apropriadas par:
producéo artificial. A extens&o deste texto ndo me permite detalhar a fabricagéenfim,
apesar da raridade desta espécie madeireira, as arvores do Mwaeliggiafente dizimadas
(muitas vezes clandestinamente) para alimentar os festivais musicais do mundo.

Mas, entdo, até que ponto os fabricantes, masicos ou pesquisadores desenvolvem
projetos para a renovacao desta espécie que é tado importante para a iciala At@onde sei
Sao poucos projetos para nao dizer nenhum. E ao agir assim matamos silenciosamente aos
poucos o timbre brilhante que a Mbila e outros instrumentos mu&spaham pelo mundo.

Essa tematica tem sido explorgulo ethomusicélogo Jeffodd Titon (2009, 2013)
destacando que devemos opor ao crescimento e desenvolvimento econdémico e nos
preocuparmos cuidadosamente com a sustentabilidade de qualquer tradicdo musical local
ameacada por mudancas e degradacdo ambiental. Asstemtar copreender a musica ndo
devemos tirar a nossa atencéo desse impacto que ela pode proporcionar para o0 meio. E a partit
dessa compreensdo que podemos sugerir um mapeamento das espécies madeireiras em extinga
e desenvolver politicas que ampliem seu controémevacao.

5. Mdsica e cura

A maioria das pessoas se envolve com a musica, pois ela € de algum modo significativo

seja auditivamente, socialmerou como parte de uma medicina alternattvarofessora de

Psicologia de Educacéo e Musica entende que

as @ssoas podem usar a musica em suas vidas para manipular seu humor, aliviar o
aborrecimento de tarefas instigantes e criar ambientes apropriados para eventos sociais
especificos. A facil disponibilidade de musica na vida cotidiana esta incentivando as
pessas a usarem a musica para otimizar sua sensacao erstmniHALLAM, 2001,

p. 1).

Estaideiase alinhaaoséesiousi c- 1 ogo brit®©nico para o0 ¢
relaxamento, aliviar a ansiedade e a dor, promover um comportamento apropriadpesn gru
vulneravei® mel horar a qualidade de vida daquele
2003, p. 10B Estas colocacfes que me levam a uma experiéncia pessoal.

Durante a terceira classkquei hospitalizado por cerca de seis mesesliawito de

Namaachy mas as formas farmacéuticas e suas vias de administracdo parecem ter sido
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ineficazes para a cura da doenca. Apds & aftacedida pelo médico os meus progenitores
levaramme, desesperadamente, para uma ancia que realmente cuemga do

Para discernia a ancia entoou uma cancao que acompanha a pratica de Kuhlahluva
Tinhlolo, acdo que ajudou a identificar os motivos da doenca e possiveis ervas/plantas naturais
da sua cwa. Nessa pratica sado usados idiofones de sacudimento comloldaf (figura 1),
Goxa (figura 2); Também encontramos membranofones de percussdo como Txomana (figura
3) entre outros tambores. Estes instrumentos musicais tradicionais tém a funcéo religiosa de
chamar os deuses e, assim, trazer a possessao espiritaakijaeo ritual de cura a medida
que a musica vai soandé.performance dessa musica é transmitida unicamente por meio de

experiéncia que 0s menos experientes vao vivenciando e observando durante o ritual.

Figura 1: Mafahlawa. Figura 2: (ma)Goxa. Figura 3: Txomana.

Fonte: Lopes; Tiane; Chambe (2009). Fonte: Duarte (1980).  Fonte: Lopes; Tiane; Chambe (2009).

Embora a ancid, Tinunguvanicancdes, instrumentosentre outros elementos desse
ritual sejam agrupadas numa suposta feiticaria ou macumba, sao partes vitais de uma pratica
indigena africana que permitiram a continuidade da minha vida. A musica como parte dessa
pratica culturalmente situada na cura, témp mantém algum relacionamento a ser
determinado com o transe que se opera no ser humano e na sua relagéo sobrenatural durante «
processo da cura.

A muasica €, portanto, equiparado como um dos elementos mais importantes dessa
pratica espiritual e divinaAssim, em rituais dessa natureza, uma musica especifica deve ser
selecionada e realizada corretamente para produzir os fins desejados, e isso € realizado com a
sabedoria das ancias ou ancidos da comunidade. Se uma certa musica é conhecida, por meio d
experiéncias anteriores, por fazer parte integral da cura de uma determinada doenca, entédo a

sua reproducédo eficaz em contexto especifico de performance deve produzir o seu devido uso
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a cura como foi operado em minha experiéncia pessoal. Concordo casteaNBeauty Sitoe
ao afirmar que anusica consiste d@uma vi agem sonora [ quel] cu
(BEAUTY, 2020}. Foi assim que tomei consciéncia da viagem temporal que trouxe a tona
seres do passado que rompiam e reatualizam o meu preseimepminha prépria saude.

A valorizacao da prética de Kuhlahluva Tinhlolo, susitce e processos de transmisséo
no ambito social e académico possibilita o entendimento e circulacdo de formas, lugares,
saberes, singularidades de qualquer cultura, benmo canproblematizacdo de conceitos
candnicos de musica e de musicalidade.
6. Mdsica e corpo

A musica pode transformar os sons como acdes +e@Bsca, teatro, trabalho, cura
estimuladas por uma vibracdo especifiCatimbre, ataque, tempo, articulacdonaihica,
movimento, etc. sdo orientados por meio de sinais e experiéncias que o0s sujeitos envolvidos na
performance vao criando entre si e com o0 meigtas atividades exploram a capacidade
abrangente do som de reunir e transformar os sujeitos de um jeatadmutro, onde, ouvir a
musica é fazer conexdo de experiéncias a medida que as pessoas cantam, tocam, saltam

dancam, sorriem e estabelecem um vinculo afetivo.

Isso o envolve fisicamente, porque vocé esta dancando, se movendo, agitando os
bracos, batendo palmas. Vocé entra nisso mentalmente, porque conhece as letras ou as
ouve novamente, talvez esteja obtendo outro significado delas, um novo significado ou
um significado antigo, [...]. E apenas uma experiéncia t4o energizante e espiritual.
Ent&o, vocé recebe mente, corpo e alma (CAVICCHI, 1998, p. 95).

Assim, a musica ndo é apenas uma escuta, mas também uma apreciagao critica que cade
sujeito desenvolve isoladamente no conjunto para definir sua identidade mista e relacional,
criando nas palavras da Ho-tEmang®2O0®midpserii gme c
uma rede invisivel de poder que valoriza a interacdo emergente da coletividade como uma troca
emocional galvanizada pela transmisséo intensa do afeto entre os Bogpost a nt o, a
tem o poder de oferecer as pessoas a experiéncia catpaahs identidades imaginadas no

moment o da performancedo (PELI NSKI , 200 2, p .

O musico, tal como o ouvinte, ndo produz apenas sons socialmente significativos
externamente, mas move também as suas maos, dedos, cabeca, ombros ou pernas, segund
determirmdos motivos coordenados durante a produ¢ao musical, motivos estes que se traduzem
numa coordenagdo motora, psiquica ou afe@véazer musical ndo é apenas uma maneira de

expressar ideias; €, sim, uma maneira de-N8§PELINSKI, 2002, p. 4). Entéo, ajgquer
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performance musical ndo é um simbolo de coisas externas a ele, mas tem um retorno que se
manifesta nos sujeitos envolvidos. Parafraseando o etnomusicélogo americano Thomas Turino
(1999, p. 229), a expressao facial, posicéo corporal, gesto e otoatdarusica nhormalmente

criam significados nos niveis emocionais ou energéticos dos participantes.

Um exemplo pode ser visto entre os praticantes do Xigdanca tradicional guerreira
maioritariamente exibida em Maputo e Gaza, na qual os rostos fenpegantes dos
praticantes, bem como 0s gestos corporais excessivos representam a resisténcia a ocupacao
opressao colonial. No Xigugu, tal como Magliluoutras praticas musicais mogambicanas, o
corpo € uma espécie de elemento indispensavel da magéfestaisical. Seus movimentos sao
guiados pelo conjunto de instrumentos que conduzem as coreografias. As configuracdes
rztmicas agem constantemente dentro do col
representa a unido da musica e da danca em seuopcépup, pois além de estar dancando a
m¥%si ca que toca, toca tamb®&m a mw¥Wsica que d
Ain«o exerce nenhum efeito sobre o corpo ou
sons e as circunstancias possamassociadas a um conjunto coerente de ideias sobre as

sensa-»es corporais de si e do outroo (BLAC

7. Consideracdes finais

A musica pode ser um elemento vital ou ndo para restauracdo dos sujeitos. Ela pode ser
usada estrategicamenteaefinicdo de dinamicas eficazes e eficientes para a recuperacéo dos
sujeitos do trauma, doenca, sofrimento e dano causados pelo virus, isolamento fisico ou
gual quer conflito. Assi m, Al ...] a natureza
humana e a funcdo nas sociedades humanas podem fornecer 0s meios para criar programas ¢
pol 2ticas sociais e educacionais YWteis e ef

No entanto, devemos aplitéh e analisda criticamente a partir de inteelacdes
concretasPortanto, a produc&o musical se traduz numa plenitude da vida humana se conseguir
satisfazer as questbes quotidianas. Ela se tornara um indice de uma comunidade viva e
socialmente coesédo se responder os problemas praticos da comunidade, seja um conflito,

doerga, meio ambiente, etc.
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Boi da Floresta e musicares durante a pandemia do COVHL9

B

Talyene Cruz Melbnio
Boi da Florestad talyene.cruz@yahoo.com.br

Luiza Fernandes Coelho
Unicampi luizafcO0@gmail.coni229380@dac.unicamp.br

Resuma Esta comunicacdo mostra as estratégias adotadas peloBymnia meu bodla Floresta de

Mestre Apoldnio para lidar com as mudangas e mazelas trazidas pelo dOViensificando suas
atividades como ponto de apoio social para os moradores da regiditodtbquirbano Liberdade, na

cidade de Séo Luis, Maranhdo. Além da parte performética, adaptada e transformada para o formato
onling, a parte social foi intensificada e ampliada pelo grupo durante a pandemia, sendo fundamental
para sua atuacdo. Propomos @ssas duas estratégias de atuagdo como musicares (Small, 1999)
possiveis no ano de 2020. Observamos também a auséncia de som como uma das mudancgas ocasionada:s
pela pandemia no bairro da liberdade, localidade onde o grupo habita.

Palavras-chave Musicar.Efeitos da pandemia em manifesta¢des cultu€asmunidade.

Boi da Florestaand Musicking During COVID -19 Pandemic

Abstract: This communication explores strategies adopted bBtineba meu bajroup Boi da Floresta

de Mestre Apolbnio to deal with the changes and problems brought about by d@Vibaddition to

the performative side dfumba meu bowhich was adapted and tisformed foronline plataforms, its

social side was intensified and expanded by the group during the pandemic, being fundamental for the
community. We propose that these two moves were possible ways of musicking (Small, 1999) during
the pandemic of COVIEL9. We also observed the absence of sound as one of the changes caused by
the pandemic in Liberdade, urban quilombo of S&o Luis, city in the north of Brazil, where the group is
situated.

Keywords: Musicking. Effects of the pandemiic tradicionalevents Community;

1. Introducédo: quilombo urbano liberdade

O Boi da Floresta esta localizado no bairro da Liberdade, que € conhecido por suas
atividades festivas culturais que agregam muitas pessoas de toda a cidade de Séao Luis (MA). A
regido possui granddiversidade de grupos e manifestacbes em diferentes segmentos da
masica, cultura e religido.

Podemos analisar o efeito da pandemia no bairro da Liberdade por suas festividades:
onde comumente encontrariamos Festas do Divino Espirito Santo acontecendaapedias
bairro, grupos de bumba meu boi se apresentando na porta de moradores, festas de reggae en
ruas fechadas por pareddes e lotadas, tambor de crioula na frente de altares publicos dentro da
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comunidade, nesse momento encontramos altares fechadas deupumba meu boi parados
produzindoonline de dentro do seu barracdo a portas fechadas, caixas do Divino encostadas,
radiolas de reggae desligadas e cobertas. A pandemia do €O\fH2 a realidade sonora e
musical do bairro se transformar. Durante @s@s mais festivos no bairro tivemos auséncia

do som, auséncia da festa.

A riqueza cultural é tdo grandiosa no bairro da Liberdade, que podemos definir um
calendario cultural onde todos os meses, de janeiro a dezembro temos festas e comemoracfes
promessase rituais. Entretanto, durante o periodo da pandemia, essas atividades foram
suspensas e apos o periodo crific@corrido, principalmente entre os meses de abril a julho,
apenas rituais especificos foram executados de portas fechadas, com acesso restrito

Durante um bom tempo ndo se ouviu 0 som dos pareddes das radiolas de reggae, nao
se ouviu as caixas do Divino Espirito Santo, ndo se ouviu 0s pandeiros e as zabumbas de bumba
meu boi. Essas manifesta¢des culturais, que tém como prética e habito asonteseruas do
bairro, ao ar livre, se comunicando com a comunidade, inesperadamente tiveram que se recolher
aos seus barracfes, as suas sedes e executar apenas rituais inadidveis com poucas pessos:
proibindo acesso da comunidade e dos brincantes ppeitae®s hormas de seguranca e evitar
maiores perdas. As pessoas que moram no bairro possuem o habito de reunir a familia, amigos
e vizinhos em suas residéncias, ouvir musica beber e comer, comemorar sem motivo apenas

distrair espairecer. Essas comemoesc@mbém se tornaram raras e restritas.

Exemplo 1 Rua Tomé de Souza, nas proximidades da sede do Boi da Floresta. Foto: Luiza
Fernandes
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2. O Boi da Floresta: referéncia em bumba meu boi

Os grupos de bumba meu boi e toda a sua atmosfera formam um complexo sécio
turisticacultural registrado como Patrimonio Cultural do Brasil pelo Iphan (2011) e Patrimdnio
Imaterial da Humanidade pela Unesco (2019). Estes grupos, que ficam em atividade o an
inteiro, constituem um conjunto de caracteristicas em suas expressdes artisticas, estéticas,
simb-licas e Asurgem por diferentes moti Vvos
atributos peculiares a cada regido de ocorréncia, mas com qualidades igdividualizam e

d«o vivacidade ao universo da festao (I PHAN

Exemplos 2 e 3Boi daFloresta de Mestre Apol6nio eapresentacédo no arraialo Largo do Séo Francisco
durante o Sao Joao 2019, no Centro em Sao Luis (MA). Foto: Eeinandes

O Boi da Floresta de Mestre Apol6nio, é um dos grupos mais antigos da regido da
Li berdade, acompanhando a hi $dabaixada. Ndanoqger - pr
1972, Apolénio Melbnio, um dos primeiros moradores da localidade, fundou o grupo
ASoci edade Junina Turma de S«o0 Jo«o0o Bati st e
FIl oresta de Mestre Apol *ni o0 diwersas pesgpisag & me n
documentacgdes sobre 0 mestre e 0 grupo, dentre as quais destacamos depoimentos presentes r
Coletanea Memorias de Velhos (MARANHAO, 1999) e Os Senhores Cantadores, Amos e
Poetas de Bumba meu boi (PAPETE, 2015), bem como trabalhosccadeARVALHO
(1995) e MANHAES (2009). Mestre Apolénio nasceu em Canarana municipio de Sdo Jodo
Batista e veio para S&o Luis em 1939, onde trabalhou como estivador (MARANHAO, 1999).
Além de ser um dos fundadores do Boi de Pindaré e Boi de Viana. Aos)6/tdnio faleceu
em 2 de junho de 2015. Hoje o grupo tem como presidente a india e turisméloga Nadir Cruz.

A participagéo de pessoas jovens no coletivo € algo marcante, inclusive entre fungdes

de lideranca como cantadores, bordadores, percussioniategg®rinos e dancarinas. I1sso se
deve também, pois, uma das atividades do grupo é a constante realizacdo de oficinas para a

comunidade jovem, programa chamado Floresta Criativa. Nadir Cruz, considera que o grupo €
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uma referéncia para a comunidade do balad.iberdade e que é necessaria responsabilidade
cultural e social no grupoUm dos esforgos é mostrar que as atividades realizadas no Boi
podem se tornar fonte de renda para estes jovens. O grupo possui cerca de 135 membros e €
formado predominante panoradores do bairro da Liberdade, considerado o quilombo urbano

da capital maranhense por seus moradores e por instituicdes governamentais.

3. Boi da Floresta: construindo e acionando redes durante a pandemia

Com a auséncia sonora e a impossibilidade dé&zaeatividades presenciais, uma
vertente atuacdo do Boi da Floresta neste ano foi o lado social. Um dos primeiros grupos
culturais do bairro da Liberdade, o Boi da Floresta tem sido um ponto de articulacao, coleta e
distribuicdo de donativos para ajudas pessoas da comunidade mais impactadas pela
pandemia. Dentre as atividades, podemos destacar a parceria entre os grupos Boi da Floresta ¢
Boi de Leonardo (grupo também localizado na regido da Liberdade) com a Cruz Vermelha, na
producdo de um sopdo solitgre com a CUFA (Central Unica de Favelas), nos projetos
nacionais Maes da Favela e #CUFAcontraoVdrusrojetos que contaram com diversas etapas,
como, por exemplo, entrega de cestas basicas, cartdo com valores financeiros para compras err
supermercado, entrega de chips de celular com internet gratuita e acesso a aplicativos de
estudos; o grupo também mobilizou costureiras do grupo para confeccionar mascaras da

comunidade, realizou a distribuicdo de cestas béasicas enviadas por diversas fontes.
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Exemplo 4: Sede do Boi da Floresta. Foto: Lukernandes

Durante este momento critico, onde a vida passou a ser prioridade e muitas pessoas
tiveram fontes de renda ceifadas devido a pandemia, observamos que as instituicbes culturais
tiveram atuacdo fundamentahrp que recursos chegassem aos moradores da comunidade,
sendo, além de pontos culturais, ponto de referéncia social. Nesta rede de instituicdes, o Boi da
Floresta foi uma agente chave. Por ser um dos grupos mais antigos da comunidade e por sua
articulacadocom instituicdes dentro e fora da comunidade, o grupo conseguiu atingir diversos
moradores da regi&o quilombo urbano na Liberdade, que possui entre 140 e 150 mfl. pessoas
Donativos, atividades sociais e outras iniciativas chegaram até a comunidadedatgrugs,
gue devido as suas atividades habituais, mobiliza uma série de pessoas; e em contato outras
instituicbes do bairro, formse uma rede de comunicacdo que aciona 0s seus membros e
mobilizacdo devido as atividades culturais e religiosas regulagmeaiizadas ao longo do ano.

Desta maneira, poele observar que apesar do Boi ndo poder brincar na rua e agregar pessoas,
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sua existéncia na comunidade foi de grande diferencial na panderistb que as redes
construidas a partir de suas atividadespn@sr 2 odos fAnor mai s0 est «o

momento nunca vivido, de excecao.

4. 2020e COVID-19: quando os pandeiros aglomeram

Exemplo 5 Nadir Cruz e Darlan Passos, integrantes do Boi da Floresta em
distribuicdo de cestas basicas pelo bairrbidardade. Foto: Luiza Fernandes.

O termo musicar (Reily, Hi ki j i e Toni,
criada por Christopher Small (1999), é utilizado para abranger diferentes formas e a¢bes de
engajamentos ligados a vivéncia de musica, @lémn da performance em si. O termo faz
pensar em a¢des como assistir a um show, ensaiar, ouvir musica, pensar sobre ela, entre outras
Esta forma de pensar € interessante quando aplicada ao universo habitual do bumba meu boi
pois diversas maneiras de epgaento, que vao além do ato de tocar, cantar e dancar, séo
necessarias para que o Boi possa performar ou brincar, como, por exemplo, a realizacao de
ensaios, confec¢cdo de instrumentos e bordados, indumentarias, producédo de toadas, etc.

O contexto trazidpelo COVID-19 fez tivéssemos que nos adaptar a uma realidade de
poucos encontros presenciais, calor humano e aglomeragcées minimas. No caso doéaumba
centrais na vida de diversos brincantes e, no caso da cidade de S&o Luis, a inexisténcia do S&c
Jodo ea paralisacéo de diversas regides culturais da cidade, como o bairro da Liberdade. Num
contexto em que tocar tambores, cantar, colocar indumentarias e brincar na rise torna

perigoso e que 0s grupos culturais ndo puderam se apresentar, -gergeigeessauséncia
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impactou diretamente na existéncia dos envolvidos nestas manifestacdes culturais, sendo de
vital importancia cuidar e zelar pelas pessoas.

Em comunicacdes durante a pandemia, Samuel Aradjo e Eurides Souza Santos
reforcaram o compromisso hist@ida etnomusicologia com pessoas que fazem musica, bem
como com as comunidades que elas partictpaé o antropologo britanico Daniel Miller,
defende que em um momento de exce¢do como o que € vivido no ano de 2020, a prioridade na
realizacdo de trabalhgeria saber como as pessoas estado e ser Gtil, na medida do possivel, para

garantir a sobrevivéndia

Exemplo 6 Talyene Melonio e Whalisson Luis, integrantes do Boi da
Floresta integrando o projeto Ald Social, uma parceria com a Central Unica de Favelas
(CUFA MA). Foto: Luiza Fernandes.

Como ficam as pessoas que fazem musica quando ndo podem fazer musica? Saber
como elas estdo em um momento e fornecer o auxilio possivel em um momento tao critico
como o que vivemos é importante para a prépria sobrevavénmbntinuidade dos grupos que
elas participam, ja que elas sdo fundamentais para isto.

Com o isolamento, tornesie | mposs?vel brincar o bumb:
visto que, por esséncia, trata de uma manifestacdo coletiva; e realizar estes, sons
tradicionalmente coletivos, traria maior possibilidade de aglomeracéo. Por isso, propomos que
as acodes sociais realizadas ao longo do ano de 2020 pelo Boi da Floresta, podem ser
classificadas como um musicar possivel no ano de 2020, pois foram deignaoidi@&ncia para
a continuidade do grupo e para comunidade da Liberdade, de modo geral, para que 0s sons

existentes voltem a (re) existir.
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Exemplo 7 Percussionistas esquentando pandeirbes para o batizado,
momento de obrigacéo. Foto: LuiEarnandes

Outra adaptacédo necesséaria foi transpor as movimentacdes do grupo para a internet.
Entre os meses de maio e setembro, o grupo realizou cerca de ividedasonline, entre
chamadas ao vivdiyes), oficinas e participacdes diwesde outros grupos. Boa parte dessas
acoes foi no formato bafapo. Quando havia performance, envolvia 0 numero minimo de
pessoas. Momento crucial e de obrigacao, o batidadgrupo, foi realizado com um ndmero
reduzido de pessoas e com transmissanstagrame Youtubedo grupd. Os brincantes, que
ndo puderam estar presentes em virtude das condi¢des sanitérias, foram convidados a assistir ¢
ladainha de suas casas&so quisessem, poderiam levar suas indumentérias para casa, para se
paramentar no momento do batismo do boi, que acontece tradicionalmente na madrugada entre
os dias 23 e 24 de junho
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Exemplo 8 Momento de ladainha durante o ritual de morte do boidam
momentos obrigatdrios no calendério do Boi da Floresta. Foto: Eeizendes
6. Consideracfes finais

Considerando a vivéncia de quem foi nascida e criada no bairro da Liberdade, e uma
das autoras desta comunicac¢do, 0 momento da pandemia dd@cadou a auséncia de som,
de musica, de comunicacdo, de confraternizacdo. Provocou um afastamento das pessoas
desencadeando diversos problemas psicologicos nos moradores. Nao numeros exatos, mas
conhecemos diversas pessoas que apresentaram problemas peEajéayes durante esse
momento de siléncio, de auséncia de atividades culturais. Essa percepc¢éo nos faz acreditar que
0 movimento cultural vai muito além da danca, da musica e da comemoracao, mas também
trabalha em prol da saude mental e psicolégicadiestaqueles que participam que se engajam,
de todos aqueles que acreditam que o bumba meu boi ou a qualquer danga que participem pode
Ihe ajudar a ter uma vida melhor, pode Ihe proporcionar uma qualidade de vida mental superior,
estando entre pessoas tlueapoiem, estar entre pessoas que podem compartilhar os fracassos
e as vitorias. Por isto, consideramos estas atividades de apoio e cuidado também sdo musicares
pois sdo essenciais para que a parte performética das nossas acontega, especialmente er

momaentos de excecgdo, como o que esta sendo vivido em 2020.
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A necessidade da musica, do som, da atividade de entretenimento e religiosa que o
bairro naturalmente promove é o desejo da maioria de seus moradores. O retorno gradual das
atividades religiosas e ¢ufais traz um alento e de certa forma, minimiza os estragos
psicolégicos causados pela pandemia do eb9idigrejas reabertas, terreiros funcionando,
rituais de morte de boi acontecendo séo sinais de que a musica acontece lentamente, mas de

maneira impdante, estimulando o sentimento de resiliéneizomunidade.
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Um breve relato histérico acerca de dois géneros musicais da Regido Norte

do Brasil e 0 uso do contrabaixo elétrico

Alexandre Alves Silva
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Jefferson Tiago de Souza Mendes da Silva
Universidade Federal de Roraimgamancio@gmail.com

Resuma Este presente artigo é o recorte do primeiro capitulo do trabalho de concluséo do curso de
Musica, realizado na Universidade Federal de Roraima, que tem como objetivo pripciadsicao

de material educativo na formacgdo de musicos contrabaixistas com base em quatro géneros musicais da
Regido Norte. Dessa maneira, este trabalho apresentamo um relato histérico, abordando dois
géneros musicais da Regido Norte do Brasil smdo contrabaixo elétrico nesses géneros musicais,
objetivando o alargamento dos estudos na area, no que diz respeito as musicas da Regido Norte e a sua
valorizacdo. A metodologia empregada é de cunho qualitativo e como ferramentas metodoldgicas
utilizou-se da revisdo bibliografica e das entrevistas semiestruturadas. Portanto, a respeito das
informacBes apresentadas, busseumostrar a construcdo do conhecimento na regido, tendo a intencéo
principal, a ampliacdo da discusséo e da producéo cientificaoredda & musica e o contrabaixo
elétrico no Norte do Brasil.

Palavraschave Regido Norte, Géneros musicais, Contrabaixo Elétrico

A brief historical description of two musical genres in the Northern Region of Brazil and the use
of the electric contrabasguitar

Abstract: This article is an excerpt from the first chapter of the work to conclude the Music course,
held at the Federal University of Roraima, which has as main objective the proposition of educational
material in the training o€ontrabass guitar musicians, based on four musical genres in the North
Region. In this way, this work presents itself as a historical report, addressing two musical genres in the
North Region of Brazil and the use of electric contrabass guitar in theseaigsnres, aiming to
expand the studies in the area, with regard to the music of the North Region and its appreciation. The
methodology used is qualitative and as methodological tools, bibliographic review arstrastoired
interviews were used. Thewe€, about the information presented, we sought to show the construction
of knowledge in the region, with the main intention, the expansion of discussion and scientific
production related to music and electric contrabass guitar in Northern Brazil.

Keywords: North Region, Music Genres, Electric Contrabass Guitar

1. Introducéo

Este presente artigo € o recorte do primeiro capitulo do trabalho de concluséo de curso,
realizado na Licenciatura em Musica da Universidade Federal de Roraima, que teve como
objetivo principal a proposicdo de uma material educativo para a formagdo de musicos

contrabaixistas com base em quatro géneros musicais da Regido Norte: Boi Bumba, Carimbo e
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Ciranda de Manacapuru, Lambada. Dessa maneira, este trabalho afzesem® um relato
histérico, abordando dois dos géneros musicais pesquisados e 0 uso do contrabaixo elétrico na
Ciranda de Manacapuru e a na Lambada, objetivando assim o alargamento dos estudos na area
no que diz respeito as musicas da Regiao Norte e a sua valorizagao.

A Regido Norte compreende a maior regido territorial do Brasil, onde tudo é grande
em proporgao,0s rios sao imensos, uma larga floresta, municipios com grande extensado de
terras, tempo de deslocamento de uma localidade para outra, movimentagcdo comexcial entr
outros pontos diferenciada, também €& uma regido fronteirica com paissEsesidanos:

Bolivia, Colébmbia, Guiana, Peru, Suriname e Venezuela, além da fronteira com o
Departamento Ultramarino francésGuiana Francesa. Uma regido culturalmente rica de
satlores, fauna, flora e de proposicées criadas pelos seus habitantes naturais e o que ali
resolveram criar ra2zes, desta forma sua cL
capacidade de questionar os seus proprios habitos e médificea 6 ( L AR, Al 95). 2
Nesse sentido as culturas estdo sempre em mudancas e adaptacdes de seus costumes. Segun
Larai a, Aexistem dois tipos de mudan-a cul't
préprio sistema cultural. E a segunda que € o resultadordato de um sistema cultural com

um outroo (20009, p . 96) , o ato de escutar
vivenciadas pela sociedade e as influéncias de outros povos, mas certas caracteristicas acaban
por estar sempre presentes, este®Enentos que caracterizam 0os géneros musicais.

Para compreendermos o significado de género musical recorremos a Anacruse (2019),
g°nero Ainos remete ° generaliza-«o0, isto ®,
de um termo que engloba, ou, gealiza determinado tipo de manifestacdo musical em toda
sua poss?2vel amplitudeodo, isso implica for ma
musicais agregados e tudo que ajudar caracterizar um conjunto de musicas com estes elementos
dando unrsentido de "homogeneizacao" para elas, considerado entdo o género musical.

Ainda no entendimento sobre género musical, Monteiro (2015) afirma que "uma
comunidade ou povo utiliza uma manifestagdo musical para se expressar, passando este, a sel
uma espéciealnovo portal de entrada a sua cultura, seus costumes e formas de expressao em
seu cotidiano” (p. 21). E diante das diversas manifestagdes musicais que existem em nosso pais,
podemos perceber a caréncia de materiais ou registro das musicas do Norteamaseahs
hipoteses levantadas ainda por Monteiro (2015), que talvez por essas manifestacdes serem

transmitidas oralmente, empiricamente, imitativa ou também pela questao de dificil acesso aos
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locais oriundos, existem poucos registros que tratam da akevidasical realizada no Norte,
guando comparado com outras regides do Brasil.

2. Géneros musicais do Norte

Ao conceitualizar géneros musicais e buscanda formalizagdo dessas expressoes,
como uma forma dénterligar o que esta ligado a cultura do Norte, abordamos sobre as
limitacGes deste trabalho um breve relato historaeddis géneros musicaia Regido Norte
do Brasil selecionado€iranda de Mar@apuru e a Lambada, focandaesenvolvimento no
uso do contrabaixo elétrico.

A Ciranda de Manacapuru, diferentemente das cirandas tradicionais do Nordeste, é
uma manifestacao cultural da cidade de Manacapuru, do estado do Amazonas, gue assim como
Parintns organiza um festival que possui todo um enredo do género que é apresentado durante
0 espetaculo. Tudo iniciou com a aceitacao do professor José Silvestre do Nascimento e Souza
para montar um cordao folclérico para o Colégio Comercial Sélon de LuceMamaus, que
apos tentar apresentar outros corddes, teria ensinado a Danca da Ciranda. na qual era conhecidk
como Ciranda de Tefé.

Atualmente as trés cirandas que foram formadas nas escolas de Manacapuru anos
de 1980, se transformaram em grandes agremidgbeéricas. Flor Matizada, (Grémio
Recreativo Flor Matizada), Guerreiros Mura (Grémio Recreativo e Folclérico Ciranda
Guerreiros Muras da Liberdade) e Ciranda Tradicional (Associacdo Folclorica Unida do Bairro
dos BairrosCiranda Tradicional) que confoerLima (2011) juntas promove o Festival com

apoio da Prefeitura de Manacapuru e do Governo do Estado do Amazonas.

Conhecidas como ACirandadaso, assim d
pPpOSSuUi caracter2sticas si ngrespedoragitsnicayaciradaa € »
de Manacapuru possul caracter2sticas bastan

(MONTEIRO, 2015, p. 171), ou seja, um ritmo dangante com andamento rapido. Na Ciranda
de Manacapuru, a formacdo comys@e de instruméns de percussdo: atabaque, congas,
pandeiro, surdo de marcacao, bateria e ganzas e instrumentos harmdnicos: cavaquinho, violao,
teclado e contrabaixo elétrico.

Para Lima (2011) o primeiro Festival de Ciranda competitivo data no ano de 1997,
com a gestado prefeito Angelus Figueira, desde entdo a brincadeira tomou grande projecéo

com aperfeicoamentos técnicos, ganhando o stusianifestacdo folclorica. Diante da
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propor¢cdo do crescimento das cirandas, foi criado no Parque do Ingd um local para as
apregntacfes das respectivas agremiacfes, conhecido como Cirandédromo, que segundo
Monteiro (2015) é o maior anfiteatro do Pais, com capacidade para mais de 28 mil espectadores.
Para Lima (2011) a ciranda propiciou Manacapuru a sair do anonimato nacioealacional,

como também transformacdes no espaco urbano, social e cultural.

Imagem 1: Apresentacéo da Associacao Folclérica Unida do Bairro dos B#&irasda Tradicional.
Fonte:Governo do Estado do Amazonas, 2017.

Conforme Monteiro (2015) danca da ciranda tem um certo grau de complexidade
para se dancar, os dancarinos ficam dispostos tematicamente em filas e rodas ou circulos. Isso
implica uma caracteristica do género, a forte ligacdo com a danca, dois elementos que
caminham juntos. N&o ntoi diferente do género musical a seguir, que mantém essa mesma
ligacdo com a danca em sua generalizacao.

A Lambada é um género musical do estado do Para que recebeu grande influéncia
das musicas caribenhas, uma mistura de Carimbd, Merengue e Siria, dpieas@artir da
insercao de instrumentos eletrénicos na masica paraense, como a guitarra, teclado e contrabaixo
elétrico. Segundo Nascimento (2014), tem dois fatores que indicam a influéncia caribenha na
regido, primeiro o porto maritimo feito para a egséoade latex no auge do periodo da borracha
e o0 segundo ® o r8dio, onde a popula-«o | oc
r8§dios chegavam atrav®s das frequ°ncias m
(CARAVEDO, 2019, p. 339).
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Podemosindicar que o género musical ficou conhecido mundialmente com o
Al an-amento da m¥%sica Chorando se Foi, da b
comandada por uma vocalista baianao (NASCI N
formato instrumetal, a Lambada instrumental ganhou novas ressignificacées e passou a ser
denominada de g°nero musi cal AGuitarradao,
|l ocal. J8 a finovaodo Lambada passou a ser con
mudca e abriu portas para novos formatos musicais que mesclavam regionalismo, tradicdo e

moderni dadeo (i dem).

Imagem 2: Casais dancando Lambada
Fonte: Dancgas Tipicas

A Lambada deu seus sinais de surgimento e desenvolvimento em meados de 1950
e 1960 na cidade de Barcarena e posteriormente em Belém, com o lancamento de dois LPs ja
na década de 1970, Lambadas das Quebradas Vol. 1 e Lambadas das Quebradas Vol. 2 de
MestreVieira, dando visibilidade a esse tipo de musica. Importante frisar que no principio a
Lambada era conceitualizada como Lambada instrumental, tendo como protagonista a guitarra
elétrica dentro do género musical. Na década de 1980 a Lambada instrummaeizd eo
apresentar seus primeiros sinais de enfraquecimento e apos as influéncias da globalizacéo e
mercadoldgicas na musica nacional nos anos de 1990, surge o hovo momento da Lambada, ja
nao mais tendo como protagonista a guitarra elétrica, mas simgedatoas. destacand® os
trabal hos fiproduzidos por Manoel Cordeiro,

da qual era tamb®m vocalistabo.
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A Lambada teve grande repercussé@o nacional e internacional na década de 1990
diante do novo movimentosurgio e do grande mercado fonog
sucesso da lambada, no caso do Para, se deu dentro de uma industria incipiente, porém
articulada, que se relacionava, como as demais industrias fonograficas regionais, a mercados
mais amploso (p. 7).

Assim como no Carimbo, na Lambada possui a formacgéo instrumental bem parecida,
comum entre os dois: guitarra elétrica, teclado, contrabaixo elétrico, bateria, trio de metais

(saxofone, trompete e trombone), djambés, agogds, congas e maracas.

3. Contrabaixo elétrico e sla presenca nos géneros musicais

Inspirado na guitarra elétrica, o contrabaixo elétrico, além de possuir o formato
diferente do acustico, mantém a mesma logica de afinacdo das cordas. O contrabaixo acustico
€ da familia dos instruemtos de cordas que possui 0 registo mais grave e esta direcionado a
base e a sustentacdo das musicas. Segdibdonovitz (1999) o contrabaixo elétrico veio
substituir o ac%stico e facilitar a transpo
baixo elétrica, ou simplesmente baixo elétrico. BatizamdePrecision ja que os trastos em
sua escala de 34 polegadas permitiam precisdo nas notas, rapidamentset@oioioecido
entre 0os masicos, passando a ser chamado por eles de Fender Basg,upor alt e mp o0 0
(BRANCO, 2001).

Comsuafuncédoritmiebar mt ni co, o contrabaixo el @
retmico da bateria com a harmoniao (SYLLOS
(2018) o contrabaixo tem como umas das funcdes principais, o praenth musical, onde
imprime forca, énfase na harmonia e fundamento ritmico. Apesar das mudancas sofridas com
0s numeros de cordas, a afinagdo seguiu a mesma l6gica de quintas justas ascendentes e quarts
justas descendentes. Recorremos a Syllos e Mona(®@02) para entender um pouco da
trajetéria do contrabaixo elétrico na musica brasileira.

Nos anos 20, as linhas de baixo na musica brasileira, especialmente no choro eram
executadas pelo violdo, porém com um estilo contrapontistico. A partir dos 30, o

contrabaixo acustico participa efetivamente de gravacdes (época da valsa brasileira) e
da formacdao instrumental de orquestras e grupos regionais. Nos anos 40, é introduzido
no samba sem a caracteristica contrapontistica do choro, enfatizando as t6nicas do

acorde e apoiando ritmicamente a bateria. finalmente, a partir da década seguinte, sua
presenca se solidifica na musica popular brasileira com a bossa nova. (p. 14)
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Os autores ainda afirmam que o contrabaixo elétrico chega ao Brasil na década de 1960
impulsionado pela Jovem Guarda e posteriormente na década seguinte ganha uma linguagem
nacional por talentosos musicos brasileiros. O contrabaixo elétrico € um instrumento recorrente
nas formacoes das bandas desses dois géneros da Regido Norte, poaipssausisa focamos
especificamente no contrabaixo elétrico e nas levadas presentes no tocar do instrumento.

Acho que tanto pelo... essa parte da danca né? Chama muito o baixo, assim. [...] E ai,

acho que eles, acho que eles estdo sempre encaixando ailv@zse quesito né? Pra

dar um pouco mais de ritmo. Porque o baixo também é ritmico, né? E um instrumento

ritmico e melédico e harmdnico. Acho que essa parte ai ele agrada bastante e se
encaixar muito bem nos ritmos amazonicos (SERRA GRANDPE0).

Diante dessa fala, podemos notar que a presenca do contrabaixo elétrico traz apoio
ritmo dentro dos dois géneros, além de trabalhar a parte harmdnica e melddica. Lembrando que
o instrumento veio fazer parte da formacdo dos grupos e bandas desses géodional jdm
século XX com a modernizacao e insercao de outros instrumentos.

As levadas do contrabaixo elétrico, conhecida também por outros nomes como,
conducéo, base, linhagroove swing S«o padr»es de acompanha
dentro de uma musia®e determinado género musical.

Segundo Syllos e Montanhaur (2002) existem duas formas de conhecer a conducao
em uma musica. A primeira o contrabaixo e a bateria sdo tocados de maneira bem integrada, o
conhecido fABumbo de c ordbamtgconombdnebo da batesian E o a b a
segundo é uma visdo mais jazzistica, na qual os dois instrumentos sdo tocados de modo mais
independente. Dentro desses dois géneros da Regido Norte, as levadas se caracterizam com :
primeira forma acima citada. O coriieaxo segue integrado com o bumbo da bateria ou do
surdo, dando assim, preenchimento e apoio ritmico na musica.

Podemos perceber na fala de outro entrevistado a relagdo intervalar predominante
nas levadas utilizadasgaestio da levada ai, € uma coisgdkna, na levada desses ritmos. E
muito explorado a ténica e quinta né? [...] E também dificil vocé descartar isso, que as vezes
vocé perde até a identidade da musica quando voceé tirar essas duas N@&RRA DA
MOCA, 2020).Assim, servindo de guia pars levadas nos dois géneros. Essa combinacgao
intervalar € uma caracteristica da musica tonal de sempre estar em tensao e repouso, tensao ¢
repouso. Isso perpétua nesses dois géneros musicais abordados, na Ciranda de Manacapuru

na Lambada.
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3. Considela¢des

O contrabaixo elétrico nesses dois géneros musicais assume uma posicao
fundamental que é da preenchimento entre a parte percussiva com a harmonia, fazendo um elo
entre as duas. Ele imprime peso, dando sustentacao ritmica e movimento para as musicas. A
musca na Regido Norte, a grande maioria esté ligada a uma manifestacao cultural, a uma danca
e a elementos folcléricos. Consequentemente ela carrega em si, tradicbes do seu povo,
entretenimento e lazer. Tem um sotaque particular no vocabulario regionad, melites de
palavras indigenas ou que retrata a sua fauna e flora, de instrumentos tipicos da regido. Mas que
também ganha influéncias do mundo globalizado.

Revisar no passado para se construir o presente e trazer perspectivas para o futuro
foi o que busamos com a leitura dos referenciais tedricos para a construcdo do conhecimento.
Com a intencéo de ampliar a discusséo e producao cientifica da teméatica, também conceitualizar

a luz dos autores o significado da proposta desta pesquisa durante o fim dggradua
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Percussdo em Géneros Musicais da Regido Norte: um estudo sobre teses e

dissertac6es publicadas no Brasil entre 2014 a 2019
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Resuma Esteartigo consistem umestudanicial para o desenvolvimento do estado da sotee

a caréncia de documentos cientificos para a bateria e percussdo envolvendo os seguintes géneros
musicais da Regido Norte: Carimbo, Banimba e Lambada. O ensino de bateria e percusséo &
relativamente avo na musica, considerando que o ensino de outros instrumentos memicais

canto, violdo e cordast amplamente fomentado e aplicado. A pesquisa tem como base a
metodologia qualitativa, utilizando principalmente a ferramenta de revisdo bibliografiga par
sustentacdo da pesquisa inicial, apresentamos teses e disserta¢cdes dos Ultimos cinco anos que
abordam os géneros musicais do Norte e uma compara¢ao entre o nimero de pesquisas que falam
algo sobre os géneros e quais apresentam notacdo percussiva-sEspera os resultados da
pesquisa, o incentivo a documentacao e elaboragdo de materiais cientificos que possam fomentar o
ensino de bateria e percusséo dos génerdiode do Brasil.

Palavraschave Génerosnusicais @ Nortedo Brasil.Percussad=nsinode Percussao.

Percussion in music genres of Northern Regiorstudy 6the theses andlissertationspublished
in Brazil between 2014 and 2019

Abstract: This article consists of an initial study for the development of the state of the art on low
scientific publication for drums and percussion involving the following musical genres in the
Northern Region: Carimb6, Bdiumba and Lambadalhe drum and percussion teaching is
relatively new in music, w h | dingirig,guitar and strmgshigy o f
widely disseminated and applied. The research is based on the qualitative methodology, mainly
using the bibliographic review tool to support the initial research, we presented theses and
dissertations of the last five years that r@dd the musical genres of the North and a comparison
between the number of researches that say something about the genres and the ones who presents
percussive music sheet. It is expected, with the results of the research, the incentive to the
documentatin and elaboration of scientific materials that can promote the drum and percussion
teaching of the genres of the North of Bka

Keywords: BrazilianNorthernmusicGenresPercussion. Percussion Teaching
1. Introducéo
O ser humano € maravilhado por todo o tipo de som desde o inicio dos tempos.

Com pedras, 0ssos, pedacos de madeira, e utilizando o som do corpo, a historia da percussac

foi concebida, e é facilmente confundivel com a da humanidade, tal pressuposto tévpercep

O

= GEMPA GPMIA G

=%



177

29
= @f"
IS i

em pinturas rupestres e artefatos histdricos achados em sitios arqueoldgicos. Rosauro (2016)
afirma que os instrumentos de percussao ndigtéria eram comumente usados em rituais
religiosos, com o proposito de influenciar a condicdo climatica wsnabde abundancia de
alimentos e pela sua sobrevivéncia no dia seguinte. A percussao € de longe, a familia mais
antiga da musica, e mesmo assim, quando observamos hoje em dia a fracdo de materiais
didaticos musicais destinados ao ensino desta, € nothableaporcdo de métodos e trabalhos
cientificos comparados a outros instrumentos.

Na busca de novas possibilidades music
conjunto de instrumentos de percusséo e assim pertence a essa familia. Entretantiy apesar
seu surgimento recente, final do século XlMicio do século XX, ela tem sido tratada como
um instrumento independenteo (FERREI RA; TR/
bateria € o conjunto de instrumento de percussdo mais famoso atualmentedoo presente
com forga na musica popular brasileira e em especial na regido Norte, entretanto, a bateria traz
consigo a mesma problemética dos outros instrumentos de percussdo, no que se refere a
caréncia de trabalhos cientificos acerca dela e a padgiide material cientifico quando o

assunto € a bateria e a percussao dos géneros musicais do Norte.
2. Processos metodoldgicos

Inicialmente, foram escolhidos os trés géneros musicais da regido Norte mais
populares no Brasil para o levantamento do estidarte: o Carimb0, sendo este o género
musical mais reconhecido nacionalmente, muito se devendo a sucessos de artistas como Joelma
Fafa de Belém, Gaby Amarantos e a Banda Calypso. @WBobéa que é famoso pelo Festival
Folclérico de Parintins, Unicodaval do Norte do Brasil que tem transmisséo ao vivo na TV
aberta para todo o Brasil, e a Lambada, que ficou conhecida no mundo inteinitoas
décadas de 1980 e 1990.

Apos a escolha dos géneros musicais, foi realizada uma coleta de dados referente
a quantidade de dissertacdes e teses publicadas desde o ano de 2014 até o segundo semestre
2019 na area de Musica e que contivessem as seguintes pelawas: Carimbd, BeBumba,
Lambada, Bateria, Percussao, Ritmo e Géneros do Norte. O portal dsqalha a busca das
producdes cientificas foi a Plataforma Sucupi@iAPES.

Com o propésito de delimitar a pesquisa, conduzam@ campo da percussao,

filtrou-se os trabalhos publicados com indicativos de notacdes graficas musicais, a comparéncia
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de ndacdes gréficas de partituras percussivas foi utilizada para legitimar a possibilidade pratica
didatica do documento.

A notacdo musical € um dos mais importantes recursos documentais e didaticos
disponiveis para o musico, pois a mesma abrange todos sepaTtos e questbes de ordem

criativa que o(a) autor(a) quer passar:

A simbologia icdnica expressa uma semelhanca sensorial com aquilo que representa,

no caso da partitura musical, o ideal criativo do compositor. Este potencial criador
ocorre por meialo fazer artistico através do trabalho racional, sobretudo inspirativo.

Aqui a informacao sensorial da mente do autor metelam um formato simbdlieo
notacional. A obra musical é, portanto, a representacao simbdlica de um imaginario
sonoro, fruto da inspacao pessoal do artista, influenciado pelo mundo sensorial que

O cerca: o Atextod musical ® decodi ficai
(CARVALHO; CAVALCANTI, 2011, p. 134).

Nesse sentido, muito se discute sobre a relevancia documentahdaeds
partituras, porque asmesnies « 0 constitu2das de diversos s
sdo: pauta ou pentagrama, notas, pausas, claves e acidentes musicais, porém ainda existen
outros simbolos como articulacéo, repeticdo, oitavas, am@amacentuacado, dinamica entre
outros. 0 ( COSIodas estashfbrgnacdep sdo dmplicadas de compreender para
um analista namusico, dado que, em sua maioria, tsgade elementos ndextuais, assim

explicado por Carvalho e Cavalcanti (2p11

Por se tratar de material nfextual, ou que pelo menos o texto propriamente dito ndo
integre o seu todo, torree dificil ao indexador ou analista extrair conceitos da
partitura para sua representacdo. Muito do que esta implicito por meio da simbolog
notacional ndo é a percebido ou compreendido pelo indexador na andlise conceitual.
Como conseggncia, este processo analitidocumental tende a falhar na primeira
etapa da analise documentéria, pois conforme dito anteriormente, a tradicional leitura
técnica bibliografica aplicada ao documento musical ndo faz sentido em virtude da
natureza da representacdo musical (p..137)

Por demonstrar a representatividade musical de um compositor, € compreensivel a
significancia da notacdo musical percussiva, e astha se tornando um elemento essencial
para o ensino formal dos instrumentos de percusséo, conforme demonstrada na Figura 1.

0 + x X
= o 4 -

Snare Bass Bass Tom Tom Tom Tom Tom HHHand Open Closed HHFoot Ride Crash China  Cowbell

Figura 1: notacdo musical dos tambores e pratos da familia da percussdo. Fonte: HEMSWORTJH (2016
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Para a realizacdo da pes@uyisoram consultados os repositorios e bibliotecas
digitais de 19 (dezenove) Programas de @@xuacao da CAPES, nas quais 18 (dezoito) séo
relacionados a area de Mdusica e 1 (um) com foco em Artes.

Um dado importante exposto durante a investigacdo € dpigpdas as 19
(dezenove) instituicbes analisadas, localizamos apenas 5 (cinco) universidades que
apresentaram algum trabalho de tese ou dissertacdo a respeito do Carinrthontioiou
Lambada: Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), UniversidadéuBktie Sao
Paulo (UNESP), Universidades Federal da Bahia (UFBA), Universidade Federal do Para
(UFPA) e a Universidade Federal do Parana (UFPR).

A busca pelas teses e dissertacOes foram empreendidas a partir das seguintes
palavraschaves: Carimbo; Bdiumba; Boi; Lambada; Norte; Bateria; Percusséo, e o periodo

da coleta dos dados ocorreu no més de novembro do ano de 2019.
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