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Ensino de Etnomusicologia: impasses e possibilidades 

Paulo Murilo Guerreiro do Amaral1 
Universidade do Estado do Pará ï guerreirodoamaral@gmail.com 

 

 

Quero agradecer às minhas e aos meus colegas das Universidades do Estado e Federal 

do Pará, UEPA e UFPA, respectivamente, pelo convite para participar desta Mesa Redonda 

sobre ensino de Etnomusicologia no âmbito da VII Jornada de Etnomusicologia e do V 

Colóquio Amazônico de Etnomusicologia. Mesa que conta com a presença dos professores e 

pesquisadores Doutora Rosário Pastana, da Universidade de Aveiro (Portugal), e Doutor Carlos 

Sandroni, da Universidade Federal de Pernambuco ï UFPE (Brasil). 

De acordo com o que sugere o título atribuído a este texto-base para a minha exposição 

oral, pretendo abordar, brevemente, sobre alguns impasses e possibilidades relacionados ao 

ensino desta ciência musical. Divido-o em cinco momentos: 

¶ A Etnomusicologia surgiu no Brasil em nível apenas de pós-graduação e 

somente depois encampou outros níveis de formação. 

¶ Equívocos etimológico e epistêmico da Etnomusicologia. 

¶ Contra todo o enciclopedismo musical Ocidental acumulado por muitos 

séculos, a Etnomusicologia surgiu e cresceu como uma minoria que ainda 

luta por espaço. Mas nem sempre é um bom combate. 

¶ No que a Etnomusicologia quebra paradigmas? Até que ponto quebra? ï 

outras visões sobre o pensar, produzir, circular e receber música. Ser 

decolonial não sendo; impacto nos currículos. 

¶ Como temos feito Etnomusicologia? 

 

Sobre o primeiro, que abrange o surgimento da Etnomusicologia no Brasil, quero 

sublinhar, por um lado, característica e inovadora contribuição desta ciência para a pesquisa em 

música, sobre a qual comentarei adiante. Por outro, valeria recordar que, no país, a maioria dos 

 
1 Doutor em Etnomusicologia pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Professor Adjunto do 

Departamento de Artes (DART) da Universidade do Estado do Pará (UEPA) e líder do Grupo de Estudos Musicais 

da Amazônia (GEMAM). 

mailto:guerreirodoamaral@gmail.com
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cursos superiores de Música, entre diversos pertencentes à grande área das Artes, ainda se 

mantém eurocentrada e disciplinar. 

Iniciativas concretas, mas ainda insuficientes, de responder à clara herança colonial 

perpetuada nesses cursos, poderiam ser trazidas à tona. Em 2016, por exemplo, quando da 

última reforma do Projeto Pedagógico do Curso de Licenciatura em Música da Universidade 

do Estado do Pará, no qual atuo como professor, foram criados os componentes Música no 

Brasil I e II no intuito de agregar saberes e práticas musicais diversos ï não apenas aqueles 

considerados eruditos ou aclamados nacionalmente por elites culturais, mas também os 

ñpopularesò e/ou ñfolcl·ricosò de diferentes regi»es, al®m das m¼sicas de pretos, ind²genas, 

massivas etc. Garantir essa diversidade depende, entre outros fatores, de como os conteúdos 

são organizados e quais são ministrados, tendo em vista as demandas dos alunos, inclusive, e 

não somente os pontos de vista dos professores e/ou institucionais em relação à diversidade que 

reconhecem na música. 

No caso do componente Música no Pará, dentro do mesmo desenho curricular, espera-

se que práticas negras, aborígines e de imigrantes, por exemplo, sejam evidenciadas, também, 

em vez de apenas os compositores eruditos, gêneros ñtradicionaisò como o carimb· e a 

marujada de Bragança, assim por diante. 

Destaco ainda duas questões problemáticas interligadas. Uma diz respeito à perspectiva 

predominantemente histórico-cronológica que componentes dessa natureza encampam. Outra 

reside no modelo disciplinar, que por si só é colonial e eurocêntrico. No primeiro caso seria 

importante pensarmos na música como geradora de contextos culturais em vez de apenas como 

saber-fazer dentro de culturas historicamente construídas. No segundo, o modelo demandaria 

mudanças não apenas em conteúdos, mas também em sua forma. Isto é, a perspectiva 

disciplinar, que é altamente voltada ao ensino e centrada em componentes autônomos e 

fechados cada um em si próprio, cederia espaço para currículos menos endurecidos e estanques, 

talvez a exemplo daqueles fundamentados em metodologias ativas. 

No Brasil, a forte presença da Etnomusicologia na formação acadêmica, inicialmente 

apenas na pós-graduação e hoje também em cursos de graduação, destaca-se como elemento de 

inovação e reconfiguração de rumos para o ensino, pesquisa e extensão em Música. A ciência 

etnomusicológica vem tensionar cânones musicais e o saber enciclopédico ocidental na medida 

em que passa a levar em conta outras maneiras de pensar a música e comportar-se 

musicalmente. 
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No tocante ao momento seguinte em torno dos equívocos etimológico e epistêmico da 

Etnomusicologia, considero que, se, por um lado, este campo do saber incorporou, 

inovadoramente, olhares sobre toda sorte de práticas e saberes musicais, por outro continua a 

ser erroneamente considerado como ciência dedicada tão somente às músicas compreendidas 

como étnicas, neste caso aludindo à própria etimologia da palavra. A Etnomusicologia encampa 

quaisquer modalidades de músicas produzidas/consumidas por gentes de toda espécie e cor, e 

em dados contextos espaço-temporais, incluindo expressões minoritárias, midiáticas e pop 

normalmente estigmatizadas pela Academia, bem como a chamada música erudita, esta sim 

considerada referência para o conhecimento musical legitimado. 

A ciência etnomusicológica vem sendo estabelecida, popularizada e também 

menosprezada enquanto campo distanciado do enciclopedismo que cristalizou o saber musical 

ocidental ao longo de sucessivas eras civilizatórias. Surgiu e cresceu como minoria que ainda 

luta por espaço, mesmo tendo nascido de um fragmento majoritário que compunha a grande 

ciência musicológica. Atentou contra o pensamento positivista encharcado nas ciências 

biológicas e naturais, fez amizade com a Antropologia, com Mário de Andrade, e foi se 

transformando em campo disciplinar. Contorceu-se toda para não ser confundida com Folclore. 

Mas, não fosse este, não sei bem o que teria sido da Etnomusicologia no Brasil. 

Além-terras e além-mares, chegou ao país na década de 1980, com Manoel Veiga, que 

na Bahia formou importantes pesquisadores, incluindo Sonia Chada, deã etnomusicológica no 

Pará, e também Eurides Santos, que foi a primeira doutora etnomusicóloga formada no Brasil. 

Sonia doutorou-se logo após Eurides, em 2001, mesmo ano em que a Associação Brasileira de 

Etnomusicologia foi fundada no âmbito do International Council for Traditional Music ï 

ICTM. Antes de ambas, mas não muito antes, Carlos Sandroni havia finalizado seu doutorado 

em Musicologia, na França. Também na Europa doutorou-se a professora Rosário Pestana, 

etnomusicóloga que hoje é investigadora do Instituto de Etnomusicologia, o INET, em Portugal. 

Gerações outras de etnomusicólogos formados podem ser consultadas em artigo de Angela 

Lühning e outros colegas publicado em 2016 na prestigiosa coletânea intitulada 

ñEtnomusicologia no Brasilò. 

Ao tensionar com o mainstream a Etnomusicologia vem corroborando quebras de 

paradigmas coloniais que, apesar da diversidade musical e cultural do planeta, continuam 

orientando culturas sobre como a música 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 Lühning, Samuel Araújo e outros vêm se dedicando ao tema da decolonialidade em 

suas práticas investigativas e reflexões. 

No penúltimo momento eu gostaria de mencionar, novamente, a coletânea 

ñEtnomusicologia no Brasilò, em especial duas quest»es fundamentais relacionadas ao 

paradigma decolonial: a superação do modelo disciplinar e o estímulo cultural euro-

descentrado. 

Nós, professores, carecemos de formação continuada: aprender e incorporar outros sons, 

comportamentos musicais e conceitos sobre músicas (no plural) que não aqueles do menu 

cotidiano formalista; encontrar sentido a partir de reflexões construídas em rede; conectar 

assuntos, já que não conseguimos conectar disciplinas; inovar. 

Duas recordações... Uma diz respeito a mim mesmo, quando ministrei Percepção e 

Análise Musical. Substituí um exemplo musical classificado como erudito, desconhecido pela 

maioria dos meus alunos, por outro, o da abertura de ñGuerra nas Estrelasò, que todos 

conheciam. Terminou a aula e os alunos continuavam conversando sobre esta música. Quiçá a 

mesma música serviria para reinventar o repertório de Regência Orquestral, ou mesmo 

integraria o Canto Coral por meio de um arranjo inimaginável. Foi um pequeno gesto dentro de 

um circuito hermético, que é o da organização curricular em disciplinas. 

Outra resgata uma recente live com os colegas Tainá Façanha, da UEPA, e Edilberto 

Fonseca, da Federal Fluminense, no momento de uma observação levantada pelo colega Luís 

Ricardo Queiroz, da Federal da Paraíba, que estava na plateia. Não exatamente com estas 

palavras, disse-nos Luís Ricardo que criar uma disciplina de Etnomusicologia é manter-se 

subserviente ao modo de pensar colonial. O que não quer dizer que a abordagem 

etnomusicológica não possa ser absorvida. Não só pode como deve, acrescento. Fato é que este 

tipo de olhar, o etnomusicológico, seria mais útil à formação do professor de música, por 

exemplo, se não permanecesse apenas restrito às disciplinas Introdução à Etnomusicologia e 

Tópicos Especiais em Etnomusicologia, recentemente incorporadas em nosso desenho, na 

UEPA. Deste modo o professor estaria mais bem instrumentalizado para não atuar de forma 

preconceituosa e unilateral, no contexto do ensino-aprendizagem, como se a cultura do outro 

importasse menos do que a sua própria; como se, em uma sala de aula, o professor não tivesse 

que se deparar com alto grau de diversidade, especialmente nas escolas públicas e não obstante 

o gosto coletivo encharcado nos modismos massivos. É como se, analogamente, ética em 

pesquisa, conforme o mesmo professor mencionou, não fosse necessária em outros âmbitos. 
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Ética é ou não um princípio a ser exercitado em quaisquer experiências da vida? Ou 

exercitaremos a ética apenas durante a disciplina Ética em Pesquisa? 

Colocar-se no lugar do outro, mesmo não sendo o outro, é um caminho estranho ao 

conhecimento musical, grosso modo, mas é teoricamente factível à Etnomusicologia, que se 

propõe a romper paradigmas seculares do enciclopedismo musical, ao valorizar uma paleta 

imensurável de contextos dos quais a música emerge enquanto cultura. 

Como temos feito Etnomusicologia? Por fim, no desfecho desta fala, menciono algumas 

atividades desenvolvidas na UEPA e dentro do GEMAM, o Grupo de Estudos Musicais da 

Amazônia. Desdobram-se: 1) em eventos planejados com o LabEtno da UFPA, principalmente, 

mas também com o Grupo Ciranda, de Antropologia da Dança, e, mais recentemente, com o 

Laboratório de Etnomusicologia da Universidade Federal do Rio de Janeiro ï UFRJ; 2) em 

publicações colaborativas integrando colegas e alunos; 3) em projetos de pesquisa, 

especialmente de Iniciação Científica, mas também de Especialização, bem como parcerias com 

a UFPA e a Federal do Rio Grande do Norte ï UFRN; 4) em projetos outros, tais como o da 

Rádio da UFRJ, dentro do qual colaboramos com o Laboratório de Etnomusicologia daquela 

Universidade; 5) em gratificantes experiências coletivas de campo dentro de projetos que o 

GEMAM capitaneia, desde 2012, quase sempre um por ano; 6) na produção de relatórios de 

pesquisa e também artigos para Anais de eventos; 7) em vivências bimusicais, sob inspiração 

do que ensinou Mantle Hood a seus alunos há mais ou menos setenta anos; 8) na presença da 

Etnomusicologia tanto na graduação quanto na pós, por enquanto mais como disciplina e menos 

como abordagem. 

É o que temos feito. Queremos mais e melhor. Obrigado! 
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Etnomusicologia em tempos de pandemia: impasses ou pontos de fuga?2 

    Samuel Araujo 

 Laboratório de Etnomusicologia da UFRJ 

 

Inicialmente dirijo em particular a Evelyn Silva, mediadora desta mesa no. 2 da VII 

Jornada de Etnomusicologia/VII Colóquio Amazônico de Etnomusicologia, meus profundos 

agradecimentos gerais a todas e todos os colegas do Laboratório de Etnomusicologia 

(LABETNO), da Universidade Federal do Pará, e do Grupo de Estudos da Música da Amazônia 

(GEMAM), da Universidade Estadual do Pará, pelo auspicioso convite a compartilhar e debater 

ideias com a Profa. Tainá Façanha (UEPA) e o Prof. Paul Sneed (Universidade de Seul), duas 

pessoas que muito admiro por sua produção intelectual, assim como por manterem uma postura 

compromissada com um mundo socialmente mais justo e equânime. 

Havia pensado em direcionar minha exposição em determinado sentido, mas fui 

estimulado a mudar ligeiramente, mais que o foco, a maneira de apresentar minhas ideias, em 

função da brilhante palestra de abertura de meu também muito estimado amigo Prof. Júlio 

Mendívil, da Universidade de Viena. Tal mudança procura estabelecer um diálogo mais direto 

com a exposição do Prof. Mendívil, na esperança de contribuir à continuidade do debate 

proposto por esta edição deste evento conjunto. Em sua argumentação, nosso colega ressalvou 

não pretender falar acerca de toda a extensão de interrelações da etnomusicologia com campos 

de produção de conhecimento como a antropologia e o assim chamado folclore musical, com 

os quais a etnomusicologia dialoga, por vezes de maneira a borrar distinções que a distingam 

desses campos. Nesse sentido, sua conferência inaugural se ateve à pesquisa etnomusicológica 

em sentido mais estrito, definido a partir de, digamos, algumas linhagens representativas. Entre 

essas linhagens, o Prof. Mendívil sublinhou duas que, em seu entender, deram corpo ao que 

denominou perspectiva culturalista. Assim, todas e todos nós que somos familiarizados com a 

proposição de Alan Merriam (1964) da etnomusicologia como estudo da música na cultura, 

depois (1977) reformulada como estudo da música como cultura, devemos ter passado ontem, 

durante a palestra de abertura, por uma espécie de flashback durante a projeção do slide que 

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

 
2Texto produzido a partir de intervenção oral na mesa-redonda de no. 2 na VII Jornada de Etnomusicologia, 

promovida pelo Laboratório de Etnomusicologia da UFPA e IV Colóquio de Música Amazônica, promovido pelo 

Grupo de Estudos de Música da Amazônia (GEMAM) da UEPA em 25 de novembro de 2020. 
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conceito e comportamento. De certa maneira, essas são perspectivas centrais na 

etnomusicologia até hoje, em outras palavras, como o som pode ser elucidado por um 

tratamento fino dos comportamentos - em relação ao que se faz musicalmente e em eventos em 

torno desse fazer (a meu ver, equivocadamente chamados ñextra-musicaisò) - e dos conceitos - 

o que se pensa. Como essas, lembrou também o Prof. Mendívil, é igualmente presente hoje, na 

etnomusicologia, a perspectiva sustentada por John Blacking (1974) da música como 

capacidade humana universal, como desdobramento mais característico da antropologia social 

britânica, escola em que John Blacking foi formado. 

Após situar resumidamente o que chamou de perspectiva culturalista a partir dessas duas 

importantes vertentes, Mendívil nos propôs a problematização de casos particulares de 

transformações, envolvendo movimentos dinâmicos e desafiadores de apropriação e mudança 

cultural, na paisagem sonoro-musical andino-peruana, um dos focos das pesquisas que vem 

realizando há muito tempo. Em seguida também abordou as consequências da pandemia para 

artistas públicos e pesquisadora(e)s nesse contexto; ou seja, como a pandemia vem afetando a 

pesquisa etnomusicológica, que sempre dependeu basicamente da interação humana em tempo 

real. A esse respeito, por exemplo, meu ex-orientador, Bruno Nettl sustentava que o trabalho 

de campo seria a característica talvez mais comum à diversas pesquisas etnomusicológicas, 

independente do tratamento teórico-metodológico ou dos fatos empíricos investigados, em 

outras palavras, nos permitindo afirmar a existência de uma disciplina propriamente dita. 

Assim, como estudar etnomusicologicamente as mais variadas formas de fazer e pensar música 

concebidas pela humanidade no espaço e no tempo num período de restrições ao deslocamento 

de pesquisadora(e)s até os territórios em que realizam suas pesquisas, em geral distantes dos 

seus respectivos locais de moradia? Como realizar o trabalho de campo, a observação 

participante, abordagens já bastante consolidadas na antropologia e que, na etnomusicologia ï 

de fato, só mais recentemente se passou a reconhecer ï têm uma história que remonta pelo 

menos ao final do século XIX. Por muito tempo se acreditou que os pioneiros estudos 

etnomusicológicos na Europa, em torno da década de 1880, justificariam a caracterização dos 

primeiros movimentos deste campo de saber como estudos ñde gabineteò, realizados 

exclusivamente em arquivos fonográficos e gabinetes de trabalho acadêmico em universidades 

por estudiosos que não realizavam trabalho de campo. Os discos e/ou cilindros de cera com as 

gravações eram trazidos à Europa por pesquisadores de outras áreas que iam a campo e 

levavam, por motivos vários, fonógrafos entre seus instrumentos de trabalho, e depois os 

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 chamada 

musicologia comparada. Mas ainda nas duas últimas décadas do séc. XIX, nos Estados Unidos, 

teve início outra tradição incipiente de estudos etnomusicológicos envolvendo trabalho de 

campo, tendo como figura pioneira a pianista e pesquisadora do Bureau for American 

Ethnology Alice Fletcher. O trabalho de Fletcher, antecipador de mudanças que viriam na 

pesquisa etnomusicológica, privilegiando o trabalho de campo, envolveu residências entre 

sociedades nativas, algumas das quais mais prolongadas, possibilitando interação direta com as 

sociedades cuja música estudava e contrastando assim com o trabalho de seus contemporâneos 

europeus, mais circunscritos de fato ao gabinete universitário. Portanto, com a virada 

antropológica do século XX, que privilegiou o trabalho de campo e a observação participante 

como estratégias de estudo centrais a uma escrita etnográfica, a pandemia representa certamente 

de uma maneira contundente, quase impeditiva e desafiadora a uma disciplina que tanto 

depende desse tipo de interação. 

Mantendo os pontos anteriores em mente, trago aqui para discussão três outras 

perspectivas complementares, que vêm de certo modo se afirmando no campo da 

etnomusicologia internacional de pelo menos uns vinte a trinta anos para cá, e que a meu ver 

podem nos trazer algum alento, algumas alternativas talvez até mesmo de solução ou de 

superação das questões impostas pela pandemia, principalmente no que tange ao isolamento ou 

separação entre os/as pesquisadores/as e os/as agentes com os/as quais se dialoga em processos 

de pesquisa. Assim, um primeiro aspecto a tratar é a notável reviravolta, na pesquisa 

etnomusicológica, em relação aos temas que vêm sendo debatidos na literatura, temas esses 

que, certamente, em algum momento requererão trabalho de campo, mas não são fundamental 

ou exclusivamente dependentes da realização desse tipo de trabalho, ao menos num sentido 

mais clássico, por assim dizer, de abordagens antropológicas ï residência prolongada em 

campo, junto a uma sociedade ou comunidade em localização distante da residência do(a) 

pesquisador(a) etc. Que temas seriam esses? Um deles ï relações das políticas públicas e da 

esfera política num sentido mais geral com a pesquisa etnomusicológica - tem sido tratado no 

âmbito de nossa Associação Brasileira de Etnomusicologia desde seus primórdios (2002), e o 

vejo também sendo trabalhado, hoje e há algum tempo por colegas das Universidades Federal 

(Labetno) e Estadual (GEMAM) do Pará. Este tema pode, claro, ser abordado a partir do 

trabalho de campo, permitindo insights interessantes, mas não necessariamente depende da 

experiência de campo, sem impedir ou inibir contribuições importantes, até mesmo como 

abertura de caminhos interessantes quando o combate à pandemia permitir novamente a 
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realização de pesquisa de campo. E, claro, vamos torcer para que assim seja, que essa situação 

crítica de emergência sanitária se arrefeça o mais breve possível. 

Assistindo a roda de conversa que nos antecedeu da qual tomei por empréstimo o título 

principal deste breve texto, as políticas públicas e a política em acepção mais ampla estiveram 

em evidência nos comentários dos participantes - os colegas paraenses Saulo Caraveo, Frank 

Sagica, Adriano Barroso e Rondi Palha - sobre a atuação de determinados governos, mas 

também do(a)s mais diverso(a)s agentes ligado(a)s a práticas sonoro-musicais,  abrindo 

perspectivas específicas no campo das políticas culturais. Associados às políticas públicas e à 

política, destacaram-se também outros temas que eu pensava em também sublinhar em minha 

fala, como desigualdades diversas ï raciais, sociais, em relação a gênero, a orientação sexual, 

aos mais diversos racismos, entre os quais o epistêmico, tão presente ainda em nossos currículos 

de música -, questões relativas à ecologia ou à precarização das relações de trabalho e muitos 

outros, são temas que produziram uma notável reviravolta na pesquisa etnomusicológica. A 

pandemia, sem sombra de dúvida, impõe alguns obstáculos à realização desse tipo de trabalho, 

embora seja possível vislumbrar hoje possibilidades de superação desses empecilhos, 

principalmente por via de abordagens participativas em que as/os própria(o)s sujeita(o)s das 

práticas estudadas se apresentam como pesquisadora(e)s. 

Outra questão que se apresenta na pesquisa etnomusicológica na atualidade de modo 

muito diferente de, digamos, até uns 30 anos atrás, é a amplitude de possibilidades de orientação 

teórica assumida por autora(e)s que de algum modo se reconhecem como integrantes desse 

campo de estudos ou ao menos em diálogo com o mesmo. Por exemplo, teorizações sobre o 

trabalho como conceito e prática concreta, lembrando que o trabalho artístico, incluindo o 

musical, costuma ser encarado em senso comum como distinto do trabalho em sentido estrito 

de venda de esforço físico ou intelectual alienado em relação aos propósitos e frutos desse 

esforço, apropriado por terceiros. Em minha tese de doutorado (ARAUJO, 1992), por exemplo, 

adotei uma abordagem marxiana contrária a esse senso comum, tratando da música do samba 

carioca como trabalho (ver ARAUJO, 2021 [no prelo]), procurando romper com dicotomias 

entre trabalho alienado e não alienado, demonstrando haver uma espécie de contínuo entre 

ambas as categorias no processo de produção de canções, performances, fonogramas etc. por 

agentes do assim chamado mundo do samba. Tais processos são deflagrados por motivações 

que variam exclusivamente de demandas ético-morais e afetivas, como afirmação de 

pertencimentos, sociabilidade ou posicionamento político - presentes em atividades de 

autoconsumo, rituais etc. -, àquelas que buscam possibilitar modos de sobrevivência, com a 
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mediação de formas igualmente diversas de remuneração contratos formais ou informais, 

assalariamento ï show business, mídia etc. No primeiro caso, encontraríamos exemplos do que 

a teoria clássica denominou valor-de-uso, enquanto no segundo teríamos, seu oposto, o assim 

chamado valor-de-troca. Esse tipo de abordagem não era de modo algum enraizada na 

etnomusicologia ali pelos anos 1980 e 90, porém abria perspectivas, a meu ver, muito 

interessantes à compreensão de formações sonoro-musicais, propiciando inclusive rever-se a 

própria história acumulada da etnomusicologia ï envolvendo, por exemplo, por muito tempo a 

exclusão quase absoluta de temas urbanos ou mais especificamente midiáticos, por sua 

ñcontamina­«oò por interesses comerciais ï e pensar em formas inéditas de trabalho de campo. 

Se concordarmos então que este trabalho teórico, não necessariamente partindo de trabalho de 

campo ï de fato, em alguns casos até contraindicando uma ligação inicial com o campo para 

enfatizar uma reflexão de caráter mais conceitual -, é fundamental, parece inequívoco haver o 

que fazer num período de isolamento. E este fazer pode vir a ser de grande valia para se pensar 

o próprio trabalho de campo de maneira inovadora e não-fetichizada. 

Outro exemplo de orientação teórica que veio agregar novas questões é o assim chamado 

perspectivismo ameríndio, proposto e trabalhado inicialmente nos anos 80 a partir de 

colaboração entre a antropóloga Tania Stoltze Lima, professora ï hoje aposentada ï da 

Universidade Federal Fluminense, seu então orientador, o também antropólogo Luiz Eduardo 

Viveiros de Castro, da UFRJ. Nesse caminho de abordagem, que se enquadraria no que mais 

genericamente também é conhecido como antropologia reserva, uma questão central, se não a 

principal, é se perguntar como os grupos que foram durante muitos anos ï mais de século - 

objeto da antropologia e da etnomusicologia são hoje protagonistas de etnomusicologias 

próprias ï por exemplo, indígena, afrodescendente, de setores os mais diversos das classes 

trabalhadoras rurais e urbanas. Não se limitando a analisar as práticas musicais repassadas de 

geração a geração no interior de cada grupo ou sociedade respectiva, como analisam, por 

exemplo, a paisagem sonora mais ampla de um país como o Brasil? Como interpretam esse 

aspecto da realidade de um país em que esses grupos e sociedades vivem sob a eterna ameaça 

de genocídios ï como o que estamos testemunhando sob o negacionismo e inação 

governamentais diante da pandemia -, deslocamentos forçados e expulsão de terras ancestrais 

ou de locais tradicionais de moradia por ameaças e violência explícita? Essa etnomusicologia 

reversa, por assim dizer, é um trabalho já com um histórico consistente e em marcha no Brasil, 

como nos lembra, entre muitas outras publicações, a coletânea organizada por Angela Luhning 

e Rosângela Tugny (2016). 
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Mas a contribuição original de uma etnomusicologia feita no Brasil não se limita a ecoar 

os aspectos éticos dessa reviravolta epistêmica. Ela procura responder também às necessárias 

mudanças metodológicas implicadas pela adoção de uma perspectiva dialógica de análise da 

vida em sociedade, com ênfase em suas práticas acústico-cinéticas. E aí destacaria as 

metodologias participativas que hoje são acionadas por grupos de pesquisa sobretudo 

brasileiros, em diferentes partes do país. Nesse movimento encontramos outra situação de 

bastante interesse para debatermos como mitigar ou superar as limitações impostas pela 

pandemia à pesquisa de campo, pois esses grupos de pesquisa são integrados por membros das 

comunidades pesquisadas (pesquisadores nativos), moradores dos territórios em que as 

pesquisas são realizadas, e que continuarão próximos às pessoas, às práticas ï ativas ou, em 

razão do isolamento social, potenciais - e às questões pertinentes à abordagem etnográfica 

dialógica. Os Encontros Nacionais da já nos deram vários exemplos desse tipo de situação, 

dentre os quais a palestra de abertura do VII ENABET, em Florianópolis, 2015, realizada por 

Inocêncio Ramos, um pesquisador da sociedade originária Nasa, da Colômbia, sem nenhuma 

titulação acadêmica, mas já então com cerca de 40 anos de participação sistemática em grupos 

mistos de pesquisa congregando acadêmicos e indígenas, grupos esses formados muitas vezes 

por solicitação de instâncias de organização política dos povos originários.  

Então, quando se coloca em discussão as dificuldades de realização de trabalho de 

campo sob a pandemia, é fundamental hoje considerar a heterogeneidade de agentes e situações 

acerca dos quais estamos falando, pois não se trata mais, por definição, de um(a) pesquisador(a) 

ñestrangeiro(a)ò, residente em algum lugar distante e portador de valores culturais radicalmente 

contrastantes, mas alguém capaz de relativizar e problematizar tanto a proximidade quanto a 

distância, bem como a familiaridade ou estranheza, enquanto condicionantes de uma pesquisa 

social. Assim, as perspectivas aqui destacadas apresentam diferenças importantes em relação à 

pesquisa etnomusicológica de perfil historicamente constituído sobretudo na Europa e nos 

Estados Unidos, com ênfase no culturalismo destacado pelo professor Mendívil em sua palestra 

de abertura, assumida muitas vezes como a mais convencional em outras partes do mundo. É 

importante frisar, porém, à guisa de conclusão, que as perspectivas dialógicas aqui enfatizadas, 

que borram as distinções historicamente sedimentadas entre pesquisadore(a)s e pesquisado(a)s, 

não buscam diminuir ou invalidar outras referências teóricas e modos de abordagem. Procuram, 

sim, as/os complementar, incorporando perspectivas de sujeito(a)s diverso(a)s em interlocução 

crítica, borrando também distinções rigidamente assentadas entre atividades de pesquisa, ensino 

e extensão. No trabalho de pesquisa desenvolvido desde 2003 pelo Laboratório de 
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Etnomusicologia da UFRJ em colaboração com entidades e moradores da Maré, por exemplo, 

já tivemos seminários ministrados por Marielle Franco e Renata Souza, ambas militantes 

políticas lá nascidas e criadas que chegaram a votações históricas em suas candidaturas aos 

parlamentos municipal e estadual, respectivamente, em 2016 e 2018 e, simultaneamente, 

portadoras de diplomas de pós-graduação  com trabalhos conclusivos sobre temáticas que tanto 

interferem suas respectivas trajetórias políticas quanto os rumos de uma pesquisa de longo 

prazo em etnomusicologia.  Assim concluo minha intervenção, ressaltando a potência dessa 

marca dialógica buscada na etnomusicologia brasileira, abrindo pontos de fuga que levem a 

uma compreensão dialógica, democrática, do campo de estudos em questão, e que se faz 

presente em âmbitos institucionais em vários quadrantes do país, com destaque especial ao 

trabalho realizado pelos grupos de pesquisa ï LABETNO/UFPA e GEMAM/UEPA ï que 

organizam há um bom tempo e com enorme êxito estes dois eventos conjugados, grupos esses 

aos quais, mais uma vez, muito agradeço pelo honroso convite.   
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Resumo: Esse ensaio ® fruto de uma fala elaborada para a mesa redonda ñEtnomusicologia em tempos 

de pandemia na Extens«oò e traz um pouco das experi°ncias da autora como coordenadora de projetos 

de extensão na Escola de Aplicação da UFPA. O texto parte de uma breve narrativa autobiográfica e 

segue com os exemplos de práticas musicais desenvolvidas no âmbito da educação básica, atrelando a 

educação musical à etnomusicologia. 

 

Palavras-chave: Extensão. Educação musical. Etnomusicologia.  

 

1. Uma educadora musical caminhando por terras etnomusicológicas.  

Primeiramente agradeço ao convite da comissão do evento para participar dessa mesa 

sobre ñextens«oò e parabenizo aos organizadores pela VII Jornada de Etnomusicologia da 

(UFPA) e do V colóquio Amazônico de Etnomusicologia (UEPA) com a temática 

ñEtnomusicologia em tempos de pandemia: no ensino, na pesquisa e na extens«oò. 

Apresento nessa fala um recorte das minhas experiências como docente na Escola de 

Aplicação da UFPA, e nessa mesa compartilho aquilo que me é de mais verdadeiro, minha 

história de vida acompanhada pelas minhas experiências como educadora musical na escola de 

educação básica que relacionam direta ou indiretamente com a etnomusicologia. 

Ancorada no estudo autobiográfico, falo da minha prática docente, testemunhando 

sobre as experiências vivenciadas frente a coordenação de projetos de extensão na escola onde 

atuo. Procuro apontar como a educação musical e a etnomusicologia têm dialogado com o 

conjunto das práticas musicais que me compõem como professora de música, que compõem a 

minha experi°ncia de vida profissional ñcomo algo que me toca e que de fato me aconteceò 

(ABREU, 2017, p. 96).  

O autor Jorge Larrosa Bond²a (2007), diz que ña experi°ncia n«o ® qualquer coisa que 

acontece ou se passa, mas ® algo que nos passaò, ent«o, gostaria de contar a voc°s como essa 

mailto:juceliaestumano14@gmail.com
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experiência com a etnomusicologia vem (re)construindo o meu sentido de ser professora de 

música.  

O meu interesse pela área da etnomusicologia surgiu durante o mestrado em Artes da 

(UFPA), a partir de uma disciplina ministradas pela professora Drª Sônia Chada que na feita 

era tamb®m a minha orientadora. No mestrado pesquisei sobre ñO gosto musical de educandos 

da EJAò (HENDERSON, 2017). um trabalho vinculado a §rea de educa­«o musical, mas 

orientado por uma professora etnomusicóloga. No início fiquei preocupada, mas com o tempo 

fui considerando o acontecido uma bênção, pois essa relação abriu-me novos horizontes. O 

contato com a área da etnomusicologia possibilitou o vislumbre de uma infinidade de trabalhos 

possíveis, e entendimentos sobre cultura musical. 

Em 2016, a professora Sônia Chada convidou-me para organizar os materiais da 

pesquisa etnográfica sobre o mapeamento das práticas musicais nos bairros de Belém, esse 

projeto de pesquisa tinha total rela­«o com a defini­«o de ñmusicar localò (Small, 1998) pois 

procurava compreender a relação entre música e localidade a partir das práticas das pessoas 

envolvidas. 

Depois, dessa experiência etnográfica nos bairros belenenses, de muita riqueza para o 

olhar da etnomusicologia, fiquei mais antenada à área passando a ser mais ativa nas ações do 

(LABETNO) e no Grupo de Pesquisa em música no Pará (GEMPA), mesmo após concluir o 

mestrado e mesmo sendo da linha de Educação 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 relação à transmissão de fazeres e saberes sobre música na 

escola, o autor diz assim: ñ[é] uma §rea que tem estado cada vez mais pr·xima do campo da 

educação musical é a etnomusicologia, tendo em vista que seu foco de abordagem está 

relacionado com a dimensão cultural e social que caracteriza as diferentes facetas do fenômeno 

musicalò (QUEIROZ, 2010 p. 114). 

De 2015 para cá venho caminhado em terreno etnomusicológico e nesse caminhar, 

sinto que venho crescendo como educadora musical, sinto que tem valido a pena cruzar a 

fronteira da delimitação acadêmica entre as áreas para caminhar com a minha mochila da 

educação musical em terreno etnomusicológico e nesse trajeto, sinto que estou entendendo os 

caminhos para quebrar as correntes e os cânones da colonialidade no currículo da educação 

básica e na formação de professores de música. 

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

educação infantil, do ensino fundamental e do ensino médio devem ter base nacional comum, 
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a ser complementada, em cada sistema de ensino e em cada estabelecimento escolar, por uma 

parte diversificada, exigida pelas características regionais e locais da sociedade, da cultura, da 

economia e dos educandos. (Redação dada pela Lei nº 12.796, de 2013) § 2º O ensino da arte, 

especialmente em suas expressões regionais, constituirá componente curricular obrigatório da 

educação básica. (Redação dada pela Lei nº 13.415, de 2017) § 6º As artes visuais, a dança, a 

música e o teatro são as linguagens que constituirão o componente curricular de que trata o § 

2º deste artigo. (Redação dada pela Lei nº 13.278, de 2016) (BRASIL, Art. 26, § 2º e 6º ). 

Em setembro de 2017 defendi a dissertação de mestrado e concomitante a defesa, 

assumia a vaga de professora de música no concurso da Escola de Aplicação da UFPA, assim 

iniciaria a minha experiência no âmbito da EXTENSÃO, entrelaçando, educação musical e 

etnomusicologia no sentindo de ampliar as experiências musicais. 

2. Um apanhado sobre os projetos de extensão desenvolvidos na Escola de Aplicação e 

parceria com o GEMPA, LABETNO-UFPA e UEPA. 

1.1 Projeto de extensão coral infanto juvenil encantos da EA-UFPA ï (2018) 

Segundo o artigo 1º da Resolução CONSEP N° 3.298/2005, em consonância com a 

Resolução CNE/MEC nº 7/2018, gostaria de definir o que a UFPA define como extensão: 

A Extensão Universitária é um conjunto de atividades acadêmicas, de caráter múltiplo 

e flexível, que se constitui num processo educativo, cultural e científico, articulado ao 

ensino e à pesquisa, de forma indissociável, e que viabiliza, por meio de ações 

concretas e contínuas, a relação transformadora entre a Universidade e a sociedade. 

Por Projeto de Extensão, entende-se: ação formalizada, com objetivo específico e 

prazo determinado, visando resultado de mútuo interesse, para a sociedade e para a 

comunidade acadêmica, conforme o que estabelece o inciso II, do artigo 7º, do 

Decreto nº 7.416 de 2010 e o artigo 8º, II, da Resolução CNE/MEC nº 07/2018. 

Ancorada nessa definição de Extensão, venho escrevendo e aprovando projetos nos 

editais UFPA, em 2018, coordenei o projeto de extensão: Coral infanto juvenil encantos da EA-

UFPA, cujo objetivos foram: - Promover o ensino de música por meio do canto coral infanto-

juvenil; - Promover o aprendizado de repertório musical de compositores brasileiros e 

paraenses; -Promover o aprendizado de repertório musical advindo do cotidiano do aluno; - 

Proporcionar a integração da carreira EBTT com o Ensino Superior.  
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Figura 1 ï Aulas do projeto coral infanto juvenil 

   

Fonte: Acervo da coordenadora do Projeto, 2018. 

 

Nesse projeto procuramos trabalhar o ensino de música a partir dos repertórios 

musicais de compositores brasileiros e paraenses, que a meu ver é um objetivo que criava uma 

ponte entre a educação musical e a etnomusicologia, pois a intenção aqui seria a valorização 

dos saberes musicais locais e a reafirmação das identidades regionais.  

Parafraseando o que (PRASS, 2019): ñAcredito que as viv°ncias musicais com as 

diversas culturas musicais podem trazer para a escola uma educação de tolerância interétnica, 

de valorização das diferenças, consciente de que modos culturais múltiplos carregam riquezas 

e saberes tamb®m diversosò. 

Nesse projeto fiz uma parceria com o Curso de Licenciatura em música da UEPA, 

especificamente com a professora Ana Maria Souza, que é a professora da disciplina de Canto 

coral e Regência coral. Nessa parceria fomos integrando alguns alunos do curso de música 

dentro do projeto, a fim de construírem experiências sobre canto coral e regência no campo do 

projeto de extensão. 

1.2 Projeto de ensino Artes integradas: Bumba ê meu Boi olha o Boi Bumbá ï (2018) 

Além desse, gostaria de mencionar um outro projeto que vem sendo desenvolvido de 

forma interdisciplinar pelo grupo de Artes da Escola de Aplicação da UFPA, o projeto Artes 

integradas. 

 Com a homologação da BNCC pelo Ministério da Educação e Cultura/MEC, em 

(2017), o grupo de Artes, reuniu-se a fim de reorganizar o currículo da escola. A BNCC aponta 

as unidades temáticas em Artes, a saber: Artes visuais, Dança, Música e Teatro, acrescentando 

também a unidade temática chamada de Artes Integradas. Conforme a BNCC os objetos do 
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conhecimento destinados para Artes Integradas perpassam por: Processos de criação, Matrizes 

estéticas culturais, Patrimônio cultural e Arte e tecnologia, apontando para cada objeto do 

conhecimento as habilidades que serão necessárias. 

Outrossim ® a Lei nÜ 11.645, de 2008 aponta a obrigatoriedade do ñestudo da hist·ria 

e cultura afro brasileira e ind²genaò. O estudo desses dois grupos ®tnicos seria obrigatoriamente 

ministrado pelas ñ§reas de educa­«o art²stica e de literatura e hist·ria brasileirasò como versa a 

mesma lei. 

A partir dessas orienta­»es da BNCC, em 2018 surgiu o projeto ñBumba ° meu boi! 

Olha o boi bumb§ò cujo enfoque foi na manifesta­ão cultural do Boi Bumbá, presente em 

diversos estados brasileiros, especialmente no estado do Pará. O boi bumbá é uma manifestação 

cultural riquíssima em vários aspectos, tanto no social, como no histórico, como no cultural e 

artístico, nela temos a presença da visualidade, da musicalidade, da teatralidade e da dança, 

todas exercendo um papel singular e integrado, as artes unem-se de maneira orgânica, sem 

sobreposições ou hierarquias. Os participantes do projeto tiveram a oportunidade de conhecer 

sobre a cultura de bois espalhadas pelo Brasil e mais especificamente sobre a cultura do Boi-

Bumbá em Belém do Pará. 

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

  

Fonte: Acervo da coordenadora do Projeto, 2018. 
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Figura 3 ï Aulas de música do projeto. 

  

Fonte: Acervo da coordenadora do Projeto, 2018. 

 

Assim, ao conectar essa produção cultural dos grupos sociais etnicamente marcados 

que, historicamente, são apartados dos currículos das escolas de educação básica, buscamos 

construir um ambiente educativo consciente das desigualdades sociais e dos apagamentos 

históricos (Araújo, 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 os 

objetivos do projeto foram: - Promover a aprendizagem de música por meio do instrumento 

flauta doce; - Ensinar a tocar o instrumento musical flauta doce; - Aprender a tocar repertórios 

musicais diversos na flauta doce, incluído da cultura paraense; - Cultivar a prática de apresentar-

se em público e - Criar, adaptar e difundir repertórios para flauta doce; 

A inspiração para construir esse  projeto de extensão veio a partir do conhecimento 

sobre o projeto ñEncontro de saberes Musicais na Universidade brasileiraò, que foi idealizado, 

realizado e organizado pelo prof. Dr. José Jorge de Carvalho (UNB), sendo replicado na UFPA 

no ano de 2014 envolvendo estudantes da graduação e da Pós-graduação, que buscava incluir 

os mestres e mestras populares de tradição oral para ministrarem aulas nas universidades como 

professores e pesquisadores, promovendo o diálogo entre os saberes científicos acadêmicos e 

os saberes tradicionais indígenas, afro-brasileiros e de outras culturas tradicionais.  

No caso do Projeto de extensão: ñflauta doce: um encontro de saberes musicais, 

procuramos inserir não necessariamente os mestres de corpo presente, pois os editais de 

extensão da UFPA, não dispõem de recursos pecuniários para o desenvolvimento de projetos, 
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por conta disso, readaptamos o projeto no sentido de focar no ensino-aprendizagem de 

repertórios musicais de mestres, mestras e compositores paraenses.  

Figura 4 ï Apresentação artística no teatro Margarida Schivasappa. 

   

Fonte: Acervo da coordenadora do Projeto, 2019. 

 

Vale ressaltar que houve uma parceria com o curso de licenciatura em música da 

UEPA por meio do professor Mr. Anielson Costa Ferreira, que na feita ministrava as disciplinas 

de Arranjo e improvisação e Prática e de Banda e ainda coordenava o projeto Banda de música 

da UEPA. A parceria foi feita a partir de três aspectos fundamentais a serem considerados 

quando se pensa sobre a formação de professores de música, Del Ben (2003): 

1º- Refere-se à necessidade de relacionarmos a formação do professor à sua atuação 

profissional; 2º- Refere-se a necessidade dos formadores de professores conceberem ño 

processo de tornar-se professor de um modo diferenciadoò. 3Ü- Refere-se à importante tarefa de 

delinearmos o repertório de conhecimentos profissionais necessários à docência de música. 

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

Ainda no ano de 2019, aprovei um outro projeto de extensão chamado: Espetáculo 

experimental encantos toca e canta música nos bairros, aprovado no Edital Prêmio Proex de 

Arte e Cultura/2019.  O edital tinha por objetivos:  

2.1. Estimular o desenvolvimento no campo artístico-cultural da Extensão 

Universitária e reconhecer a criação artística e a produção cultural enquanto formas 

de conhecimento, valorizando seus fatores de inserção social, política e econômica 

que promovem a construção da universidade democrática, plural e humana. 2.2. 

Contemplar 21 (vinte e um) Projetos de Extensão na área de Arte e Cultura, no valor 

líquido de R$ 9.500,00 (Nove Mil e Quinhentos Reais), a serem executados no período 

de setembro de 2019 a agosto de 2020, sob a coordenação de professores e/ou técnicos 

administrativos com nível superior [...] 4.4. Podem ser inscritos projetos de criação 

artística, produção cultural, circulação de espetáculos e oficinas, entre outras 

possibilidades compatíveis às categorias dos objetivos deste edital; (Edital 2019: 2). 
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A inspiração para escrever este projeto surgiu a partir daquela experiência etnográfica, 

que relatei no início da minha fala, que fora iniciada em 2015 sobre a etnografia dos bairros 

belenenses. 

O projeto de extensão teve por objetivos: - Realizar apresentações artísticas em bairros 

periféricos da cidade, democratizando o acesso à arte; - Oportunizar experiência aos alunos do 

curso de Licenciatura Plena em Música da UEPA, UFPA através das práticas de ensino, 

pesquisa e extensão e Promover o diálogo entre as Universidades e a sociedade em geral;  

A ideia seria reuni todas as pessoas que passaram pelo projeto de extensão em 2018 e 

2019, afim de montar um grupo artístico em parceria com a Banda de música da UEPA, para 

sairmos tocando pelos bairros, só que o grande diferencial seria que parte do repertório musical 

do espetáculo, seria montado a partir nos dados levantados no mapeamento das práticas 

musicais dos bairros de Belém, ou seja, parte do repertório musical das apresentações partiria 

da escuta cotidiana daquele bairro em questão (HENDERSON, CHADA E FAÇANHA, 2017). 

As apresentações artísticas nos bairros iniciariam no começo do ano de 2020, mas por 

conta da Pandemia as apresentações acabaram sendo suspensas, então tivemos que reescrever 

uma nova proposta que pudesse acontecer de forma on-line, tivemos também que refazer a 

planilha de orçamento, adequando-a para a realidade pandêmica. O prazo do edital foi 

prorrogado e nesse tempo, temos buscado formas de realizar os ensaios e aulas coletivas de 

maneira virtual.  

1.5 Projeto de extensão: Coral encantos da EA-UFPA (2020) 

Em agosto desse ano consegui aprovar um outro projeto de extensão chamado: Coral 

encantos da EA-UFPA, na versão totalmente on-line e voltada para adultos. O projeto foi 

aprovado no edital Programa Eixo Transversal 2020/2021, e o objetivo do edital é: 

Incentivar [...]. Promover a participação de docentes, técnicos-administrativos e 

discentes nas atividades de extensão.  

Baseado nessas orientações do edital criamos os seguintes objetivos: - Promover aulas 

de Canto Coral por meio de encontros virtuais; -Proporcionar a prática do Canto Coral aos 

docentes, técnicos, prestadores de serviços, pais de alunos, aposentados da EA-UFPA e para a 

comunidade em geral; -Promover integração entre escola (docentes e técnicos), família (pais de 

alunos) e a comunidade (prestadores de serviço e aposentados) por meio da ferramenta do Canto 

Coral; -Formar um coral comunitário comprometido em compartilhar cultura musical por meio 

de apresentações artísticas. 
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Figura 5 ï Foto do vídeo montado com os integrantes do projeto coral encantos da EA-UFPA 

 

Fonte: Acervo da coordenadora do Projeto, 2020. 

 

Então, esses são os projetos de extensão que venho coordenando no âmbito da 

educação básica, buscando uma aproximação com a área da etnomusicologia. Todos os projetos 

desenvolvidos na escola de educação básica levaram em conta todos os conceitos, 

comportamentos, significados e sentidos que estão imbuídos na música (QUEIROZ, 2017).   

É claro que esses projetos não são modelos perfeitos, algumas coisas não saíram como 

o planejado, e isso é perfeitamente normal, Schafer j§ dizia que: ñNa educa­«o, fracassos s«o 

mais importantes que sucesso. Nada ® mais triste que uma hist·ria de sucessosò (SCHAFER, 

2011: 265).  

3. Considerações   

As diversas ações empreendidas pelo LabEtno e a presença da Etnomusicologia no 

contexto da UFPA têm oportunizado uma ampliação do conceito de música, do fazer, da criação 

e da transmissão musical, assim como a percepção da diversidade musical existente no Pará e, 

por conseguinte, uma quebra de paradigmas no próprio ensino de Música 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 não tenho pensado apenas em como aplicar elementos da música da cultura 

popular na educação básica, mas também em preparar professores, pois recebo muitos 

estagiários, que podem participar na perspectiva pluricultural. 

Acredito que a etnomusicologia pode ser um campo de grande valia no ambiente 

escolar, não só para a compreensão de como funcionam os sistemas musicais para diferentes 

grupos humanos, mais também por ser uma rica fonte de informação sobre a riqueza musical 

local, ajudando na reafirmação de identidades locais. 
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O convívio com as pesquisas, eventos, palestras e mestres e  as aprendizagens 

decorrentes deles, passaram, portanto, a transformar e nutrir as minhas práticas musicais na sala 

de aula, tanto do ponto de vista pedagógico nas formas de aprender e ensinar, quanto das 

proposições estéticas e criativas, visando alternativas ao modelo hegemônico europeu, que 

ainda prevalece em nossos currículos, tanto das licenciaturas como nas escola de educação 

básica, portanto as experiências de diálogo intercultural que vivi e vivo dentro do LABETNO 

UFPA, transborda para as minhas práticas extensionista.  

Como professora de música que coordena projetos de extensão, venho me 

perguntando: Que professora de música eu sou? Que professora de música a minha comunidade 

precisa? O que posso fazer para mudar as velhas práticas que legitimam um currículo do 

homem, branco, heterossexual, descendente de europeus ocidental e cristão? E, nesse mesmo 

sentido transfiro a pergunta aos que me ouvem e lêem: Que professores de música somos nós? 

Quais saberes temos legitimado nos meios institucionais no âmbito do ensino superior e da 

educação básica? Como temos lutado contra a colonialidade nos currículos? Quais saberes nos 

permitiriam (re)construir a nossas identidades? 

Acredito que a educação musical e a etnomusicologia pelas suas interdisciplinaridades, 

poderão estrategicamente aproximar e congregar outros campos, acredito que ambas poderão 

ser as principais articuladoras na aproximação dos campos da pesquisa em música e a integração 

dos saberes nos demais campos (STAUB, 2017: 47). 

Devo muita gratidão ao Grupo de Pesquisa (GEMPA) ao Laboratório de 

etnomusicologia da UFPA (LABETNO) por terem me recebido desde 2015. Nessa trajetória 

tive a oportunidade de conhecer e ouvir os mestres e mestras da cultura popular e indígena, 

como Márcia Kambeba, Timei Assurini, Mestra de pássaro Junino Laurene Ataíde, rapper 

Shaira Mana Josy, mestre Bezerra de capoeira, Mestre Adamor do Bandolim e Mestre Júnior 

Soares do Arraial do pavulagem, também apreciei momentos artísticos ouvindo grupos como 

tambores de louvação, guitarra encantada, Choro do Pará, Dois violões da Amazônia, Toca 

guitarrada, Grupo de carimbó Tamboiara, Grupos de percussão da EMUFPA e Bandas de 

música. 

Além disso tive a oportunidade de assistir e posteriormente ler os artigos publicados 

nos anais dos eventos sobre o mestre Vieira, o mestre Neco de Bujaru, o carimbó do mestre 

Lucas de Bragança, o carimbó do mestre Neco de Vigia de Nazaré, o mestre carnavalesco David 

Miguel, o mestre Sebastião Tapajós,  o espaço cultural coisas e negro, em Icoaraci, o Boi Tinga 

em São Caetano de Odivelas, o arraial do Pavulagem, o arrastão do círio de Belém, Pássaro 
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junino Tucano, o carimbó de Alter do Chão, o grupo os Muiraquitãs de Abaité, a tenda umbanda 

Miry Santo Expedito, Viola de Buriti no quilombo Mumbuca no Jalapão, a história de Clemente 

Ferreira Junior, Álvaro Ribeiro, Waldemar Henrique, sobre fenômeno da Lambada no Pará, a 

guitarrada na Amazônia, Rock em Belém do Pará, o choro no Pará, o Xamanismo Tembé, ritual 

dos Tupinabas, tribo Aikewara, os instrumentos musicais tapajônicos e marajoaras,  sobre as 

Bandas de música de Paragominas, de Concordia do Pará, de Vigia de Nazaré, entre outros 

trabalhos de cunho etnomusicológico. 

Reitero a minha gratidão a todos que compõem o Grupo de Pesquisa GEMPA, ao 

LABETNO e aos organizadores desse maravilhoso evento. 

 

Referências:  

ARAÚJO, S. Prefácio ï O campo da Etnomusicologia brasileira: formação, diálogos e 

comprometimento político. In: LÜHNING, A.; TUGNY, R. P. (Orgs.). Etnomusicologia no 

Brasil. Salvador: EDUFBA, 2016. p. 7-18. 

BRASIL. Lei de Diretrizes e Bases da Educação ï LDB. Lei 9.394/96, atualizada até 2019. 

BONDÍA, Jorge Larrosa. Experiência e paixão. In: Bondía, Jorge Larrosa. Linguagem e 

Educação depois de Babel. São Paulo: Auntêntica, 2007. p. 151 -165. 

ESTUMANO, Jucélia da Cruz. Projeto espetáculo experimental encantos toca e canta música 

nos bairros. Edital Prêmio Proex de Arte e Cultura da UFPA, Belém- Pará, 2019. 

ESTUMANO, Jucélia da Cruz. Projeto coral encantos da EA-UFPA. Edital de extensão Eixo 

Transversal UFPA, Belém- Pará, 2020. 

HENDERSON, Jucélia da Cruz. Projeto coral infanto juvenil encantos da EA-UFPA. Edital de 

extensão PIBEX UFPA, Belém- Pará, 2018. 

HENDERSON, Jucélia da Cruz. Projeto flauta doce um encontro de saberes musicais. Edital 

de extensão Pibex UFPA, Belém- Pará, 2019. 

HENDERSON, Jucélia Estumano. A música na educação de jovens e adultos-EJA: 

considerações sobre o gosto musical. Belém, 2017. [123f]. Dissertação (Mestrado em Artes). 

Instituto de Ciências das Artes. Universidade Federal do Pará, Belém, 2017. 

PRASS, Luciana. Etnomusicologia e Educação Musical: da escola de samba para a 

universidade e de volta. Encontro da Associação Brasileira de Etnomusicologia. 2019, 

Campinas, SP. Anais do XII Encontro de Educação Musical da UNICAMP. Musicar local 

aprendizagens e práticas, 2019. 



39 
 

 

 

QUEIROZ. Luis Ricardo Silva. Educação musical é cultura: nuances para interpretar e 

(re)pensar a práxis educativo-musical no século XXI. Debates | Unirio, n. 18, p.163-191, maio, 

2017. 

 

SMALL, C. Musicking: the meanings of performing and listening. Middletown: Wesleyan 

University Press, 1998. 

 

SCHAFER, Murray. O ouvido Pensante. 2ª ed. São Paulo: UNESP, 2011. 

 

HENDERSON, Jucélia Estumano. CHADA, Sonia Maria Moraes. FAÇANHA, Tainá Maria 

Magalhães. Introdução à etnomusicologia em um curso de formação de professores de música 

na UFPA. Anais do XXVII Congresso da Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação 

em Música ï Campinas ï 2017. 



40 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

RODA DE CONVERSA 
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O repertório religioso da compositora e poetisa feirense Georgina de Mello 

Lima Erismann (1893 - 1940) em um manuscrito musical recolhido ao 

Arquivo Histórico Municipal de Salvador 

Fernando Lacerda Simões Duarte 
Escola de Música da UFPA ï lacerda.lacerda@yahoo.com.br 

 

 

Resumo: A presença feminina no universo da composição de música religiosa no catolicismo romano 

anteriormente ao Concílio Vaticano II (1962-1965) no Brasil foi expressiva, muito embora a leitura dos 

documentos oficiais da Igreja leve a supor o contrário. Uma dessas compositoras foi Georgina de Mello 

Lima Erismann (1893 - 1940). Este trabalho teve origem na pesquisa in loco no Arquivo Histórico 

Municipal de Salvador, ao qual um caderno de composições manuscritas da compositora se encontra 

recolhido e catalogado sob o número 72.1. Partiu-se dos seguintes problemas: quem foi Georgina de 

Mello Lima? Qual sua formação, sua atividade profissional e musical? Qual o lugar da compositora 

enquanto mulher no universo da música sacra católica da primeira metade do século XX? Quais as 

características estilísticas de suas obras religiosas contidas no manuscrito recolhido ao Arquivo 

Histórico Municipal de Salvador? A fim de responder a tais questões, procedeu-se à pesquisa 

bibliográfica e documental, bem como uma análise musical direcionada aos elementos estilísticos das 

obras, considerando ainda seus possíveis usos rituais. Tal análise tomou em conta ainda os paradigmas 

composicionais católicos da primeira metade do século XX. Os resultados apontam para a biografia de 

uma compositora, professora, poetisa e declamadora bastante ativa, patrona da cadeira n.° 8 da 

Academia de Educação de Feira de Santana, sua cidade natal. Seu estilo composicional ï presente, 

sobretudo, em obras destinadas à paraliturgia ï parece mais próximo da canção de câmara do que dos 

paradigmas restauristas católicos, vigentes na primeira metade do século XX. 

Palavras-chave: Música religiosa ï Igreja Católica. Compositoras da Bahia. Motu proprio ñTra le 

Sollecitudiniò. 

 

Religious Repertoire by the Feirense Composer and Poetess Georgina de Mello Lima Erismann 

(1893 - 1940) in a 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 (1962-1965) 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 originated from an in 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? What is 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 contained in the 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, considering 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 reciter, patron of chair number 8 of the Education Academy 

of Feira de Santana, her hometown. Her compositional style ï present mainly in works destined for 

paraliturgies ï seems closer to the chamber song than to the Catholic Restoration paradigms, current in 

the first half of the 20th century. 

Keywords: Religious Music ï Catholic Church. Women Composers from Bahia. Motu proprio ñTra le 

Sollecitudiniò. 
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Introdução 

O Arquivo Histórico Municipal de Salvador recolhe a si diversos fundos. Dentre os 

documentos textuais, têm-se os fundos da Câmara, Intendência e Prefeitura de Salvador, 

coleções especiais de escrituras de escravos, certidões e documentação eleitoral. Nos acervos 

audiovisual, cartográfico e iconográfico, há uma filmoteca voltada principalmente à história da 

cidade, mas também a coleção especial de musicográficos. Ademais, possui livros, periódicos, 

uma hemeroteca e o depósito legal das publicações oficiais da prefeitura (ARQUIVO 

HISTÓRICO MUNICIPAL DE SALVADOR, [2014]). 

Dentre a vasta gama de documentos musicográficos ligados à história das atividades 

musicais na Bahia, se encontram fontes contendo obras de compositoras, dentre as quais, 

Georgina de Mello Lima ou Georgina Erismann, sobrenome que assumiu após o casamento 

com o engenheiro alemão Walter Tudy Erismann, em 1926 (YOUTUBE.COM, 2020). Constam 

do acervo soteropolitano duas fontes de autoria da compositora. A primeira delas é um conjunto 

de partituras manuscritas sem título, contendo obras de temática e/ou função religiosa, iniciado 

por uma Ave Maria. Esse conjunto está catalogado ï em instrumento de pesquisa datilografado 

para consulta local ï sob o c·digo 72.1. Neste, a autora se identifica como ñG. de Mello Limaò 

na maior parte das composições, salvo na penúltima ï Ladainha ï na qual assina Georgina 

Erismann e na última, sem indicação de autoria. Disto, é possível supor que o conjunto de 

música religiosa tenha datação inicial igual ou anterior ao ano de seu casamento, 1926, mas 

tenha continuado a ser escrito posteriormente a ele. Há ainda no Arquivo Histórico uma 

partitura da canção Moreninha, já assinada como Georgina Erismann3. 

A partir dos manuscritos de música religiosa, questiona-se: quem foi Georgina de 

Mello Lima? Qual sua formação, sua atividade profissional e musical? Qual o lugar da 

compositora enquanto mulher no universo da música sacra católica da primeira metade do 

século XX? Quais as características estilísticas de suas obras religiosas contidas no manuscrito 

recolhido ao Arquivo Histórico Municipal de Salvador? Para responder a tais questões, 

empreendeu-se pesquisa bibliográfica e documental, bem como uma análise musical 

direcionada aos elementos estilísticos das obras, considerando ainda seus possíveis usos rituais. 

 
3
 Note-se que o sistema decimal utilizado para a coleção de documentos musicográficos coletados por Jaime Diniz 

se baseia em um critério onomástico: o primeiro número do código diz respeito ao compositor e o segundo à obra. 

A sequência foi determinada pelo sobrenome dos compositores, em ordem alfabética, além de uma extensa 

categoria de obras de autoria anônima. No caso de Georgina, entretanto, figura no manuscrito de música sacra seu 

nome de solteira, de maneira abreviada, ñG. de Mello Limaò e na can­«o, Georgina Erismann ï seu sobrenome de 

casada ï, o que explica a existência de códigos diferentes para a mesma compositora. 
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Tal análise tomou em conta ainda os paradigmas composicionais católicos da primeira metade 

do século XX (DUARTE, 2016). Tendo sido poetisa e também autora do hino à sua cidade 

natal, Feira de Santana, foi possível encontrar razoável quantidade de fontes contendo traços 

biográficos de Georgina Lima. 

 

1. O lugar das compositoras em um universo marcadamente masculino 

O principal documento normativo da Igreja Católica acerca da música litúrgica na 

primeira metade do século XX é o motu proprio ñTra le Sollecitudiniò, promulgado por Pio X, 

em 1903. A leitura do documento revela uma série de prescrições e proibições a fim de garantir 

uma purificação da música dos templos, restituindo-a a um lugar de dignidade supostamente 

perdido em razão da assimilação de elementos musicais comuns à ópera e à música sinfônica. 

O movimento que culminou com a promulgação do motu proprio, num movimento conhecido 

como Restauração Musical Católica (DUARTE, 2016). Dentre as muitas diretrizes, estava a 

proibição aos coros mistos, devendo-se substituir por meninos ï os pueri cantorum ï a ativa 

participação feminina por meio do canto litúrgico. A partir da leitura de tal dispositivo, e 

considerando o longo histórico de desvalorização do feminino no universo musical católico, 

literal e simbolicamente (DUARTE, 2018), seria natural supor que a presença feminina 

inexistiria ou seria muito pouco expressiva.  

A pesquisa arquivística revela, entretanto, uma presença considerável de mulheres na 

produção e prática da música católica no Brasil, com mais de duas dezenas de nomes, entre 

compositoras e intérpretes (DUARTE, 2018). Neste universo relativamente vasto de 

compositoras figura a baiana Georgina de Mello Lima. 

 

2. Traços biográficos de Georgina de Mello Lima Erismann 

Georgina de Mello Lima teve seus primeiros contatos com a música por meio de sua 

mãe, a pianista e professora do município de Feira de Santana Leolinda Bacelar de Mello Lima. 

Seu pai era Camilo de Mello Lima, autor de crônicas para os jornais da cidade. A carreira de 

Georgina parece uma síntese da atuação dos pais, uma vez que foi poetisa, declamadora, 

musicista, compositora, professora e pianista. Sua inclinação ao teatro e à poesia já se revelava 
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desde o colégio. Sua formação musical regular se deu entre o Instituto de Música, na capital 

baiana, e o Rio de Janeiro, onde estudou harmonia e composição4 (ACADEMIA DE 

EDUCAÇÃO DE FEIRA DE SANTANA, [2008]). 

Ainda em Salvador, fundou, juntamente com Zulmira Silvany e Georgina Silva, ña 

Sociedade Auxiliadora do Conservat·rio de M¼sica, na qual eram dadas aulas de canto e pianoò 

(SILVA, 2017: 60). Neste ponto, cruzam-se as histórias de duas compositoras das quais são 

recolhidas fontes ao Arquivo Histórico Municipal de Salvador: semelhantemente ao caso de 

Georgina Lima, Zulmira Silvany5 tem ali representados um conjunto de manuscritos contendo 

música religiosa, mas também repertório para outras funções e formações, tais como música de 

câmara, canções para canto e piano, além de hinos patrióticos. 

De volta à sua cidade natal, realizou diversas apresentações lítero-musicais de caráter 

beneficente no Teatro Santana, tendo também fundado a Escola de Música de Feira de Santana, 

seguindo a mesma proposta pedagógica do Instituto de Música da Bahia (SILVA, 2017: 61). A 

escola foi fundada em 1937, tendo sido Georgina sua primeira diretora. Foi ainda nomeada 

professora de música e canto da Escola Normal de Feira de Santana, onde formou um coral, o 

qual executou pela primeira vez sua composição mais conhecida em sua terra natal, o Hino à 

Feira (YOUTUBE.COM, 2017), oficial do município até o presente6. Um hino é um dos 

símbolos da memória e da identidade coletiva de uma região ï noções mutuamente imbricadas, 

uma vez que memórias constroem e legitimam identidades (CANDAU, 2011). Assim sendo, a 

compositora ï falecida de mal súbito no Rio de Janeiro, em 1940 ï permanece na memória 

coletiva de sua cidade. Prova disto são homenagens em diversos pontos de sua cidade 

(DALLAS, 2019). Aspecto de relativa raridade no que tange às compositoras de música 

religiosa é a existência de fotografias, sendo aqui apresentada uma delas (Fig. 1). 

 

 
4
 Embora não seja citado na fonte o destino da então estudante no Rio de Janeiro, é razoável supor que se tratasse 

da Escola Nacional de Música, destino de diversos compositores de outros estados, que se dirigiam, entre o século 

XIX e a primeira metade do XX para a então capital a fim de aprofundarem seus estudos musicais. 
5
 No sistema de classificação decimal empregado no acervo, as obras de Silvany iniciam com o número 139. 

6
 Aldo Silva (2017) apontou a existência de três hinos compostos entre a segunda metade do século XIX e a 

segunda do XX. O primeiro deles era de autoria de Manoel Tranquilino Bastos, maestro da sociedade Filarmônica 

Vi tória, que, sendo negro e abolicionista, poderia ter em tais características as razões para o perecimento de sua 

composição, da qual sequer restaram letra e música. Outra possibilidade para tal fato seria a oposição ï musical e 

política ï da banda rival então existente na cidade, a Sociedade 25 de Março. O hino mais recente seria de Heitor 

Otaviano de Araújo, Chanceler do Bispado de Feira de Santana, composto no final da década de 1960 com arranjo 

em 1983. O autor analisa, entretanto, que não se tratava da proposta de um novo hino para a cidade, mas sim de 

um hino comemorativo pelo centenário da mesma. 
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Figura 1: Georgina de Mello Lima Erismann (DALLAS, 2019). 

Se o universo da música religiosa católica na primeira metade do século XX era pouco 

propício à participação feminina, também o da poesia na Bahia era essencialmente masculino, 

conforme se apreende de uma apreciação crítica publicada no periódico Única, a uma Coletânea 

de Poetas Baianos, que era então lançada: o nome de Georgina Erismann era rara exceção em 

meio ao nome dos poetas (UNICA, 1951). 

Finalmente, há de se observar a gravação de duas de suas canções, atualmente 

disponíveis para acesso na internet: Moreninha, por Jorge Fernandes, em 1938 

(YOUTUBE.COM, 2015) ï da qual uma partitura se encontra recolhida ao Arquivo Histórico 

Municipal de Salvador ï e Seresta, por Inezita Barroso, em 1958 (YOUTUBE.COM, 2012). 

 

3. Um olhar para o repertório religioso 

O manuscrito 72.1 é composto de dez folhas de papel pautado grampeadas, perfazendo 

um total de dezenove páginas contendo música ï a última está vazia. São dezessete 

composições: duas Ave Maria, cinco ladainhas, dois Salutaris, dois Veni, dois Tantum Ergo, 

um Cor Jesu, um Gloria [Patri] e um Padre Nosso, seguido de Ave Maria, ambos com texto 

em português. À exceção dessas duas, os textos religiosos estão em latim e uma das ladainhas 

não possui letra. Tal repertório parece destinado, sobretudo, à paraliturgia, a exemplo dos terços 

cantados e novenas com bênção do Santíssimo Sacramento. 

É interessante notar que as duas últimas ladainhas foram escritas a lápis, 

diferentemente das obras anteriores. Na primeira delas, já consta a assinatura como Georgina 

Erismann e a segunda não está assinada. Assim, fica evidente a produção do manuscrito em 

uma temporalidade relativamente dilatada, que abrange o período anterior e posterior ao 

casamento da compositora. 
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Quanto à formação, todas elas são obras vocais acompanhadas de instrumento de 

teclado ï sem identificação ï escrito em duas claves, possivelmente piano. Apenas um Veni e 

um Salutaris foram escritos a duas vozes, sendo as demais composições a uma. Do ponto de 

vista estilístico, algumas obras se revelam mais próximas da canção de câmara ï universo no 

qual a compositora teve profícua e reconhecida obra ï do que propriamente dos ideais 

restauristas constantes do motu proprio. Isso se evidencia, por exemplo, no uso de saltos e 

grandes intervalos na construção de melodias (Ex. 1), mas também no acompanhamento 

instrumental claramente pianístico, com divisões rítmicas e figuração, diferente do que se 

esperaria da escrita para ·rg«o, declarado o ñinstrumento oficialò da Igreja Romana no referido 

documento (Ex. 2). 

 

 
Exemplo 1: Compassos iniciais de Ave Maria, Georgina de Mello Lima ([19--]: 1). 

Notem-se os saltos e intervalos empregados na construção da melodia. 
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Exemplo 2: Excerto de Salutaris, Georgina de Mello Lima ([19--]: 3). Observe-se a 

assimilação da linguagem pianística no acompanhamento ao canto, que é própria das canções 

de câmara. 

Estilo composicional semelhante ao de Georgina Lima, observado nas composições 

exemplificadas acima, pode ser visto em autores e autoras que tiveram maior proximidade com 

a canção de câmara e a escrita pianística. No estado do Pará, Marcelle Guamá adotou 

semelhante estilo em suas composições de temática religiosa. 

A aproximação de Georgina Lima do modelo de acompanhamento restaurista, baseado 

na escrita para órgão, sustentando o canto com notas ligadas e sem repetição de notas 

(DUARTE, 2016) é mais pontual no repertório contido no manuscrito, sendo observada em 

Gloria Patri (Ex. 3) e Cor Jesu. 
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Exemplo 3: Excerto de Salutaris, Georgina de Mello Lima ([19--]: 14). 

Há 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 harmônico. Uma 

análise que considere sua obra religiosa em comparação com suas canções de câmara poderá 

revelar futuramente aspectos que podem caracterizar de maneira mais definitiva um estilo 

composicional individual da musicista de Feira de Santana. 

 

Considerações finais 

Ao final deste trabalho, os resultados apontam para a biografia de uma compositora, 

professora, poetisa e pianista ativa em sua cidade natal, que hoje é patrona da cadeira n.° 8 da 

Academia de Educação de Feira de Santana. Acerca do ineditismo de Georgina, na Bahia, há 

de se ter ressalvas, uma vez que a presença feminina nas artes ï sobretudo, na música religiosa 

ï foi sistematicamente silenciada. O estilo composicional analisado ï presente, sobretudo, em 

obras destinadas à paraliturgia ï parece mais próximo da canção de câmara, universo no qual 
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alcançou grande destaque, do que dos paradigmas restauristas católicos, vigentes na primeira 

metade do século XX. A obra musical de Georgina de Mello Lima Erismann é vasta e constitui 

tema a ser explorado de maneira sistemática. 
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Violão sacro: o possível impacto dos paradigmas composicionais da 

Restauração Musical Católica em Jesus nosso Pastor, de Tó Teixeira 

Fernando Lacerda Simões Duarte 
Escola de Música da UFPA ï lacerda.lacerda@yahoo.com.br 

 

 

Resumo: Dentre os muitos gêneros musicais presentes na vasta obra do músico e encadernador paraense 

Antônio Teixeira do Nascimento Filho (1893-1982), a música religiosa se faz representar em ladainhas, 

mas também em um moderato religioso de título Jesus nosso Pastor, composto para violão. Se as 

ladainhas aproximam o compositor do universo da paraliturgia, em Jesus nosso Pastor, é possível 

observar certa aproximação do modelo de música religiosa vigente no catolicismo romano à primeira 

metade do século XX, o da chamada Restauração Musical Católica. Neste trabalho, objetiva-se discutir 

a assimilação desse modelo para a composição de Tó Teixeira em um cenário no qual o violão não tinha 

espaço dentro dos templos católicos e refletir acerca dos limites dos paradigmas romanos no que tange 

à categorização de instrumentos musicais à época. Para tanto, parte-se de dois problemas: quais 

elementos musicais apontam para alguma aproximação do paradigma composicional restaurista? Em 

que medida a escrita à maneira de violão do repertório secular é posta de lado para caracterizar o 

moderato religioso? A investigação foi baseada nos procedimentos bibliográfico e documental, tendo 

como conceitos balizadores da análise a noção de Restauração Musical Católica, em Duarte, além das 

explicações acerca dos paradigmas composicionais católicos na primeira metade do século XX, por 

Basílio Röwer. Os resultados apontam para uma assimilação do modelo litúrgico católico em aspectos 

como a condução melódica, a aproximação do caráter vocal, ausência quase completa de divisão rítmica 

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

Palavras-chave: Música religiosa na Amazônia. Repertório violonístico. Motu proprio ñTra le 

Sollecitudiniò. 

 

Sacred Guitar: the Possible Impact of the Compositional Paradigms of Catholic Musical 

Restoration in Jesus nosso Pastor [Jesus our Shepherd], by Tó Teixeira 

 

 

Abstract: Among the many musical genres present in the vast work of the Para musician and 

bookbinder Antônio Teixeira do Nascimento Filho (1893-1982), religious music is represented in 

litanies, but also in a moderato religioso entitled Jesus nosso Pastor [Jesus our Shepherd], composed 

for guitar. If the litanies bring the composer closer to the universe of para-liturgies, in Jesus 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 the so-called Catholic Musical Restoration. In 

this paper, the objective is to discuss the assimilation of this model for the composition by Tó 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 musical instruments 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 guitar-style writing in the secular repertoire set aside to characterize 

the moderato religioso? 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 paradigms in the first half of the 20th century 

by Basílio Röwer. 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 division and the use of pedals, although the instrumental language is also noted. 

Keywords: Religious music in the Amazon. Guitar repertoire. Motu proprio ñTra le Sollecitudiniò. 
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Introdução 

Ao longo do século XX, o violão passou da condição de instrumento proibido à de 

protagonista no acompanhamento do canto litúrgico no catolicismo romano no Brasil. Longe 

de ser resultado do simples acaso, essa mudança de status foi contextual, tendo decorrido da 

passagem de um modelo eurocentrista de liturgia e música à busca por um modelo baseado na 

inculturação, ou seja, de adaptação do modelo litúrgico às diversas culturas particulares. O 

ponto de inflexão que oficializou a passagem do modelo restaurista ï que será explanado mais 

adiante ï à música litúrgica inculturada foi o Concílio Vaticano II (1962-1965). Mais que 

propor uma inovação, o Concílio tornou oficial um movimento que estava em curso ao menos 

desde a segunda metade da década de 1940. 

Para além da valorização do violão no Brasil, a passagem do paradigma musical pré-

conciliar ao pós-conciliar implicou mudan­as na pr·pria concep­«o do que era o ñsacroò na 

música. Acompanhamentos com divisões rítmicas e instrumentos de percussão seriam 

impensáveis na primeira metade do século XX, por sua inadequação a uma concepção de 

sacralidade que tinha no canto gregoriano sua fonte. Na plena vigência dessa concepção 

transcorreu a maior parte da vida do violonista, compositor e encadernador paraense Antônio 

Teixeira do Nascimento Filho (1893-1982), conhecido como Tó Teixeira. 

Nascido no bairro belenense do Umarizal ï que passou por um extenso e profundo 

processo de gentrificação (FERREIRA, BEZENCRY, 2018), sendo hoje um dos bairros de 

maior valorização imobiliária da cidade ï, Tó Teixeira foi um dos nomes mais representativos 

do violão na cidade ao longo do século XX. Um breve resumo biográfico, de sua formação e 

atuação como compositor está registrado na dissertação de José Antonio Salazar Cano: 

No livro Tó Teixeira: o poeta do violão, Habib (2013) apresenta-o como ele próprio 

se dizia: operário, 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, filho de ex-escravo músico, iniciou seus estudos de música com o pai, Antonio 

Teixeira, e posteriormente, teve aulas de violão com Aluísio Santos. Dedicou-se ao 

estudo de obras tradicionais do repertório violonístico de autores, como Carcassi, Sor, 

Carulli, Aguado, Tárrega, Rodrigues, Segóvia, Sinópolis, Llobet, Anido e Barrios 

dentre outros. [...] 

Tó Teixeira (Belém, 1895-1982), foi um dos primeiros compositores do Pará a 

escrever suas peças para violão solo em partitura. Em sua obra, são encontrados alguns 

exemplos de peças que registram os ritmos locais que circulavam em sua época, como 

o Carimbó e a Chula Sapeca, editadas por Habib (2013) no livro Tó Teixeira ï Violão 

Solo (CANO, 2015: 38-39; 89). 

Além de suas atividades como encadernador e músico, Tó Teixeira manteve ainda um 

curso de violão, em uma Belém ainda com escassos professores do instrumento. Tó Teixeira 
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participou da formação, dentre outros músicos, de Nelson Batista Ferreira, o Nego Nelson 

(CANO, 2015: 48).  

Neste trabalho, busca-se analisar particularmente uma obra de Tó Teixeira, editada 

pelo também violonista e compositor Salomão Habib. Trata-se de um moderato religioso de 

título Jesus nosso Pastor. A reflexão aqui proposta leva em consideração a aproximação de Tó 

Teixeira com o catolicismo romano ï ele próprio teria escrito, segundo nota explicativa à 

referida obra, por Salomão Habib (2013: 18) ï ladainhas, bem como o panorama do violão no 

século XX na Igreja Católica e a própria noção de sacralidade anteriormente ao Concílio 

Vaticano II, que parece decisiva nas opções composicionais de Tó Teixeira na obra em questão. 

Assim, parte-se do seguinte problema: é possível observar aproximações entre o paradigma 

musical restaurista oficializado pelo motu proprio de Pio X e a noção de religiosidade que 

acompanha a designação moderato religioso, em Jesus nosso Pastor, de Tó Teixeira? Para 

respondê-lo, foi empreendida pesquisa bibliográfica e documental, além de uma análise musical 

que tomou em consideração aspectos tais como a construção da melodia, harmonização e o 

próprio idiomatismo do instrumento. Para além de referenciais ligados diretamente ao 

compositor e sua obra (HABIB, 2013; CANO, 2015), buscou-se referências acerca dos 

paradigmas musicais católicos na primeira metade do século XX, particularmente em Röwer 

(1907), Romita (1947) e Duarte (2016). 

O trabalho está estruturado em três eixos. No primeiro, são apresentados os paradigmas 

composicionais restauristas. Em sequência, é apresentada uma breve contextualização sobre o 

espaço inicialmente negado ao violão na liturgia católica e a rápida transformação do 

instrumento na principal figura no acompanhamento aos cânticos religiosos. Finalmente, 

propõe-se a análise de Jesus nosso Pastor. 

 

1. O modelo de composição restaurista 

A Restauração Musical Católica se desenvolveu efetivamente ao longo do século XIX, 

com o movimento conhecido como Cecilianismo. As associações de Santa Cecília buscavam 

dar novamente à música litúrgica uma condição de dignidade e adequação ao culto católico que 

consideravam ter sido perdida em razão da influência da ópera e da música sinfônica na 

construção do repertório litúrgico. O reconhecimento pontifício de Pio IX aos cecilianistas da 

Alemanha foi certamente um êxito do movimento, mas o definitivo sucesso viria com a 

promulgação do motu proprio ñTra le Sollecitudiniò, por Pio X, em 1903. Longe de ser um 
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movimento isolado no campo da música, o motu proprio se adequava a uma autocompreensão 

do catolicismo Romano denominada Romanização, a qual implicava o afastamento do mundo 

secular e de todos os ñv²ciosò da Modernidade, al®m da estrita centraliza­«o do governo 

eclesiástico em Roma e uma clericalização dos ritos, em detrimento das devoções dirigidas por 

leigos (DUARTE, 2016). 

A principal diretriz do motu proprio de Pio X era que os compositores se afastassem 

do ñprofano e teatralò em suas composi­»es, aproximando-se de um g°nero ñuniversalò ï por 

certo, eurocentrista ï de composição sacra. Para alcançar tal objetivo, algumas questões 

haveriam de ser consideradas: (1) quanto maior a aproximação do canto gregoriano e o 

afastamento da ópera na construção das melodias, mais adequada seria a composição; (2) as 

composições deveriam conservar uma unidade interna; (3) o acompanhamento instrumental 

deveria somente sustentar o canto, assumindo, portanto, um caráter vocal, ou seja, sem divisões 

rítmicas ou figurações; (4) alguns instrumentos eram proibidos, pois remetiam à música dos 

teatros, dentre os quais o piano e os instrumentos ñfragorosos e estrepitososò de percuss«o. Em 

sua hermenêutica do motu proprio, frei Basílio Röwer (1907) apontou que a proibição ao piano 

não se daria em razão do timbre do instrumento, mas à maneira de acompanhar. Assim, 

prescrevia que o ·rg«o tamb®m fosse tocado ñ¨ maneira de ·rg«oò, e n«o com as divis»es 

rítmicas próprias do acompanhamento do piano às canções. 

Dentre os principais compositores que aderiram ao estilo restaurista estão Lorenzo 

Perosi, Licinio Refice, Johann Gustav Eduard Stehle, Peter Griesbacher, Oreste Ravanello, Luis 

Iruarrizaga y Aguirre, na Europa, e os religiosos Pedro Sinzig, Basílio Röwer, João Batista 

Lehmann e Jorge Braun (MG), além de leigos ï não integrantes do clero católico ï como foi o 

caso de Furio Franceschini e Henrique Oswald. 

 

2. O violão na música litúrgica católica no século XX 

Conforme foi dito anteriormente, o motu proprio de Pio X proibiu de soarem nos 

templos algumas categorias instrumentos musicais e até mesmo conjuntos instrumentais, como 

as bandas de música, que deveriam estar limitadas à participação em procissões: 

19. É proibido, na Igreja, o uso do piano bem como o de instrumentos fragorosos, o 

tambor, o bombo, os pratos, as campainhas e semelhantes. 

20. É rigorosamente proibido que as bandas musicais toquem nas igrejas, e só em 

algum caso particular, com o consentimento do Ordinário, será permitida uma escolha 
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limitada, judiciosa e proporcionada ao ambiente de instrumentos de sopro [...] (TRA 

LE SOLLECITUDINI , 1903). 

Embora o violão não seja citado, observa-se que no documento de Pio X uma 

continuidade e relativa abertura em rela­«o ¨ Enc²clica ñAnnus Qui Huncò, de Bento XIV, 

datada de 1749, segundo a qual, deveriam ser admitidos nos templos católicos os instrumentos 

de cordas friccionadas, o fagote e o órgão. Para Pio X, a aceitação a instrumentos de sopro 

estaria condicionada à decisão do Ordinário (TRA LE SOLLECITUDINI, 1903), ou seja, o 

prelado, bispo ou arcebispo responsável por aquela porção geográfica da Igreja. Qualquer 

dúvida que se pusesse, entretanto, em relação à aceitação do violão, viria a ser dirimida décadas 

depois, pela Circular ao Episcopado Paulista (apud PINHEIRO, 1945: 58), de 1942, que 

considerava ñabsolutamente proibidos: piano, bandolim, violão, bombos, pratos, saxofones, 

bombardinos, baixos de metal, flautins, tambores, chocalhos, instrumentos pesados de metal e 

todos os que, por fragorosos, são indignos do lugar sagradoò. A proibição ao violão foi 

reafirmada por Fiorenzo Romita (1947: 241), em sua obra Jus Musicae Liturgicae. Ocasiões 

em que o uso do instrumento se fez perceber em missas, anteriormente ao Concílio Vaticano II, 

foram consideradas abusivas, conforme uma nota editorial da revista Música Sacra, de 

circulação no Brasil nas décadas de 1940 e 50: 

ABUSOS ï Um assinante de Belo Horizonte [...] Revoltou-se [...] quando, na hora da 

Consagração de pão e vinho na Missa, ouviu um solo de soprano e... violão! Não era 

para menos, mas parece que semelhantes abusos graves estão se tornando cada vez 

mais raros (ABUSOS, 1946: 196). 

Rapidamente, entretanto, o violão tornou-se um dos principais instrumentos no 

acompanhamento ao canto litúrgico, ao lado dos instrumentos de percussão, após o Concílio 

Vaticano II, no movimento de inculturação litúrgica. 

 

3. Jesus nosso Pastor: o violão sacro em moldes restauristas? 

Longe da assimilação das rítmicas brasileiras ï e, particularmente, as do repertório 

cultivado no Nordeste do país ï, entretanto, a obra Jesus nosso Pastor, de Tó Teixeira, parece 

se aproximar do modelo restaurista de composição em diversos aspectos, embora o ano de sua 

composição, 1974, seja posterior ao Concílio Vaticano II, período em que a inculturação 

litúrgica e musical já estava bastante estabelecida na Igreja Católica no Brasil. O primeiro ponto 



57 
 

 

a se destacar na partitura (Ex. 1) é a construção das melodias: praticamente diatônica, tem saltos 

de terça e quarta, semelhantemente ao modelo do canto gregoriano. 

 

 
Exemplo 1: Jesus nosso Pastor, de Tó Teixeira (1974)7. 

O segundo aspecto a ser observado é o acompanhamento, que tem caráter vocal, de 

contracanto à melodia, conforme se observa nos compassos 13 e 14. Ademais, o compositor 

evitou utilizar arpejos ascendentes, em movimento direto, nos compassos 3, 15 e 17. Outro 

aspecto que caracterizaria o acompanhamento à maneira de órgão, nos padrões restauristas, 

seria, segundo Röwer (1907), a manutenção de notas longas onde houvesse repetição da mesma 

nota8. É o que se nota nos bordões graves apresentados pelo compositor nos compassos 1 e 2, 

3 a 5, 9 a 12, 14 e 16. Há ainda de se observar que, ainda que haja notas repetidas nos compassos 

14 e 15, essas são apresentadas praticamente como um encadeamento a quatro vozes, com 

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

 
7
 A partitura encontra-se publicada em Tó Teixeira: violão solo (HABIB, 2013), mas também está disponível para 

download no site do projeto SESC Partituras (TEIXEIRA, [s.d.]). 
8
 O mesmo observou o religioso franciscano acerca das bandas de música: sua proibição nos templos não se devia 

ao timbre, mas ñao modo de fanfarraò, ñcom acordes quebradosò, com as quais acompanhavam o canto (RÖWER, 

1907: 127). 
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Não se trata, contudo, de um completo abandono do idiomatismo violonístico, mas 

sim de uma apresentação sutil desse idiomatismo, seja nos arpejos ï em movimento direto ou 

não ï e na divisão rítmica que aparece somente compasso 12, como acompanhamento.  

Finalmente, observar-se a aproximação entre Jesus nosso Pastor e os cantos religiosos 

populares anteriores ao Concílio Vaticano II. Conforme observou Salomão Habib (2013: 18), 

ñcom letra escrita pelo pr·prio T·, a m¼sica restringe-se a [sic] parte instrumental da pe­aò. Ao 

que tudo indica, haveria, portanto, uma letra para essa melodia, possivelmente em língua 

portuguesa, como os cânticos em vernáculo correntes nesse período, utilizados comumente em 

procissões, missas baixas ou não-solenes e em demais devoções paralitúrgicas na Igreja 

Católica (DUARTE, 2016). Descobrir essa letra ï que não aparece na edição de Habib ï e 

ampliar o conhecimento acerca da obra religiosa de Tó Teixeira ï aí inclusas as ladainhas de 

sua composição (HABIB, 2013: 18) ï constituem fases seguintes da presente investigação. 

 

Considerações finais 

Ao final deste trabalho, cabe salientar que não há indícios de que Tó Teixeira 

pretendesse que Jesus nosso Pastor tivesse uso litúrgico, tampouco que ele tenha recebido a 

influência ï ideia de difícil demonstração ï do motu proprio, ou mesmo que conhecesse o 

documento, mas sim que sua obra revela características comuns àquelas correntes nas igrejas 

na maior parte da vida do compositor. Tampouco foi objetivo apresentar qualquer juízo de 

admissibilidade da obra, no modelo das comissões de música sacra pré-conciliares, que 

exerciam à época essa função de index. Jesus nosso Pastor revela, então, uma noção de 

sacralidade restaurista do mesmo modo que as obras instrumentais para órgão, que era então 

considerado o instrumento oficial da Igreja Romana, uma vez que suas melodias foram 

construídas de maneira diatônica ou com poucos saltos e a divisão rítmica própria do 

idiomatismo do instrumento pouco se faz notar. Ao contrário, a aproximação do 

acompanhamento de caráter vocal é bastante clara. Mais que o timbre instrumental, conforme 

apontou Röwer (1907), a sacralidade se observa na escrita da composição, tanto na construção 

da melodia, quanto no modelo de acompanhamento. 
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Resumo: A Escola de Música da Universidade Federal do Pará possui atualmente três formações corais. 

Com uma revisão bibliográfica sobre o canto orfeônico no Pará (SALLES, 2007), este trabalho teve 

como objetivo realizar um levantamento do repertório executado pelos três corais presentes na 

instituição no primeiro semestre de 2019, para analisar e relacionar como este repertório contribuiu no 

processo de educação musical dos seus integrantes. Após as análises, pode-se perceber que além de 

trabalhar com repertório sacro, todos os corais buscaram de alguma forma incluir a produção brasileira 

e paraense em seu repertório, oferecendo aos alunos uma significativa diversidade musical. 

Palavras-chave: Canto coral. Escola de Música. Repertório. Repertório Coral. 

 

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

Pará. 

 

Abstract: The School of Music at the Federal University of Pará currently has three choral formations. 

With a bibliographic review on orpheonic singing in Pará (SALLES, 2007), this academic work aimed 

to carry out a survey of the repertoire performed by three choirs 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 for 

some form that includes Brazilian and Paraense production in their repertoire, offering students a 

musical diversity. 

Keywords: Choir. Music School. Repertoire. Choir Repertoire 
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1. Introdução  

 

Atualmente, a Escola de Música da Universidade Federal do Pará (EMUFPA) 

possui institucionalmente três formações corais, o Coro Técnico da EMUFPA e o Madrigal 

Experimental da EMUFPA, e as Turmas de Canto Coral. Cada coro possui características 

específicas, que refletem diretamente na escolha e execução de seu repertório. O Coro Técnico 

agrega os discentes do primeiro e segundo ano do Curso Técnico de Canto Coral, o Madrigal 

Experimental é um projeto de extensão e as Turmas de Canto Coral compõem o grupo coral 

formado por alunos do Curso Técnico em Instrumento Musical.  

Este trabalho tem como objetivo conhecer o repertório de cada coro executado no 

primeiro semestre de 2019, e analisar a relação entre o repertório musical e os objetivos sócio-

pedagógicos dos coros. Como procedimentos metodológicos, foi realizado um levantamento 

bibliográfico sobre o panorama da prática coral através do canto orfeônico no Brasil e em 

Belém/PA, e para coleta dos dados, um questionário foi aplicado aos regentes para obtenção de 

dados como faixa etária dos participantes do coral, os locais de apresentações e processo de 

escolha do repertório.  

Para a análise do repertório, foram observados aspectos como o gênero musical, 

compositor, arranjador, adaptação, tonalidade, formação de vozes, compasso, quantidade de 

compassos, partitura cifrada ou não, existência de acompanhamento, execução a cappella, 

acompanhamento de piano e tessitura de cada naipe.  

 

2. A prática do Canto Orfeônico 

O canto coletivo está presente em diversas culturas, uma vez que é constituído por 

uma atividade com significativa integração social, manifestação e educação musical, servindo 

como um meio de inclusão social, lazer e difusão de diversos repertórios musicais 

(NASCIMENTO E BUSS, 2011).  O Canto Orfeônico no Brasil é comumente ligado a Heitor 

Villa-Lobos, reconhecido por pesquisadores e músicos brasileiros e estrangeiros como um dos 

maiores nomes da música de concerto no Brasil, devido à sua contribuição tanto para a música 

através de suas composições com uma identidade brasileira, quanto para o seu programa de 

educação musical, conhecido como canto orfeônico (FERRAZ, 2016). 

Segundo Salles (2007), a prática do canto orfeônico em Belém de acordo relatos 

históricos data de 1898, sendo praticada em escolas municipais na época implantado pelo então 

intendente Antônio José de Lemos (1843-1913), que nomeou para o cargo de professor de canto 
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coral o pianista e compositor Clemente Ferreira Junior (1864-1917). A primeira tentativa em 

inserir o canto como atividade escolar foi frustrada, contudo Antônio Lemos não desistiu diante 

ao fracasso e novamente em junho de 1904 restaurou a prática do ensino de canto coral nas 

escolas da municipalidade, com Clemente Ferreira Junior como professor. Posteriormente foi 

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

Diplomada em 1934 a educadora Margarida Schivasappa (1895-1968), ganhou bolsa de 

estudos para fazer estágio no Rio de Janeiro no SEMA. De volta a Belém, após ter conhecido a 

obra e trabalho pedagógico de Heitor Villa-Lobos, implementou esse trabalho nas escolas, e em 

sete de setembro de 1937 reuniu seiscentas vozes de crianças de nove grupos escolares, 

cantando hinos cívicos e músicas de Villa-Lobos (SALLES, 2007). 

 

3. Escola de Música da Universidade Federal do Pará (EMUFPA) 

A Escola de Música da Universidade Federal do Pará (EMUFPA) tem se 

constituído ao longo dos anos como um importante espaço de educação musical no estado do 

Pará. Sua história tem início no ano de 1963, data em que Nivaldo Santiago, regente contratado 

na época pelo Reitor José da Silveira Neto, assume o coro Ettore Bósio, fundando também em 

1964 a orquestra e o coral da UFPA. Com a intenção de incentivar os jovens a estudar 

instrumentos de orquestra ele sugeriu a criação de um Centro de Atividades Musicais, o CAM, 

que posteriormente se consolidou na Escola de Música da UFPA. 

Atualmente a EMUFPA Contabiliza um total aproximado de 350 alunos 

matriculados nos Cursos Livres, Técnicos e de Especialização técnica. Conta com 50 

professores sendo a maioria especialistas, mestres e doutores. É importante destacar que há 

vários grupos artísticos ligados ao corpo da EMUFPA de grande porte e grupos de câmara.  

 

4. Canto Coral na EMUFPA 

A prática do canto coral foi significativa na história da EMUFPA, e por muito 

tempo, o canto coral foi somente uma disciplina curricular dos cursos Técnicos em Instrumento 

Musical. Disciplina ministrada pelo professor Ediel Sousa no ano de 2019, a componente 

curricular de Canto Coral tem como objetivo aplicar conhecimentos como solfejo, intervalos, 

acordes, escalas oferecendo uma prática interdisciplinar, contribuindo com o desenvolvimento 

da percepção e afinação, além da prática em conjunto, desenvolvendo relações interpessoais e 

habilidades sociais. 
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Em 2019, as Turmas de Canto Coral eram divididas em três turmas, totalizando 

cerca de cinquenta alunos com  divisão de vozes  feita conforme a necessidade do repertório 

que é escolhido antes do início do período letivo pelo professor responsável pela disciplina, 

agregando a música erudita e popular brasileira e tradicionais de outros países,  de acordo com 

o seu planejamento. 

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 regência dos professores Ediel Sousa e Milton Monte , o Coro Técnico contava com 

a participação de cerca de vinte e quatro pessoas. 

 A escolha do repertório é realizada pelos professores da disciplina em reunião com 

o coordenador do colegiado de canto antes do início do período letivo, e na maioria das músicas 

a divisão das vozes é em SABT. As apresentações do coro técnico são voltadas para todos os 

públicos. 

Em 13 de fevereiro de 2019 o Projeto de Extensão Madrigal Experimental da 

EMUFPA iniciou suas atividades, sob a coordenação do Prof. Dr. Carlos Pires, assessorado por 

um pequeno corpo técnico, que tem como responsável pela orientação quanto à técnica vocal, 

a Profa. Dra. Márcia Aliverti, e pelas técnicas de regência, o Prof. José Agostinho da Fonseca.  

O projeto foi criado na intenção de oferecer mais experiência aos alunos do Curso 

Técnico em Canto Coral, mas é também, aberto à comunidade que tem interesse no aprendizado 

de canto, buscando uma interação entre a academia e a sociedade. Seu objetivo é experimentar 

música erudita de vários períodos da história da música ocidental e também a música popular. 

A faixa etária dos integrantes varia entre vinte a setenta e três anos, totalizando cerca de quinze 

integrantes. Em relação a divisões de vozes, o coro tem formação SATB. Quanto ao repertório, 

escolha é feita conforme as datas comemorativas (período junino, dia dos namorados, natal) e 

as apresentações são realizadas para todos aqueles que apreciem a música coral. 

O coro conta ainda com a cooperação dos alunos Danielly Ferreira e Oseas Duarte 

Júnior, na regência,  no controle de frequência, organização e no agendamento de 

apresentações. De forma voluntária o coro conta com o auxílio do professor e regente Adnaldo 

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

 

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

2019 se encontra a seguir: 

 

 

Turmas de Canto Coral da EMUFPA 

Música Gênero musical  Compositor 

Luz do Mundo Popular Manoel Cordeiro 

Ipharadisi Tradicional África do Sul Desconhecido 

Shosholoza Tradicional Africana Desconhecido 

Baba Yetu Trilha Sonora (Civilization IV) Christopher Tin 

Bonse Aba Tradicional Zâmbia Desconhecido 

Hakuna Matata Trilha Sonora (O Rei Leão) Elton John 

Ave Verum Corpus Sacro W. A. Mozart 

Finlândia Romântico Jean Sibelius 

 

Tabela 1: Repertório das Turmas de Canto Coral da EMUFPA no primeiro semestre de 2019 

 

 Das oito músicas, quatro possuem origens com matiz cultural africana, sendo três 

tradicionais (África do Sul, Zâmbia, e Continente Africano) e uma composta em Suaíle por 

Christopher Tin (1976) para compor a trilha sonora do jogo Civilization IV. É interessante notar 

que as músicas tradicionais de outras culturas têm muito a contribuir no processo de formação 

musical, pois além do idioma, diferentes aspectos rítmicos, melódicos e harmônicos podem ser 

experimentados. Com este repertório, foi proposto que os alunos pudessem também criar 

movimentos corporais para serrem executados juntos com as canções, uma vez que a música e 

a dança para a cultura africana estão intrinsecamente relacionadas, e refletem  a felicidade, 

devoção, trabalho, luta e religiosidade do povo (FERREIRA, 2007). 

Luz do Mundo ® um brega paraense, conhecido como ñmarcanteò, e foi escolhido 

por ser uma música popular regional, de conhecimento da maioria dos estudantes, e 

consequentemente do público, valorizando a cultura local, reforçando a consciência de 

coletividade e inclusão entre os coralistas. 
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Todas as partituras das músicas populares e tradicionais eram arranjos, ou 

necessitaram de adaptação, pois quantidade de vozes masculinas era significativamente 

superior às femininas, além dos integrantes não serem cantores profissionais, necessitando que 

algumas músicas necessitassem de transposição para que não houvesse muitas dificuldades 

durante o aprendizado e execução.  

As duas músicas eruditas foram acrescentas ao repertório para serem executadas 

em conjunto com o Coro Técnico da EMUFPA, formando um grande coro, sendo 

acompanhadas pelas Orquestras Sinfônicas Altino Pimenta (OSAP) e Paulo Keuffer (OSPK). 

Em relação a todas as outras músicas executadas pelas Turmas de Canto Coral, elas possuem 

divisão em quatro vozes (SATB), e com uma tessitura maior para as vozes femininas, chegando 

ao Lá 2, um pouco além da capacidade técnica das vozes femininas, porém, como essas duas 

músicas foram cantadas em conjunto com as sopranos do Curso Técnico de Canto Coral, não 

exigiu esforço demasiado para que as notas agudas fossem emitidas. 

Nenhuma música foi executada a cappella, todas possuíam tonalidade maior, e do 

repertório popular e tradicional, apenas duas partituras possuíam a cifragem popular para 

acompanhamento.  Os acompanhamentos foram executados ao piano pelo professor sem 

partitura específica escrita e em todas as músicas havia divisões de no mínimo três vozes, 

necessitando que os alunos desenvolvessem a habilidade de cantar uma melodia enquanto o 

outro naipe cantava outra melodia com outras notas, contribuindo com o desenvolvimento da 

percepção melódica e harmônica. 

Em comparação ao repertório das Turmas de Canto Coral, o Coro Técnico executou 

sete músicas com formação SATB, sendo cinco de caráter sacro, uma do período romântico e 

uma popular, como segue abaixo: 

 

Coro Técnico da EMUFPA 

Música Gênero 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 

Finlândia Romântico Jean Sibelius 
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Tabela 2: Repertório do Coro Técnico da EMUFPA no primeiro semestre de 2019 

 

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

José Maurício Nunes Garcia, e uma Ave Maria do paraense Wilson Fonseca (1912-2002). A 

escolha dessas obras ocorreu para que os alunos tivessem contato com a produção de música 

sacra brasileira. As obras Inter Vestibulum e Immutermur Habitu de José Maurício Nunes 

Garcia (1767-1830) foram escritas para coro a cappella, mas foram executadas com 

acompanhamento ao piano.  

A obra The Seal Lullaby de Eric Whitacre (1970), única de caráter não erudito e 

com divisão nas vozes graves masculinas em baixo e barítono, foi escrita exclusivamente para 

coro e piano.  

Sendo o único dos três corais que agrega alunos externos da instituição por se tratar 

de um projeto de extensão, o Madrigal Experimental executou onze músicas no primeiro 

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

 

Madrigal Experimental da EMUFPA  

Música Gênero musical  Compositor 

Xote das Meninas Popular (Xote) Luiz Gonzaga 

S. João Da-ra-rão Popular Desconhecido 

Um Xodó Popular (Forró) Dominguinhos, Sivuca e Oswaldinho 

Anunciação Popular Alceu Valença 

Modinha Sertanejo Desconhecido 

Asa Branca Popular (Baião) Luiz Gonzaga e H. Texeira 

Boi Bumbá 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: Repertório do Madrigal Experimental da EMUFPA no primeiro semestre de 2019 
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De onze músicas, quatro de caráter sacro e seis de caráter popular, uma transita 

entre o erudito e o popular, Boi Bumbá do compositor paraense Waldemar Henrique (1905-

1995), que traz narrativas das lendas amazônicas. Com formação erudita e conhecimentos de 

teoria musical e piano, suas composições são caracterizadas por essa fusão entre o conteúdo 

popular e a escrita erudita, retratando a Amazônia com grande sensibilidade (SANTOS, 2009). 

Como já descrito, o Madrigal Experimental desenvolvia temáticas para compor o 

repertório, e tendo Junho como mês de encerramento das atividades semestrais, pode-se 

observar que todas as m¼sicas populares s«o de tem§tica junina, trazendo ñritmosò como o 

Xote, Forró, Baião e Sertanejo. É importante ressaltar que neste grupo de seis músicas, Xote 

das Meninas, S. João Da-ra-rão e Asa Branca possuíam apenas divisão vocal entre masculino 

e feminino, enquanto Um xodó foi cantado em uníssono, Anunciação a três vozes (SAB) e 

apenas Modinha com divisão a quatro vozes (SATB).  

  A música Um Xodó foi ensinada e ensaiada apenas com a letra, notando-se que 

o objetivo principal do coro não é reproduzir de um repertório técnico específico ou treinar 

habilidades teórico-musicais, mas prioritariamente promover um ambiente receptivo através da 

música, onde o canto coletivo é uma atividade prazerosa. 

 Do repertório sacro, Jesus Rex Admirabilis de Palestrina (1525-1597) é uma obra 

renascentista conhecida no repertório coral, assim como as obras clássicas Lacrimosa e Ave 

Verum Corpus de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791).  

 

5. Considerações Finais 

No primeiro semestre de 2019, em dois momentos houve grandes agrupamentos 

com mais de cem vozes (junção dos três coros da instituição) para execução das obras Finlândia 

e Ave Verum Corpus, estes momentos lembraram a prática do canto orfeônico, em que os grupos 

ensaiavam separadamente para uma apresentação em conjunto. Nestes encontros, a interação 

entre os grupos permite que os coristas de cada grupo possa se conhecer melhor, o que contribui 

na relação interpessoal dos coristas. 

Sobre a diversidade de repertório, é válido ressaltar que no Curso Técnico de Canto 

Coral, os professores e coordenador buscam variar este repertório a cada semestre para que os 

alunos tenham contato com obras de diversos períodos. Nas turmas de Canto Coral, como a 

proposta é utilizar a prática coral para desenvolver habilidades com solfejo, afinação e 

percepção, o repertório escolhido é focado em peças sem grandes dificuldades técnico-vocais 

para execução.  
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Todos os corais buscaram inserir e seu repertório alguma música que valorizasse a 

produção regional paraense, mesmo com gêneros distintos, indo do sacro ao popular. 

Consideramos importante reconhecer e valorizar a produção local, assim como Villa-Lobos 

priorizou a musical tradicional brasileira nas grandes apresentações de canto orfeônico. 

Conhecer o que cada coro da EMUFPA desenvolveu durante o semestre, nos mostra 

como o processo de educação ocorreu de diferentes maneiras em canto coral, com diferentes 

repertórios e formações. Cada coro tem objetivos distintos e através deles, os regentes 

conduzem os ensaios e apresentações tendo como foco não apenas o resultado final, mas como 

o processo de educação musical pode ocorrer de forma fluida e agradável. 
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Resumo: Este trabalho tem como objetivo apresentar as fontes para o estudo da produção e práticas 

musicais recolhidas a dois acervos vinculados à Assembleia de Deus. A partir da noção de lugar de 

memória de Pierre Nora, das categorias de patrimônio musical, em Ezquerro Esteban e de fontes para o 

estudo da Musicologia, em Gómez González, são analisados os acervos. Os resultados apontam para 

um lugar de proeminência da música na construção da memória coletiva da Assembleia de Deus, além 

de possibilidades de investigação de sua sistematização hinológica a partir de tais acervos. 

Palavras-chave: Música religiosa ï Assembleia de Deus. Hinários. Acervos musicais. 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 present the 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 for the study of 

Musicology, in Gómez González, 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 systematization based on such collections. 

Keywords: Religious music ï Assembly of God. Hymnals. Music Collections. Pentecostalism. 
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Introdução 

Longe das leis físicas ou de qualquer processo natural, o pêndulo que oscila entre a 

memória coletiva e o esquecimento tem seu movimento determinado por seleções de memórias 

mais convenientes, tradições inventadas e outros interesses identitários com vistas a conformar 

determinadas coletividades como grupo coeso (CANDAU, 2011). Assim, a seleção do que 

lembrar é, do mesmo modo que a seleção do que há de ser esquecido, uma decisão, e não a 

simples justaposição de fatos pretéritos. Partindo de tais premissas, o que Pierre Nora (1993) 

denominou os lugares de memória ï aqueles destinados a deterem o esquecimento ï passam a 

serem vistos a partir de uma intencionalidade ou, nas palavras do próprio autor, uma vontade 

de produzir memória. 

Inexistindo meios de memória que presentifiquem determinados elementos do 

passado, os rituais, os registros de acontecimentos e os lugares de memória entram em cena. 

Instituições tais como arquivos, museus, memoriais e monumentos garantem, então, à 

sociedade, a permanência dos traços ou vestígios materiais de acontecimentos, de maneira que 

a memória coletiva permaneça permeada pela história enquanto recurso para o preenchimento 

das lacunas inerentes ao olvido. 

Neste trabalho, busca-se lançar um olhar para dois lugares de memória associados à 

Igreja Evangélica Assembleia de Deus, denominação pentecostal instalada no Brasil a partir da 

cidade de Belém (PA), em 1911, com a atuação de missionários suecos. Tal denominação tem 

se apresentado, de maneira estável, como a mais expressiva em número de fiéis, dentre suas 

cong°neres do segmento evang®lico no pa²s (ASSEMBL£IA DE DEUSé, 2002; AZEVEDO, 

2012), somente atrás, neste quesito, do catolicismo romano, presente em solo brasileiro desde 

inícios da dominação europeia. No plano internacional, a Assembleia de Deus também figura 

entre os maiores segmentos religiosos cristãos, sendo a soma das diversas igrejas nacionais 

autônomas sob tal denominação, o maior grupo dentro do pentecostalismo (BARRET; 

KURIAN; JOHNSON, 2001: 16-18). O primeiro desses lugares de memória encontra-se na 

cidade natal da denominação no Brasil, Belém, no centro histórico da cidade. Trata-se do Museu 

Nacional da Assembleia de Deus. O segundo é o Centro de Estudos do Movimento Pentecostal, 

da Casa Publicadora das Assembleias de Deus (CEMP-CPAD), localizado no Rio de Janeiro 

(RJ). 

Os procedimentos de pesquisa se deram de maneiras distintas nas duas instituições: 

duas visitas ao Museu, com registro fotográfico do acervo e contato com os funcionários. Em 
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relação ao CEMP, o contato inicial com a instituição se deu em 2017, de maneira remota, na 

tentativa de agendar a pesquisa arquivística. Não tendo sido possível nas datas pretendidas, foi-

lhe encaminhado pela instituição um instrumento de pesquisa relativo aos hinários disponíveis 

no acervo (CEMP-CPAD, 2017), bem como uma descrição abrangente acerca dos itens 

documentais presentes do acervo que dizem respeito à produção e práticas musicais da 

denominação evangélica em questão, além da digitalização de um hinário. Foi ainda realizada 

recente pesquisa on-line no sítio eletrônico e tem-se buscado restabelecer o contato com a 

instituição por meio dos canais disponíveis, processo este dificultado pela pandemia em curso. 

Deram origem a este trabalho os seguintes problemas: quais fontes para o estudo da 

música ï compreendida como produção do repertório, mas também enquanto práticas nas quais 

este se desenvolve ï se encontram recolhidas ao Museu Nacional da Assembleia de Deus e ao 

Centro de Estudos do Movimento Pentecostal? Quais esquecimentos relativos à música ou 

quais ausências de meios de memória se materializam em tais acervos por meio de tais fontes? 

Quais as características do patrimônio musical e o espaço que lhe é dedicado nas coleções de 

tais instituições e qual o tratamento dispensado a ele? Quais as condições de acesso a esse 

patrimônio para fins de pesquisa e quais possibilidades de investigação podem ser vislumbradas 

a partir dele? Com vistas a apresentar algumas respostas, ainda que parciais - uma vez que os 

estudos em torno da denominação religiosa se encontram em curso -, recorreu-se à ampla 

categorização de fontes para o estudo da música em Gomez González e seus colaboradores 

(2008), bem como às quatro categorias do patrimônio musical, por Antonio Ezquerro Esteban 

(2016), referenciais que serão apresentados no primeiro item deste trabalho. O segundo item 

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

 

1. Lugares de memória e o patrimônio musical 

Os lugares de memória reúnem fragmentos de memória, ou seja, restos, termo usado 

pelo próprio autor para definir sua concepção (NORA, 1993:12). Essa memória está no âmbito 

do simbólico, natural, orgânico, que dialoga com as lembranças e com o esquecimento. É um 

fenômeno que se sustenta na reminiscência coletiva ou individual, e este é vulnerável a 

constantes mutações e revitalizações ao longo do tempo. 

A expressão lugares de memória foi cunhada, então, por Pierre Nora para designar 

aquelas instituições onde a memória coletiva se materializa por meio de uma consciência 

comemorativa, acerca de um momento histórico expressivo para uma sociedade (NORA, 
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1993:12). Para ele, abordar este conceito é questionar acerca de como a memória simbólica de 

um determinado sistema social passou a ser evocada de maneira não espontânea, em instituições 

tais como museus, arquivos, cemitérios, coleções, além de festas e monumentos, cuja 

responsabilidade é salvaguardar aquilo que deve ser lembrado (NORA, 1993:13). O patrimônio 

cultural é constituído 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 representativos de sua memória 

e identidade. No tocante à música, Antonio Ezquerro Esteban (2016) apontou quatro categorias: 

o patrimônio documental, expresso em documentos textuais, musicográfico, fonográfico e de 

outras tipologias; o organológico, relativo aos instrumentos musicais e outras fontes produtoras 

de som; o espacial, que respeita aos espaços onde se desenvolvem ou se desenvolveram práticas 

musicais; e o propriamente musical, que é, em si, a música, enquanto acontecimento 

evanescente. 

A pesquisa de fontes documentais é relevante, no âmbito da Musicologia, por permitir 

o acesso a registros da mem·ria humana, ñpor meio dos documentos gerados pelas atividades 

desenvolvidas por determinada organiza­«o, pessoa ou fam²liaò (MERLO; VIEIRA, 2015: 27). 

O amplo rol das fontes para o estudo da Musicologia (GÓMEZ GONZÁLEZ et al., 2008), há 

muito mais do que partituras ou documentos musicográficos em geral: escritos de compositores, 

entrevistas, instrumentos musicais, documentos administrativos e eclesiásticos, jornais de 

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

 

2. Museu Nacional da Assembleia de Deus 

A expressão da musicalidade da Assembleia de Deus guarda uma relação direta com 

seus hinários, desde a fundação. Durante os primeiros anos da igreja, os missionários 

fundadores, Gunnar Vingren e Daniel Berg, fizeram uso do hinário evangélico Salmos e Hinos, 

uma coleção de cantos congregacionais de uso interdenominacional utilizada devido à ausência 

de uma hinologia que dialogasse com as doutrinas pentecostais (CONDE, 1960: 48). Em razão 

disso, a liderança da Igreja começou a organizar o primeiro hinário próprio, o Cantor 

Pentecostal, que serviu como base para a publicação da primeira edição da Harpa Cristã, 

hinário oficial da Assembleia de Deus há várias décadas. Um terceiro hinário teve ainda algum 

destaque na denominação religiosa, o Psalterio Pentecostal. Na exposição do Museu Nacional 

da Assembleia de Deus, contudo, esta história é fragmentária, constando apenas de um 
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exemplar de Salmos e Hinos e alguns da Harpa Cristã, inclusive um exemplar da primeira 

edição musicográfica, publicado em 1941. 

Os itens do acervo museológico têm um aspecto mais voltado à história local da 

Assembleia de Deus no Pará, com destaque para seu Templo Central, situado na capital do 

estado. É bastante perceptível no acervo a representatividade do patrimônio musical 

organológico: figuram, entremeando imagens dos fundadores e das figuras mais representativas 

para a história da denominação, uma série de instrumentos musicais, tais como um contrabaixo 

da época da fundação da orquestra do Templo Central, em 1941, o harmônio utilizado nesse 

templo, para os ensaios do coral, o ñviolino usado pela pioneira Lydia Nelsonò ï nascida Lydia 

Rodrigues, que foi casada com o missionário sueco Nels Nelson, um dos líderes da 

denominação em Belém (PA) ï, al®m uma ñharpa usada pelo Grupo Vocal Dedos de Davidò. 

Esse grupo foi constituído por uma família de membros da Assembleia de Deus no Sul do 

Brasil, em 1973 (ARAÚJO, 2015). Em algumas gravações disponíveis na internet é possível 

observar o instrumento ora musealizado em uso pelo grupo. 

O acervo conta ainda com um patrimônio musical documental, com itens fonográficos, 

tais como o LP (Long Play em disco de vinil) O Som do Evangelho, gravado pelo Coral da 

Assembleia de Deus de Belém, em 1988, e a primeira gravação do grupo, o LP Consagração, 

de 1978, seu primeiro CD, Vida com Deus, de 1997, além de documentos musicográficos em 

suporte de papel: as partituras de Minha Vida com Deus e Cantar, ambas de autoria do maestro 

Filinésio Soares, regente do referido coral, dentre outras. O caráter da produção e prática 

musical belenense da Assembleia de Deus é, portanto, proeminente no que diz respeito aos itens 

musealizados. 

 

3. Centro de Estudos do Movimento Pentecostal 

Diferentemente do Museu Nacional da Assembleia de Deus, o CEMP tem um acervo 

documental mais amplo e representativo das distintas mudanças da Assembleia de Deus, 

inclusive em relação às suas práticas documentais. Para além dos hinários, que serão a seguir 

abordados, há periódicos confessionais de circulação na denominação evangélica em distintos 

per²odos de sua hist·ria. Dentre eles, ® poss²vel destacar o ñMensageiro da Pazò, recolhido de 

maneira ininterrupta desde a edição de 1930, permitindo, assim, uma história das ideias de 

duração mais longa da denominação. A variedade de itens documentais e a abrangência no que 

respeita à produção e práticas musicais também é digna de nota: 
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O Cemp é responsável pela guarda, conservação, organização, catalogação 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, vídeos, CDs, DVDs, filmes, 

produtos, documentos impressos da editora, coleções de periódicos e revistas da 

Escola Dominical. Todo esse material se constitui no acervo e na memória histórica, 

não somente da CPAD, mas das Assembleias de Deus no Brasil (CPAD - CEMP, 

[2010]). 

O acesso ao acervo do CEMP-CPAD é feito mediante agendamento prévio. Em seu 

sítio eletrônico (CPAD-CEMP, [2010]), entretanto, é possível ter uma visão ampla de seu 

acervo. É possível notar ainda como a denominação arroga a si a representatividade do 

pentecostalismo no Brasil, em que pese ao fato de a Congregação Cristã no Brasil, fundada no 

Paraná, um ano antes, também poder ser classificada no rol do pentecostalismo clássico 

(Primeira Onda Pentecostal). A intencionalidade apologética da constituição do acervo, para 

além do interesse acadêmico, também é notória em sua apresentação: 

Além do caráter científico e acadêmico, o Cemp também tem um caráter espiritual-

devocional. ñO Cemp n«o somente servir§ para pesquisas e estudos sobre o 

pentecostalismo, mas também como instrumento permanente para fortalecimento do 

compromisso histórico das Assembleias de Deus com a atualidade e a prática da 

doutrina pentecostalò, declara Ronaldo Rodrigues de Souza, diretor-executivo da 

CPAD (CPAD - CEMP, [2010]). 

Os hinários se encontram no Memorial Gunnar Vingren e perfazem uma listagem 

extensa não apenas em volumes, mas também em títulos. Destaca-se a presença de um exemplar 

do Segertoner, coletânea de cantos congregacionais de origem sueca, publicado em 1914 

(GYLL, 2019), do qual Frida Vingren, esposa de um dos fundadores da Assembleia de Deus, 

Gunnar Vingren, traduziu várias canções, posteriormente inseridas na Harpa Cristã (ARAUJO, 

2014). Há exemplares de Salmos e Hinos, o Cantor Pentecostal, o Psalterio Pentecostal, o 

Hinário da 8ª Conferência Mundial Pentecostal no Rio de Janeiro, datado de 1968, além de 

distintas edições da Harpa Cristã estão representados no acervo. Cabe salientar ainda a guarda 

de um caderno de música do missionário Gunnar Vingren, que também seria o responsável pela 

publicação do Psalterio Pentecostal (CEMP-CPAD, 2017). O hinário Cantor Pentecostal teria 

sido organizado a partir do caderno particular de hinos elaborado por Gunnar Vingren, em 1917 

(QUADROS, 2019: 53). Finalmente, destaca-se a presença de um fundo documental de título 

ñHarpa Crist«ò, ao qual foram recolhidos documentos referentes ¨s autorias dos hinos, cartas 

enviadas de todo o pa²s ¨ editora CPAD, al®m de documentos referentes ¨ ¼ltima ñreformaò / 

edição da Harpa Cristã. 
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Toda a diversidade documental observada tem servido aos projetos de investigação 

dos dois primeiros autores deste trabalho, em torno da produção e sistematização hinológica da 

Assembleia de Deus em suas primeiras décadas, sob orientação do terceiro autor. Tais projetos 

de iniciação científica se articulam ao projeto de pesquisa Fontes e acervos relativos à produção 

e práticas musicais de função religiosa na Amazônia: estudo histórico e difusão do patrimônio 

musical, desenvolvido na Escola de Música da UFPA. 

 

Considerações finais 

Em resposta aos problemas que orientaram esta investigação, é possível afirmar que 

as fontes para o estudo da música recolhidas ao Museu Nacional da Assembleia de Deus e ao 

CEMP-CPAD variam de instrumentos musicais aos documentos em suporte de papel, sendo 

englobados, nesta última tipologia, os textuais e os musicográficos. Considerando que parte dos 

hinários hoje não mais se encontra em uso e há uma consolidação da Harpa Cristã como hinário 

oficial da Assembleia de Deus, os acervos em questão apontam para passados que não mais se 

presentificam, carecendo de seu recolhimento, portanto, aos lugares de memória em questão. 

Nas duas instituições é perceptível o lugar de destaque dado patrimônio musical, tendo recebido 

tratamento museológico e arquivístico, inclusive com a catalogação dos itens documentais e a 

existência de um fundo documental específico no CEMP. Ao passo que o CEMP revela caráter 

mais abrangente, o acervo do Museu enfoca práticas musicais locais. Os dois acervos estão 

acessíveis à visitação, mas o CEMP demanda prévio agendamento. Finalmente, neste trabalho, 

vislumbram-se possibilidades de investigação em curso em torno da sistematização de um 

repertório próprio e a consequente construção de uma identidade hinológica da Assembleia de 

Deus nas primeiras décadas contadas a partir de sua fundação. 
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Resumo: Este trabalho tem como objetivo investigar a prática musical das bandas de Música de Colares 

a partir de uma pesquisa etnomusicológica. Assim, consideramos nessa pesquisa o estudo da música 

relacionada à sociedade que a compõe, os fatores que definem a prática musical e o que a música 

representa nesse contexto. Foram eleitas duas bandas de música da sede do município como objetos da 

pesquisa: Banda Prof.º Luiz Gama e Banda Nova Harmonia, bandas essas com um grande significado 

sociocultural na região. As bandas de música em Colares são constituídas por instrumentos de sopros e 

percussivos, os músicos destacando-se para além das bandas de música, em várias formações musicais 

presentes no município. As atividades das bandas de música integram as diversas manifestações da 

cidade, tanto de caráter religioso quanto social, relacionadas à política, esporte, eventos escolares, entre 

outros, as bandas de música exercendo importante função social no município. 

Palavras-chave: Banda de Música. Fazer musical em Colares. Prática Musical no Pará. 

 

The music bands from Colares / PA 

 

 

Abstract: This paper has as principle to investigate the musical practice of the bands of Música 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 musical practice and what music represents in this 

context. Two music bands from the municipality's headquarters were preferred as research objects: 

Banda Prof.º Luiz Gama and Banda Nova Harmonia, bands with great sociocultural significance in the 

region. The music bands 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. The activities 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. Make music in Colares. Musical Practice in Pará. 

 

Introdução  

As bandas de música em Colares exercem grande função social no município. São 

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

musicais presentes na cidade. As atividades das bandas de música se incorporam às 

manifestações culturais da cidade, tanto de caráter religioso quanto social, geralmente 

relacionadas à política, esporte, eventos escolares, entre outros. 

Ao escolher pesquisar sobre a prática musical das bandas de músicas de Colares me 

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

musical como comportamento culturalmente aprendido, assim compreende-se o estudo da 

música como muito mais que o estudo puramente do som: 

A etnomusicologia não se ocupa apenas do estudo da música, mas também do ser 

humano que faz a música. Assim sendo, são de fundamental importância para esses 

estudos as relações dos elementos cognitivos e socioculturais que determinem a 

relação da música com o seu contexto, a inserção da música nas diferentes atividades 

sociais e os múltiplos significados decorrentes dessa interação. (CHADA, 2010: 2). 

 

Explica ainda a prática musical fazendo parte de um contexto social, onde a sociedade 

é quem define o que é música, portanto, através da música pode-se compreender a forma de 

pensar, costumes, crenças de uma sociedade. Prática musical é então: 

Um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que vão além de seus 

aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um papel importante na 

sua constituição [...]. A execução, com seus diferentes elementos (participantes, 

interpretação, comunicação corporal, elementos acústicos, texto e significados 

diversos) seria uma maneira de viver experiências no grupo. Assim, suas origens 

principais têm uma raiz social dada dentro das forças em ação dentro do grupo, mais 

do que criadas no próprio âmago da atividade musical. Isto é, a sociedade como um 

todo é que definirá o que é música. A definição do que é música toma um caráter 

especialmente ideológico. A música será então um equilíbrio entre um "campo" de 

possibilidades dadas socialmente e uma ação individual, ou subjetiva. (CHADA, 

2007: 127)  

Nesta pesquisa consideramos o estudo da música relacionada à sociedade que a 

compõe, os fatores que definem a prática musical e o que a música representa nesse contexto. 

Assim, ñpara descobrirmos o que a m¼sica ®, e qu«o musical ® o homem, precisamos perguntar 

quem ouve e quem toca e canta em qualquer dada sociedade, e o porqu°.ò (BLACKING, 2000: 

24). Para Blacking (2000), se a música exprime atitudes, deveríamos esperar correlações entre 

as diferentes atitudes e os padrões sonoros com os quais elas são expressas. 

A etnografia realizada considera o proposto por Geertz (1989: 15): 

Fazer a etnografia ® como tentar ler (no sentido de ñconstruir uma leitura deò) um 

manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoerências, emendas suspeitas e 

comentários tendenciosos, escrito não como os sinais convencionais do som, mas 

como exemplos transitórios de comportamento modelado. 

Por ser tratar de pesquisa em m¼sica, adotamos o conceito de ñEtnografia da M¼sicaò, 

de Segger (2004), que compreende que a etnografia nesse contexto é definida como um 

processo descritivo da música, que vai além do registro escrito de sons, realizando o registro 

escrito de como os sons são concebidos, criados, apreciados e como influenciam outros 
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processos musicais e sociais, indivíduos e grupos. Segger sugere que a etnografia da música 

seja: 

A escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem música. Ela deve estar ligada à 

transcrição analítica dos eventos, mais do que simplesmente à transcrição dos sons. 

Geralmente inclui tanto descrições detalhadas quanto declarações gerais sobre a 

m¼sica, baseada em uma experi°ncia pessoal ou em um trabalho de campoò 

(SEEGER, 2004: 239). 

As bandas de música, em sua formação tradicional, são compostas de instrumentos de 

sopro e percussão, atualmente o termo banda de musica é utilizado para denominar grupos de 

instrumentos relacionados com ñbanda de metaisò, ñbanda de soprosò, entre outros, 

considerando-se bandas sinfônicas em sua maioria. 

As bandas de música do Pará, e certamente no resto do Brasil, eram diretamente 

associadas âs bandas militares, mas diferente das bandas militares que existiam no Pará e que 

deixaram uma vasta herança histórica documentada, as bandas civis têm suas origens pouco 

desvendadas. Contudo, sabe-se que no Pará as bandas de músicas civis são iniciativas 

eminentemente popular. Vicente Salles (1985: 80) afirma que ña banda de m¼sica reflete, antes 

de tudo, o espirito associativo de nosso povo. Daí a importância social de que se reveste no 

exercício de suas bem definidas fun­»es: associativa, beneficente, assist°nciasò. Parafraseando 

Salles (1985), a organização e manutenção das bandas civis é mais do que um acontecimento 

artístico nas cidades interioranas; é, de fato, fenômeno de natureza sociológica. A banda de 

música sempre representou papel importante na arte, na socialização do povo brasileiro, 

desenvolvendo nele o espírito associativo, estético, religioso e cívico.  

Destacamos nesta pesquisa a importância das bandas de música na formação de 

músicos no Pará e, principalmente, na sua região interiorana. Diante o difícil acesso á 

aprendizagem musical nos interiores, as bandas surgiram como uma nova opção de consumo 

musical.  Para Almeida (2011: 12) as bandas musicais ñal®m de seu papel de levar a cultura 

musical às camadas mais populares, as bandas assumiram a função e responsabilidade 

educativo-musical junto a uma grande parte dos jovens que dificilmente teriam acesso às 

escolas formais de m¼sicaò. As bandas de m¼sica possuem um repertorio musical ecl®tico, de 

variados ritmos e gêneros, isso faz com que o alcance do conhecimento daqueles que estão 

reproduzindo ou consumindo tal música possa abranger os horizontes do conhecimento musical 

ou até mesmo o conhecimento de outras culturas. 
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As bandas de música colarenses 

Colares é um município localizado na Microrregião do Salgado paraense, mais 

especificamente na Mesorregião do Nordeste do estado do Pará, abrangendo uma área de 

384,069 km², segundo dados do IBGE (2018). O município de Colares é cercado por dois rios 

de água doce, em uma das suas extremidades fica a Baia do Marajó e na outra o rio Guajará-

Mirim, totalmente cercada por água, sendo assim considerada uma das ilhas da região 

amazônica. A sede de colares é subdividida em cindo bairros, o Centro, o conjunto São 

Francisco, o Bacuri, o Maranhense e o Humaitá. Sérgio Pinto (2014) aponta a existência de 

localidades dentro do município: 

Arirí, Jenipaúba da Laura, Vila de Mocajatuba, Vila Juçarateua, fazendo, Jacaremanha 

(ou Jacaré Mãe), Itabocal, Acapu, Aracê, Ururi, Itajurá, Santo Antônio de Colares, 

Piquiatuba, Jenipaúba de Colares, Maracajó, Candeuba, São Pedro, Vila União, Santo 

Antônio do Taupará, Terra Amarela, Cumiím, Cacau e Ovos. (PINTO, 2004. p) 

 

A ilha de Colares se destaca por sua cultura musical. Existem oito Bandas de 

Músicas, duas delas na sede do município e as demais distribuem-se nas diversas localidades, 

grupos musicais de pagode, diversos grupos de Carimbó e outros gêneros que são compostos 

pelos mesmos músicos formados nas bandas de música da cidade. 

Vicente Salles destaca as duas primeiras bandas fundadas no município quando o 

mesmo fazia parte do município de Vigia: 

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

mantiveram as duas bandas de música daquela ®poca: A ñLira Novaò, de Mocajatuba, 

fundada em 15 de novembro de 1922, dirigida na época pelo maestro Daniel 

Gon­alvez e a banda  óProfessor Luiz Gamaô, na sede do munic²pio, fundada em 30 

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

Atualmente, o município é rico em Bandas de Músicas. Albuquerque (2016: 235) 

aponta oitos bandas de música em Colares: Lira Nova, 13 de Maio, Renovação, Novo Sucesso, 

Novos Talentos e 15 de Agosto. Na sede do Munic²pio est§ a banda ñProf,Ü Luiz Gamaò e a 

mais nova, fundada recentemente em 2015, a banda ñNova Harmoniaò. 

As bandas de músicas de Colares se fazem presente nas diversas atividades culturais e 

sociais existentes no município, se tornando o principal meio de fazer musical da cidade, são 

formadas por músicos e professores de associações culturais ou escolas de música no geral. As 

bandas se assemelham em vários aspectos: instrumentação, vestimentas, repertórios musicais e 
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outros. Por questões logísticas, a presente pesquisa desenvolve-se em torno das duas bandas da 

sede do município, a banda Prof. Luiz Gama e a banda Nova Harmonia. 

Não encontramos documentos que possam afirmar com precisão quando as bandas de 

música começaram a se fazer presente na cultura colarense. Em 1922 parece ter surgido a 

primeira banda de música fundada na localidade de Mocajatuba/Colares, que cobria grande 

parte dos eventos culturais do município, juntamente com bandas que eram contratadas de 

outros lugares. 

Em 2015, após diversos desentendimentos na banda Prof. Luiz Gama, um grupo de 

músicos coordenado pelo ex-regente e músicos mais experientes juntaram-se para tocar a 

alvorada de 7 de setembro apenas como amigos, mas, a partir desse momento, foi fundada uma 

nova banda, no dia 22 de setembro de 2015, batizada como Nova Harmonia. 

Em campo, constatamos o envolvimento dessas duas bandas nas práticas musicais da 

região, se fazendo presente em grande parte das manifestações musicais da cidade como datas 

comemorativas, Semana da Pátria, aniversário de sócios, recepções políticas e sociais, Círios, 

festas de fim de ano, Carnaval, entre outras. Fora as atividades junto as bandas, muitos músicos 

participam em outras espaços musicais como, por exemplo, bandas da noite, cultos religiosos e 

apresentações solos. 

Com o chegar da Semana da Pátria, notamos que as bandas de música se tornam cada 

vez mais o ponto central do desfile de 7 de setembro. Historicamente as instituições 

educacionais, esportivas e comerciais do município se organizam para a marcha. O repertório 

musical é, tradicionalmente, composto por dobrados e pelos hinos municipal e nacional. Há 

alguns anos a banda Nova Harmonia vem adaptando e inserindo no seu repertório musical 

arranjos de fanfarras, devido a sua participação frequente em concursos de bandas de músicas 

e fanfarras fora do município. Observamos o respeito da população ao ver as bandas desfilarem, 

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

Outro momento em que as bandas são fundamentais é na festividade católica do Círio 

de Nossa Sra. do Rosário, que acontece no segundo domingo do mês de dezembro. Há uma 

importante tradição referente às bandas no evento. Durante a festividade as duas bandas 

realizam um revezamento nas atividades musicais que iniciam com a procissão de translado, no 

sábado anterior ao domingo de Círio, e se estende até o próximo domingo, encerrando o evento. 

A rotina de tocadas se dividem em alvorada, no início da manhã, em seguida a esmolação, que 

ocorre até 13:00 horas da tarde, a procissão que acontece no fim da tarde e, em seguida, as 

noitadas. As alvoradas, esmolação e procissão são feitas em desfile de passo cadenciado em 
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ordem e com formação em colunas pelas principais ruas de Colares. As noitadas são 

apresentações na praça pública para atrair fieis para os leilões e bingos oferecidos pela igreja. 

O repertório musical das bandas varia de acordo com cada atividade. Nas tocadas de alvorada 

e esmolação os dobrados são tocados consecutivamente, na procissão toca-se hinos católicos, e 

nas noitadas o repertório musical abrange diversos gêneros musicais - Bossa Nova, MPB, Rock, 

Samba, Merengue, músicas regionais, Forró, entre outros. 

A importância das bandas de músicas em Colares é percebida em grande parte das 

atividades culturais do município, assim como na formação de músicos instrumentistas. Vale 

pontuar que todas as bandas possuem suas escolas e associações onde recebem crianças e 

adolescentes, sem custo mensal. Os fundos econômicos das bandas surgem através dos sócios 

(a maioria são pais de alunos), prefeitura, assim como através da própria motivação dos 

integrantes das bandas em angariar fundos para a compra de equipamentos diversos, 

instrumentos, custos de viagens e outros. 

Almeida (2011: 27) aponta comparações entre a estrutura de ensino tradicional e a que 

acontece hoje nas bandas de música. Para o autor o processo de formação musical nas bandas 

de música se fixa em quatro fases: aula teórica de divisão musical, aula individual de divisão 

musical, aula individual de prática de instrumento e, por último, a prática em conjunto, 

especificamente, ensaio com a banda. Na pesquisa de campo realizada foi confirmada essa 

estrutura de ensino presente nas duas bandas aqui apontadas. Essa metodologia de ensino, 

considerada tradicional, é a adotada pela maioria dessas bandas, direcionada para uma prática 

de memorização e repetição de conceitos e exercícios necessários para a prática instrumental 

(MONTEIRO, 2017). 

As escolas de músicas preparam seus alunos para ingressar na banda principal, 

Existem casos de alunos que se tornam professores na escola e são direcionados a lecionar seu 

instrumento. O conhecimento musical geralmente é baseado no estudo de divisão métrica e na 

execução do instrumento. Em alguns casos o aluno absorve esse aprendizado, de forma 

imitativa, decorando as partituras e não aprende a divisão rítmica necessária, atrasando o seu 

processo de aprendizagem, a evolução que almeja para si. Nas escolas de música de Colares, 

geralmente, a primeira fase do aprendizado é indesejada pelos alunos, pois há a vontade de 

chegar ao momento da aptidão instrumental, e é nesse momento que não assimilam a 

importância das lições de solfejo nesse processo de aprendizagem, que fazem parte da primeira 

fase, passando a decorar os estudos para apresentar ao professor. Percebemos que essa prática 

se torna um vício em alguns alunos, presente desde a primeira até a última fase do ensino, 
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atrapalhando a sua evolução como instrumentista, em alguns casos. 

A grande maioria dos músicos instrumentistas de Colares são formadas pelas bandas 

de música presentes no município. Muitos permanecem na banda por alguns anos e ao 

concluírem o ensino médio do ensino regular buscam novos horizontes,  muitos jovens 

deixando o município para aprimorar seus estudos em música e outros por outros objetivos. 

Com isso a banda vai perdendo muito músicos a cada ano, gerando rotatividade de músicos nos 

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

Considerações Finais  

As bandas de música de Colares exercem importante função social no município, 

participando de diversas manifestações na cidade, tanto de caráter religioso quanto social. São 

fundamentais para a cultura da cidade, visto que é através das bandas que a cultura da cidade 

permanece presente até os dias de hoje. São consideradas famílias pelos seus integrantes 

incutindo responsabilidades, deveres e valores essenciais para a vida em sociedade. Além de 

seu papel de levar a cultura musical à população, assumem a função e a responsabilidade 

educativo-musical dos jovens colarenses, que dificilmente teriam acesso a escolas de música. 
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Resumo: A investigação da manifestação dos Bois de Máscaras de São Caetano de Odivelas se deu a 

partir de relações êmicas com o folguedo. Por meio dessas vivências e de uma breve análise da 

conjuntura social do município foi possível buscar interpretar de que forma se dá o fazer musical na 

manifestação. Para a realização da pesquisa o método utilizado foi do tipo etnográfico. O Boi de 

Máscaras é uma variante do tradicional Boi-Bumbá, que em seus mais de oitenta anos vem 

continuamente sendo adaptado à realidade do município. Esse processo de mudança de qualidade 

simbólica numa relação cultural será defendido por Loureiro (2000) como conversão semiótica. Buscar 

compreender esse processo foi fundamental, pois as forças sociais as quais a manifestação está exposta 

implicam diretamente em seu modo de produção e, consequentemente, em seu fazer musical. Esse fazer 

musical acontece principalmente no cruzar das centenárias bandas de música da cidade com os grupos 

de Boi. A ascensão e declínio, geralmente provocado por investimento público, ou pela falta dele, nas 

bandas de música, reflete diretamente nas orquestras dos Bois. O distanciamento geográfico de alguns 

grupos de Boi mais afastados da sede do município também terá implicações na formação das 

orquestras. Olhar para além dos aspectos meramente sonoros tornou possível a percepção de fatores 

extramusicais que influenciam, direta ou indiretamente, essa prática, como questões políticas, 

econômicas e sociais. 
 

Palavras-chave: Boi de Máscaras. Fazer Musical em São Caetano de Odivelas. Prática musical no Pará. 

Title of the Paper in English:  The crossing of Bois de Mascaras with the musical band in the city of 

São Caetano de Odivelas - PA 

 

Abstract:  The investigation of the manifestation of the Bois de Mascaras of São 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 seek to interpret the way in which music is played 

in the manifestation. Para realização da pesquisa o método utilizado foi do tipo etnográfico. The Boi de 

Máscaras is a variant of the traditional Boi-Bumbá, which in its more than eighty years has been 

continuously 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 to which the 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, usually 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 formation of orchestras. 

 
Keywords: Bois de Máscaras. Make Musical. Ethnomusicology.  

1. Introdução 

A construção deste artigo é fruto de observações realizadas nos últimos doze meses, 

mas talvez seja para além disso, já que tem sido uma tentativa infrutífera desvincular minhas 
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vivências pessoais com as informações obtidas enquanto pesquisadora. A investigação da 

manifestação em questão, dos Bois de Máscaras de São Caetano de Odivelas, se deu a partir de 

relações êmicas com o folguedo, e por meio dessas vivências e de uma análise da conjuntura 

social do município venho buscando descobrir de que forma se dá o fazer musical na 

manifestação. 

São Caetano de Odivelas é um município paraense localizado no nordeste do Estado 

do Pará, às margens do Rio Mojuim. Sua principal atividade econômica é a pesca, que acontece 

de maneira artesanal, e a extração de caranguejo. Além de suas belezas naturais, proporcionada 

por sua localização geográfica privilegiada, o município é um relicário de talentos e de 

expressões culturais. São Caetano abriga duas centenárias bandas de música, que vêm 

contribuindo significativamente com a formação de músicos no Estado. Há também grupos de 

Carimbó, descritos por moradores como tendo características própria, o que denominam como 

ñsotaque Odivelenseò. Mas ® quando o m°s de junho se anuncia que a dispersa cidade pesqueira 

se converte em uma colorida forma de arte pública e exibe pelas ruas Odivelense os seus mais 

de trinta grupos de Boi de Máscaras. 

Fernandes (2008) relata em seu livro Festa Trabalho e Memória na Cultura Popular 

do Boi Tinga de São Caetano de Odivelas, Pará que ao conversar com diversos moradores de 

São Caetano percebeu uma não-unanimidade quanto a origem da manifestação, o que aponta 

como sendo a ñmem·ria e transmiss«o n«o escrita do conhecimento e pr§ticas de uma 

comunidade atrav®s de gera­»esò. H§ vers»es que contam que um morador, o Seu Paranga, ao 

retornar de uma viagem do Maranhão decidiu colocar um Boi, chamado Ribanceira, nas ruas 

da cidade, outras afirmam que pescadores ao voltarem do Marajó trouxeram um Boi pronto de 

lá, mas a versão mais comumente contada é que pescadores odivelenses realmente tiveram 

contato com a brincadeira do Boi-Bumbá na Ilha do Marajó e de lá trouxeram a cabeça de um 

Boi e só quando chegaram em São Caetano mandaram confeccionar o corpo, assim, em 1937, 

o Boi Tinga sairia pela primeira vez nas ruas de São Caetano de Odivelas. 

Independente da origem é possível afirmar que o Boi de Máscaras é uma variante do 

tradicional Boi-Bumb§. A respeito disso, Salles (2015, p. 209) afirma que ñem zonas rurais e 

cidades mais simples o Boi-Bumbá varia conforme as disponibilidades locais. Há um município 

no Pará, São Caetano de Odivelas, (...) que desenvolveu um tipo especial de boi, mais conhecido 

como Boi de Máscarasò. Esse processo de recria­«o ou tradu­«o de signos de uma determinada 

cultura será defendido por Paes Loureiro a partir do conceito de conversão semiótica: 

Propomo-nos o conceito ou a noção de conversão semiótica como o movimento de 

passagem por meio do qual as funções se reordenam e se exprimem em uma outra 
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situação cultural. A conversão semiótica significa o quiasmo de mudança de qualidade 

simbólica numa relação cultural no momento de sua transfiguração. (LOUREIRO, 

2000, p. 339). 

A comunidade de pescadores ao recriar a brincadeira do Boi passa a acrescentar 

elementos próprios, ocasionando o surgimento de novos personagens. Com o objetivo de 

acompanharem o Boi sem que fossem reconhecidos, principalmente por suas esposas, os 

pescadores utilizaram máscaras e, provavelmente, neste contexto, passam a surgir os 

mascarados ou pierrôs - personagens com roupas coloridas e máscaras com olhos pequenos e 

nariz pontiagudo e desproporcional - e os ñbuchudosò, este  um personagem livre, sem nenhuma 

fantasia pré-definida. Há também outros personagens, que por vezes se assemelham com 

personagens de outras manifestações, como no caso dos cabeçudos e vaqueiros. O Boi, a figura 

principal, é a tentativa de uma representação quase que mimetizada. A cada ano há um esforço 

maior dos pescadores-artesões para representar o Boi da maneira mais semelhante à sua forma 

mais natural possível. Ressalto que a manifestação recebe o nome de Boi de Máscaras, mas que 

além do Boi pode ocorrer de alguns grupos optarem por ter outros animais como figura central, 

como é o caso do Bode Montês, o Caribu, o Alce. 

Nesse processo de recriação os Bois de Máscaras ganham um caráter especialmente 

jocoso, e às vezes trágico, quase como um retrato da vida cotidiana. Essa comicidade e 

dramaticidade reside nas fantasias, nas danças e nas músicas entoadas durante os cortejos, já 

que no Boi de Máscaras não há um enredo definido, como no tradicional Boi-Bumbá. 

2. Decorrências 

Como já mencionado, os Bois de Máscaras têm seus personagens, a população que o 

acompanha (as ñmutucasò) e um grupo musical, a orquestra. Esse grupo musical ® formado, em 

média, por dois saxofones alto, dois saxofones tenor, dois trompetes, um trombone, três 

curimbós (tambor feio por tronco de árvore oca com uma de suas extremidades coberta por pele 

de animal) e dois maracás (chocalho feito com cabaça e caroço de açaí). Esse instrumental pode 

variar, principalmente em grupos localizados fora da sede do município, na maioria das vezes 

essa modificação acontece pela escassez de músicos em algumas localidades, como no caso do 

Boi Resolvido, da comunidade de Santa Maria, ou do Alce, de São João dos Ramos. Esses 

povoados se distanciam do centro de São Caetano, dificultando assim o acesso da população, 

que muitas vezes ocorre por intermédio de barcos, nas escolas de música do município. 

Geralmente as orquestras desses grupos é formada por alguns moradores das comunidades e 

por músicos contratados que se deslocam da sede do município para as comunidades onde o 
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Boi irá se apresentar, há casos em que nenhum dos músicos é morador da localidade. Esse é um 

fator que implica na composição da orquestra. A dificuldade geográfica, e algumas vezes até 

financeira que são estabelecidas, provocam uma redução no número dos músicos que compõem 

a orquestra do Boi. É comum que alguns grupos saiam apenas com dois instrumentos de sopro, 

geralmente um mais agudo e outro mais grave, um curimbó e um maracá. 

Por meio dessa observação foi possível perceber um processo simbiótico entre as 

escolas das Bandas de Música e os Bois de Máscaras. Nessa relação um contribui para a 

manutenção do outro e, logo, a proximidade ou distanciamento com as escolas terá 

consequências na formação das orquestras dos Bois. 

As bandas de música que aqui são citadas são: a Banda Rodrigues dos Santos, com 

139 anos de existência, e a Banda Milícia Odivelense, com 116 anos, cada uma dessas bandas 

tem suas escolas de música que anualmente recebem novos alunos. Em entrevistas realizadas 

com os músicos que compões a orquestra de quatro Bois, sendo eles o Tinga, o Faceiro, o 

Mascote e a Vaca Velha foi possível constatar que todos esses instrumentistas foram alunos de 

uma das duas escolas. Nildo Zeferino, regente e professor da Banda Milícia Odivelense afirma 

em entrevista, ñAlguns deles procuram as escolas somente com o intuito de aprender um 

instrumento para entrar na orquestra do Boiò (entrevista realizada em 02 de fevereiro de 2020). 

A ascensão das escolas de música, que ocorre no início dos anos 2000, teve 

importantes consequências na manutenção da manifestação dos Bois de Máscaras. Nildo 

Zeferino afirma que as bandas sempre tiveram relações com políticos, e exemplifica dizendo 

que um dos maestros, chamado Antônio Baltazar Monteiro, chegou até a ser prefeito do 

munícipio. Segundo ele nem sempre essa relação foi bem sucedida, tiveram momentos em que 

os gestores municipais negligenciaram apoio às escolas de música, obrigando assim a escola da 

Banda Milícia a parar suas atividades na década de 80 e 90, e durante esse mesmo período a 

escola da banda Rodrigues dos Santos reduziu sua quantidade de alunos atendidos. Nesse 

cenário as orquestras dos Bois de Máscaras não conseguem renovar seus integrantes e passam 

a funcionar com um número reduzido de músicos, comparado com a proporção de hoje em dia: 

No começo da década de 90 já estavam os senhores tocando e a parte orquestral dos 

Bois já começou a ficar fraca, é quando surgem as escolas atendendo crianças 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 três, quatro músicos 

e com a ajuda das escolas a orquestra passa a crescer em números de componentes 

e a ganhar força (ZEFERINO, 2019). 

Quando Nildo fala em ñcrescer em números de componentes e a ganhar forçaò est§ se 

referindo ao início dos anos 2000, quando as escolas voltam a ter apoio dos gestores públicos e 
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a banda Milícia Odivelense reabre as portas de sua escola. Para o regente o aprimoramento do 

nível técnico dos alunos, que segundo ele é também uma contribuição das escolas de música, 

irá interferir positivamente nas músicas tocadas nos cortejos dos Bois, que são os sambas e as 

marchas ou marchinhas de Boi. Essas composições são instrumentais, tocadas em compasso 

binário e normalmente apresentam uma única linha melódica, mas Junior, Marques e Ferreira 

(2017, p. 47) observaram que: 

Durante as apresentações da manifestação foi observado que a finalização das músicas 

não ocorre de acordo com o que está escrito na partitura, e sim com arpejo da 

tonalidade, podendo ser ascendente e/ou descendente quando se trata do samba; com 

o acréscimo de uma nota (semínima) sendo oitavada, quando se trata da marcha. Essa 

finalização pode variar de um grupo para o outro. 

De acordo com a o relato de Nildo e dos próprios músicos das orquestras, essas 

liberdade para fazer adaptações nas composições é fruto dos anos de estudo que tiveram nas 

escolas de música, e Nildo (entrevista realizada em 02 de fevereiro de 2020) acrescenta: ñtenho 

certeza que muito em breve esses meninos terão conhecimento suficiente para improvisar no 

meio das m¼sicas. Esse ® um sonhoò  

Pelo menos por esse ano o sonho de Nildo não pôde se concretizar. Por conta da 

pandemia do COVID-19 e em concordância com as recomendações da Organização Mundial 

de Saúde os Bois não dançaram, São Caetano esteve menos colorida. 

Dos 144 municípios do Estado do Pará, 143 foram afetados pelo COVID-19, segundo 

os dados publicados pela Secretaria de Saúde do Estado (SESPA) no dia 03 de junho. São 

Caetano de Odivelas não está nas estatísticas do município que não registrou casos. Com o 

avanço da doença o município precisou decretar a suspensão de atividades não essenciais 

durante o m°s de maio, o m°s em que come­ava o burburinho das ñmutucasò, o m°s em que a 

cidade se preparava para exibir seu grande espetáculo. 

É praticamente inconcebível para os odivelenses que exista um ano em que o Tinga 

n«o dance, que o Faceiro n«o d° seus ñcoicesò, ou que a Vaca Velha n«o exiba suas exuberantes 

pintas. Foi preciso mais uma vez se ressignificar, tecer novos enredos, pelo menos 

temporariamente. Em uma live realizada no dia 30 de junho pelo Colaboratório de 

Interculturalidades, Inclusão de Saberes e Inovação Social (COLINS), que contou com a 

colaboração de Rondinel Palha (coordenador do Boi Faceiro), com o Professor José Guilherme 

Fernandes (UFPA) e o Bau (coordenador do Boi Tinga) foi possível ouvir um pouco de como 

tem sido esse processo para a comunidade. Na ocasião, Bau, visivelmente emocionado, 

compartilhou o relato de uma moradora e entusiasta da manifestação ñuma senhora de 80 anos 

me ligou chorando, pedindo que levasse o boi na frente da casa dela porque ano que vem ela 
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poderia não estar viva e na quarta-feira passada a gente saiu, com o Boi encima de um 

caminhão, a gente passava na frente das casas e as pessoas estavam aos prantosò. 

O Boi não dançou, os poucos músicos que acompanharam o Tinga em seu desfile 

motorizado tiveram o desafio de tocar sobre um caminhão em movimento nas ruas de uma 

cidade de bloquete. Mas o povo precisava ver. ñCostumo dizer que o Boi-Tinga é uma espécie 

de cerimônia dos olhares, porque só se pode percebê-lo pelo olhar, e sua expressão está voltada 

acima de tudo para o olharò (LOUREIRO, 2000, p. 348)   

Neste cenário os músicos tiveram suas práticas profundamente afetadas. Não tocaram 

as mais de sete horas seguidas em um cortejo, participaram no máximo de algumas lives, e 

assim, também, tiveram suas rendas afetadas, já que esse é o momento do ano mais lucrativo 

para eles, e para o município como um todo. Não houve nenhum aceno da prefeitura para 

oferecer alguma ajuda financeira, e agora, aguardam esperançosos o repasse dos recursos da 

Lei N° 14.017 de 29 de junho de 2020, a Lei Aldir Blanc. 

3. Considerações 

Durante anos os Bois de Máscaras foram taxados como a degradação do boi 

tradicional, como se a cultura popular fosse estática, como se não fosse fruto da interação de 

homens e mulheres imersos em seu contexto histórico, cultural e social. Analisar este folguedo 

e buscar reconhecer esse processo de conversão de fora para dentro e, principalmente, os 

processos internos à manifestação, como os reflexos desses amalgamas sociais na prática 

musical, tem revelado um fazer coletivo, uma cidade interligada por linhas, que inicialmente eu 

acreditava que eram invisíveis, mas que aos poucos vem se revelando. Por meio dessa pesquisa 

tem sido possível perceber a importância da implementação de políticas para a manutenção da 

cultura, tem sido possível descobrir coisas que estão diante de nossos olhos, mas que às vezes 

são invisibilizadas, como perceber que os Bois de Máscaras e as diversas manifestação 

populares são feitas por pessoas em suas complexidades, por isso, é necessário olhar para além 

de aspectos meramente sonoros. 
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Resumo: O presente artigo ï fruto de minha dissertação de mestrado ï traz resultados de uma pesquisa 

de método etnográfico que investigou uma cena musical constituída na superposição de vários gêneros 

musicais em um mesmo evento o qual defini como cena musical neotribal, propositada como sistema 

de análise para percorrer pelos múltiplos espaços onde ocorriam tais experiências. A investigação 

incidiu seu foco sobre três artistas que foram escolhidos para o recorte etnográfico da pesquisa: 

Roosevelt Bala (Zona Rural), Markinho Duran e Bruno Rodrigues (Reggaetown); sendo o rock, o pop 

e o reggae seus respectivos gêneros musicais. Utilizando os conceitos de ñescuta criativaò (creative 

listening) e ñordem sonoraò (sonic order) (BLACKING, 2000), pretendo discorrer sobre alguns pontos 

fulcrais de entendimento e autodidatismo musical que esses artistas utilizaram para desenvolver sua 

arte, bem como a perspectiva de utilização deste conhecimento para se posicionar no mercado da música 

em Belém/PA. 

Palavras-chave: Cena Musical. Hibridismo Cultural. Música e Mercado. 

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

in Brazilian states of Pará 

 

Abstract: The present article - the result of my master's dissertation - brings results of an ethnographic 

research that investigated a music scene found in the superposition of several music genres in the same 

event, which I define as a neotribal music scene, intended as an analysis system to traverse the multiple 

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

chosen for the ethnographic research: Roosevelt Bala (Zona Rural), Markinho Duran and Bruno 

Rodrigues (Reggaetown ); rock, pop and reggae being their respective musical genres. Using the 

concepts of ñcreative listeningò (creative listening) and ñsonic orderò (BLACKING, 2000), I intend to 

talk about some key points of understanding and musical self-teaching that these artists used to develop 

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

/ PA. 

Keywords: Musical scene. Cultural Hybridity. Music and Market. 

 

 

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

Em minha disserta­«o de mestrado intitulada ñUma cena musical nas noites Belenenses: 

traços multifacetados do mercado artísticoò (2018), centrei em reconstruir a formação e trajetória 

tomando como fonte principal as memórias de três artistas Paraenses - Roosevelt Bala, Markinho 

Duran e Bruno Rodriguez; que atuavam em um mercado de múltiplos gêneros musicais. Utilizando 

a etnografia como instrumento de análise para interpretação dos arquivos pessoais destes artistas, 
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bem como da descrição de suas concepções de carreira, identidades e representações em diferentes 

épocas de sua linha histórica artística, tão quanto os relatos, percurso e todos os valores evocados 

para inserção destes, face aos pontuais períodos de sua carreira; as análises das narrativas em 

interface com a memória, tendo como fonte primária os arquivos pessoais, encontrarão aporte nos 

fundamentos de música, cultura e sociedade apontados por John Blacking (1995, 2000), de modo a 

evidenciar os aspectos das práticas musicais destes artistas, suas apropriações e particularidades, 

bem como sua concepção a respeito de carreira, formação e o produzir musical dentro dos principais 

nichos formados no cenário musical paraense. 

Para explorar todo aquele universo que se construía a medida do aprofundamento em 

campo, resolvi propor um novo conceito ï cena musical neotribal, utilizado como sistema de 

análise para perquirir aquele novo terreno até então desconhecido.  Defino a cena musical neotribal 

como uma sobreposição de várias camadas estruturais que constituem um território musical: social, 

econômica, política e cultural. A transitoriedade da dinâmica cultural contemporânea, fluída e 

glocal em consonância com a vasta utilização da música em distintos universos, torna-se uma 

inquirição cara aos estudos da etnomusicologia nos dias de hoje, assim como todos os fluxos 

humanos que constituem os territórios sônicos da cidade e suas atividades socioeconômicas que a 

permeavam. Segundo Maffesoli (1998, p. 8-9), esse nomadismo contemporâneo pode ser apoiado 

num paradoxo essencial: 

O vaivém constante que se estabelece entre a massificação crescente e o 

desenvolvimento dos microgrupos que chamarei ótribosô. Trata-se da tensão 

fundadora que me parece caracterizar a socialidade deste fim de século. A massa, ou 

o povo, diferentemente de proletariado ou de outras classes, não se apoiam numa 

lógica da identidade. Sem um fio preciso, elas não são os sujeitos de uma história em 

marcha. A metáfora da tribo, por sua vez, permite dar conta do processo de 

desindividualização, da saturação da função que lhe é inerente, e da valorização do 

papel que cada pessoa (persona) é chamada a representar dentro dela. Claro está que, 

com as massas em permanente agitação, as tribos, que nelas se cristalizam, tampouco 

são estáveis. As pessoas que compõem essas tribos podem evoluir de uma para outra.  

 

Embora haja por parte dos artistas que constituíram esta investigação uma breve noção 

sobre música, não há formação acadêmica nem sistemática em instituições de ensino de música. 

Neste sentido, dado o relativo autodidatismo inerente à questão, o processo formativo destes 

artistas se dá por meio de acúmulos de conhecimento em ambientes propícios ao seu ofício, 

como bares, restaurantes, casas de shows, gravações em estúdios, apresentações em emissoras de 

rádio e televisão, entre outros. 

John Blacking em How Musical is Man (2000) coloca em um mesmo plano a discursão 

empreendida entre música, cultura e sociedade, sob enfoque comparativo entre a relação da 
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música ocidental com a sociedade sul-africana chamada Venda. Em quase 22 meses convivendo 

com nativos ao sul da África (entre 1953 a 1958), Blacking dedicou seus estudos, dentre outras 

questões, à compreensão da capacidade do homem em produzir e decodificar sons, sendo a 

música 

Uma síntese de processos cognitivos que estão presentes na cultura e no corpo 

humano: a forma que assume, e os efeitos que tem nas pessoas, são produzidos a partir 

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

ser a música o som humanamente organizado, ela exprime aspectos da experiência 

dos indivíduos em sociedade9. (BLACKING, 2000, p. 89). 

 

Lançado mão deste conceito, o autor postula a importância do aspecto auditivo, o que 

ele veio a denominar ñescuta criativaò (creative listening), capacidade de perceber a ñordem 

sonoraò (sonic order), atribuindo um alto grau de importância não apenas no processo de 

produção musical em si, mas no ato criativo do ouvinte, que não está somente na condição de 

receptor, mas como interprete e construtor de diversos significados e valores que transmitem e 

ao mesmo tempo são incorporados no comportamento de grupos humanos, maneado por 

impulsos emotivos e motívicos. Aqui reside uma das principais oposições de Blacking a 

respeito dos sistemas musicais ocidentais ï distin­«o entre ñm¼sica folcl·ricaò e ñm¼sica 

art²sticaò - que são pautados principalmente na leitura e escrita, estruturada nos testes de talento 

musical que separam aspirantes a m¼sicos em ñaptosò e ñn«o-aptosò: 

Costuma-se ignorar a importância da audição criativa em discussões acerca da aptidão 

musical, e, no entanto, esta é tão fundamental para a música quanto o é para a 

linguagem. No que toca a genialidade precoce, o que importa não é tanto que alguns 

nasçam com dons aparentemente excepcionais, mas que a criança possa reagir à 

organização sonora da música antes que a ensinem a reconhecê-la. Sabemos, também, 

que crianças que não são precoces podem também reagir, ainda que possam não 

manter a mesma relação positiva com a música, nem tentar reproduzir a sua 

experiência. [...] Em sociedades onde a música não é escrita, a audição culta e precisa 

é tão importante e tão sintomática da habilidade musical quanto a execução o é, pois 

trata-se do único meio de assegurar a continuidade da tradição musical10. 

(BLACKING, 2000, p.10) 

 
9 Music 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 by the social 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 discussions of musical 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 organized sounds of music 

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 vivência dos artistas da cena belenense nesta tecedura oportuniza processos de 

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

desenvolvimento da escuta, conhecido no meio como ñm¼sico de ouvidoò, sujeito que tem a 

capacidade de reproduzir instantaneamente o som ouvido. É pertinente frisar a distinção entre 

o ñouvido absolutoò e o ñm¼sico de ouvidoò. Apesar de ambas remeterem ao mesmo escopo 

anal²tico, esta difere daquela no quesito desenvolvimento, j§ que um ñouvido absolutoò 

geralmente é associado a um talento natural concebido desde o nascimento, j§ o ñm¼sico de 

ouvidoò ® calcado na pr§tica constante, na evolu­«o. 

Markinho Duran conta que a sua iniciação no meio musical partiu de uma brincadeira 

entre amigos e não tinha a menor pretensão em se tornar músico, mesmo que ele tivesse um 

apreço pelas artes de forma geral, mas não havia nenhum sinal que indicasse uma possível 

inserção no campo da música. 

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

comigo, me deu vários dons: Era o auge do rock nacional, a banda RPM era uma 

banda que me chamava muita atenção, então resolvi 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 livremente; só que quando 

chegava nos ensaios, em vez de eu dublar, eu acabava cantando algumas músicas. 

Quando acabava o ensaio, a banda chegava comigo e falava ñcara, por que em vez de 

dublar tu n«o canta todas as m¼sicas? Tu canta igualzinho, teu timbre ® igualò eu 

respondia ñmas quando, eu l§ sei cantarò. E desta brincadeira, as coisas foram ficando 

cada vez mais sérias, quando me toquei, já estava com uma carreira de alguns anos. 

Eu me considero autodidata no sentido de nunca frequentar uma escola de música ou 

algo do tipo, mas sempre estou antenado com tudo relacionado à música. (DURAN, 

entrevista realizada em 18/02/2017). 

 

Com uma trajetória musical mais recente, Bruno Rodriguez teve o auxílio da 

tecnologia para aprender todas as nuances utilizadas no reggae, mas salienta que o gênero não 

exige um conhecimento aprofundado sobre música, e sim de vibração: 

Quando moleque, n«o tinha dificuldade para ópegarô as m¼sicas, tive a sorte de 

começar minha carreira quando a internet estava bombando, então como decidi apenas 

cantar e arranhar o violão, cifras, vídeo-aulas, letras e até como produzir um disco era 

algo não muito difícil de conseguir informação. Se tu parar pra ver, o próprio reggae 

é um estilo de música com intenção de propagar reflexão, mudança, e não para 

demonstrar que sabe tocar melhor que o outro. (RODRIGUEZ, entrevista realizada 

em 12/02/2017). 

 

 
societies where music is not written 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 música começou desde a infância, um pouco 

mais tarde, dedilhando algumas notas no violão, começou a compor com sua primeira banda, 

mas sem nenhum aux²lio did§tico, apenas ouvindo seus LPôs, fato este que ele considera o 

melhor exercício para se desenvolver como músico: 

Desde criança já estava tudo escrito. Ouvia muita coisa, rádio então... Direto! Aos 

nove anos já tinha uma cole­«o de LPôs e compactos, tirava as m¼sicas no viol«o 

apenas ouvindo. Acho que grande parte do óbom ouvidoô que tenho, devo a estas 

sessões. Se hoje consigo fazer música, é graças a isso. Virei roqueiro com a Jovem 

Guarda, fui me enturmando no meio musical, no meio rock. Na minha primeira banda 

formada na escola, acho que eu tinha na época entre 14, 15 anos, todos começaram do 

zero, ninguém sabia tocar nada. Fui promovido ao posto de vocalista, pois vivia 

cantarolando no estilo Robert Plant. Ainda sem saber tocar direito o violão, me 

arrisquei a compor, fiz riffs e arranjos apenas ouvindo os caras e com um 

conhecimento básico de violão. (BALA, entrevista realizada em 01/02/2017) 

 

O músico dotado de um ouvido apurado é extremamente requisitado no mercado, 

principalmente em ocasiões onde o tempo para preparar a banda é curto, cujo repertório é 

construído de acordo com as exigências do contratante, como em formaturas, 15 anos e 

casamentos. Um dos requisitos básicos para ter uma carreira com oportunidades neste circuito 

é ter o ouvido preparado, capaz de discernir e organizar o maior número de sons possíveis. 

2. Construção de um estereótipo - dos seus ideais e representações  

A vida de um músico da noite é um mundo diferenciado, seja em função de suas rotinas 

diárias e de estudos, renúncias, questões financeiras, mas, principalmente, do personagem que 

é moldado de acordo com os valores vigentes em um dado contexto sociocultural.  

Markinho Duran passou por vários momentos de transição entre as modas musicais 

que chegaram em épocas distintas em Belém, se adaptando ao que era posto, mas mantendo as 

suas características, que ele considera incondicional: 

Anos 90, época da axé music, micareta fora de época, tudo isso é uma invenção pra 

ganhar dinheiro, lógico, é um mercado que se abre, onde o mercado fonográfico se dá 

bem e as bandas também, e abra um mercado de trabalho pra terceirizados, todo 

mundo sai ganhando. Agora, poucas pessoas param para pensar como o artista tem 

que incorporar isso rapidamente, não somente tocar, mas incorporar expressões, 

gestos, a maneira de cantar, a maneira de se movimentar... Pega tudo isso e soma com 

a marca registrada do artista que tem que manter independente da tendência musical 

do momento, a essência tem que tá lá, é um trabalho que poucos conseguem fazer bem 

feito. (DURAN, entrevista realizada em 18/02/2017). 

 

 



97 
 

 

 

Imagem 1: Encarte do CD, Banda Alternativa, 1994. 

 

Com um mercado cada vez mais híbrido, Bruno 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 é a cena cover, quando a gente entrou neste 

mercado do reggae, sabíamos que tinha que fazer cover porque era o que se consume 

na verdade, a cultura do DJ tocar ali e tal, então a galera quer ouvir o que o DJ toca, 

então automaticamente a banda tinha que também tocar o que o DJ toca. [...] A cultura 

de ouvir a música de fora sempre foi muito mais forte em Belém na cena reggae. Então 

geralmente as pessoas que vão à casa de show querem ouvir cover. (RODRIGUEZ, 

entrevista realizada em 12/02/2017). 
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Imagem 2: Grava­«o do clipe ñO papo ® retoò, 2014. 

 

As mudanças do mercado musical nem sempre estão como fator dificuldade para as 

bandas, elas podem propiciar um aumento gradual do repertório à medida que novas músicas 

vão sendo acrescentada para compor um novo trabalho. A banda Zona Rural em 20 anos já 

percorreu por uma infinidade de gêneros musicais, com base em exigências nos shows: 

O Zona Rural começou com o intuito de tocar música rural, ou seja, country 

americano, pra nós aqui  sertanejo, a gente optou por formar uma banda que não fosse 

rotulada como de rock, para que pudéssemos ganhar espaços nas casas. Tocávamos 

um rock aqui, outro ali, com o fato de que os tempos foram mudando, outros tipos de 

modas foram surgindo, íamos acrescentando mais e mais músicas. Com isso, hoje o 

mercado está amplamente aberto para nós, pois tocamos desde a dance music até o 

baião nordestino, podemos atuar de maneira bastante abrangente comparada com 

bandas que mantiveram o mesmo estilo desde o início. (BALA, entrevista realizada 

em 01/02/2017) 

 

 

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

Com base no universo atemporal dos artistas, pudemos traçar uma relação dialógica com 

pontos factuais dos seus trajetos musicais, constando a correlação das vivências experimentadas 

dentro das práticas musicais e as subsequentes adaptações face aos períodos regidos por diferentes 

gêneros, em dada época, e a volubilidade dos padrões com os quais se constrói o perfil identitário 

destes artistas. 

A falta de uma formação sistemática em música proporcionou o desenvolvimento de 

uma faculdade muito importante neste meio, a escuta aprimorada, ou como é conhecido quem 

a detém, o ñm¼sico de ouvidoò. Essa ®, sem d¼vidas, a melhor ferramenta que um m¼sico 

atuante no mercado noturno pode dispor para ser requisitado em seu ofício. 

Dada a preocupação dos artistas em relação ao público, observa-se que as tendências 

que orientam o mercado musical estão mais preocupadas na função exercida pela música em 

seus ambientes, seja a dança, a interação comunicacional, o consumo de bebidas, comidas ou 

qualquer entretenimento gerado a partir disso. Mesmo que a interação entre público e artista 

seja comum em outras conjunturas, músicos inseridos dentro destes contextos têm o máximo 

de atenção quanto a isso, pois suas práticas exigem um nível de feedback diferenciado de outras 

modalidades musicais.  
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Resumo: Este artigo é fruto da pesquisa de doutorado, em andamento ï ñUirapurus Paraenses: a 

invisibilidade do legado histórico e da prática artística-musical dos cantores líricos paraenses Helena 

Nobre (1888/1965) e Ulysses Nobre (1887/1953)ò ï e aborda o movimento musical de Belém da 

primeira metade do século XX, período em que esses cantores, membros de uma tradicional família 

de músicos paraenses, sob a influência da música erudita europeia, produzem e interpretam a arte 

do ñbel cantoò, construindo uma carreira e uma rede de rala­»es, que os coloca e os mantém nesse 

cenário até 1965, ano do falecimento de Helena. 

Palavras-chave: Helena Nobre. Ulysses Nobre. Música no Pará. 

Title of the Paper in English: The Trajectory Of The ñUirapurus Paraensesò: Artistic And Musical 

Scenario Of The First Half The 20th Century 

 

Abstract:  This article is a result of a research project in progress - ñôUirapurus Paraensesô the 

invisibility of the historical legacy and artistic-musical practice of the lyric singers from Pará Helena 

Nobre (1888/1965) and Ulysses Nobre (1887/1953)ò. This work approaches the musical movement 

in Belém, Pará, Brazil in the first half of the 20th Century, a period in which these singers, members 

of a traditional family of musicians from Pará State, under the influence of European classical music, 

produce and interpret the art of ñbel cantoò, building a career and a network relationships, which 

puts and keeps them in this scenario until 1965, the year of Helenaôs death. 

Keywords: Helena Nobre. Ulysses Nobre. Music in Pará. 

1. Introdução 

Helena e Ulysses Nobre descendem da terceira geração da Família Nobre ï família 

de músicos paraenses, envolvidos tanto na execução instrumental e vocal, quanto na 

composição, arranjos, regência, docência e pesquisa em música ï que, ainda hoje, contribui no 

cenário musical de Belém. Helena e Ulysses atuaram artisticamente sob a influência da música 

erudita europeia, produziram e interpretaram a arte do ñbel cantoò. Percorreram sua trajet·ria 

de vida cantando, compondo e dando aulas particulares ï período que abrangeu toda a primeira 

metade do s®culo XX at® meados da d®cada de 1960. Helena recebeu o ep²teto de ñRouxinol 

Paraenseò e Ulysses de ñTitta Ruffo Paraenseò, suas performances foram comentadas nas 

mídias locais, permanecendo na memória dos que tiveram a oportunidade de conhecê-los e de 

 
11 Neologismo que identifica os espaços de atuação e a trajetória da atividade artístico-musical. 
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assistir aos seus recitais. Subiram ao palco com parentes e artistas, mas ficaram especialmente 

conhecidos cantando como dupla, intitulada ñIrm«os Nobreò. 

No entanto, falar de Helena e de Ulysses, também é falar de preconceito, 

silenciamento e invisibilidade. Em vida, os ñIrm«os Nobreò n«o dividiram apenas os palcos e 

suas carreiras artísticas; também, sofreram os estigmas da Hanseníase: mesmo curados, ficaram 

as sequelas; mesmo cantando, foram enclausurados em seu domicílio, batizado pela sociedade 

paraense de ñGaiola Douradaò, por guardar os ñUirapurus Paraensesò. E nos tempos atuais, 

grande parte da plateia que assistia às suas apresentações, já deixou saudades; sendo 

encontrados registros de sua existência em vários acervos públicos e privados, em sua maioria, 

inacessíveis ao público, dificultando o acesso à sua história. 

O estudo, desenvolvido no âmbito de doutorado, em andamento ï ñUirapurus 

Paraenses: a invisibilidade do legado histórico e da prática artística-musical dos cantores líricos 

paraenses Helena Nobre (1888/1965) e Ulysses Nobre (1887/1953)ò ï,  propõe compreender o 

porquê da atual invisibilidade do legado histórico e da prática artística-musical desses artistas,  

a partir dos registros encontrados nos acervos públicos e privados localizados na cidade de 

Belém, identificando sua trajetória e espaços de atuação, sua performance e produção artística-

musical, os processos de divulgação e difusão de seus produtos pela sociedade de seu tempo - 

rede de relações e de apoio que, apesar de suas desvantagens sociais e de saúde, os manteve 

atuantes e permitiu sua trajetividade. 

O presente artigo visa se aproximar da trajetividade artística de Helena e Ulysses 

Nobre, compreendendo a legitimação da música erudita europeia no cenário 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 histórico sobre a inserção 

da música erudita europeia na região amazônica e a trajetória do movimento musical paraense, 

desde a fundação da cidade de Belém, até o final do século XX; além de obras que pontuam a 

história 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 conteúdo 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 

disposições difundidos, principalmente, pela família, escola e demais agentes responsáveis pela 

educação. Esse capital é aceito passivamente pelo indivíduo, que reconhece como legítimo e 
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oficial o conteúdo que está sendo transmitido. Este novo recurso social é fonte de distinção e 

de poder em sociedades em que a posse desse recurso é privilégio de poucos.   

O capital cultural escolhido como oficial e legítimo na Belém da Belle-Époque 

(1890-1910, período áureo da economia da borracha), foi o europeu. A nova classe burguesa, 

que nascia e crescia com a economia da borracha, necessitava de mudanças que seguissem um 

padrão requintado e moderno. O Governo passa a investir no modelo de urbanismo francês e 

inglês, sinônimo de dinamismo e progresso (VIEIRA, 2001). 

A música erudita europeia também passa a ser artigo de luxo e de status.  O porto 

de Belém facilita a imigração do movimento musical erudito internacional, exportando a 

borracha e importando os requintes para a ostentação da burguesia local, como a música erudita 

europeia. E para receber as companhias líricas e dramáticas internacionais, que vinham cumprir 

longas temporadas na cidade, muitas vezes sob a subvenção do Governo ou patrocinadas pela 

Associação Lyrica Paraense12, foram erguidos inúmeros teatros, cafés e cinemas, localizados 

em sua maioria no bairro da Campina (SALLES, 1980). 

Segundo Vieira (2001, p. 56), no período do século XIX aos primeiros anos do 

século XX, a importação de músicos-professores europeus, o trânsito de músicos locais entre  

Pará e Europa e a instalação de músicos de companhias líricas após a conclusão das temporadas 

nos teatros locais, favoreceu a contínua transposição da prática musical europeia, que pôde, 

assim, manter-se localmente atualizada em relação à produção contemporânea europeia, pois, 

por meio daqueles agentes retransmissores, tornaram-se audíveis e visíveis em Belém e no 

interior do Estado, aspectos do cenário musical internacional, como repertórios, instrumentos, 

conjuntos musicais, comércio musical, espaços de ensino e de prática musical, entre outros 

aspectos, que fizeram do Pará um lugar de música erudita europeia. 

Helena e Ulysses nasceram na Belém da Belle Époque, em uma família de músicos 

que consumia e trabalhava com a música erudita europeia. E foi este o capital cultural recebido 

e difundido pelos irmãos. Moravam no bairro da Campina, onde estavam os principais teatros 

e casas de espetáculo da cidade. Sua casa da infância e adolescência vivia cheia de artistas que 

estavam de passagem e/ou em turnê 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 orquestra 

sinfônica inaugural em 1878; e seu tio Alcebíades Nobre, professor de música e cronista de 

jornais, trabalhava como arquivista deste prédio; o teatro era extensão de sua residência. 

 
12 Associação fundada em 1880, composta por grupos enriquecidos com a borracha (SALLES, 2002). 
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Precocemente, devido a interação com diferentes artistas, formaram seu entendimento artístico 

e musical, no que se refere à compreensão técnica, interpretação e estilo (SALLES, 2005). 

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

O ensino da música erudita europeia era reforçado pelas aulas particulares de 

música, outra prática musical europeia absorvida pelas famílias abastadas paraenses (VIEIRA, 

2001). Helena e Ulysses não frequentaram uma instituição de ensino musical formal, mas 

receberam aulas particulares tanto de teoria musical, quanto de canto. O primeiro professor de 

teoria musical de 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 música na Igreja recebeu atenção especial nesse período, local onde aconteciam 

manifestações oficiais; viabilizar o esplendor dessas celebrações e cerimônias era um 

instrumento político útil à reconstrução da sociedade local e à construção do sentimento de 

identidade nacional (SALLES, 1980, 1962).  Helena tinha 12 anos, quando se apresentou pela 

primeira vez em público em 1901, no coro da igreja matriz de Nossa Senhora de Nazaré, 

cantando um ñTe Deumò, sob a reg°ncia de Josephina Aranha (MAIA, 2006). 

Com a permanência de músicos estrangeiros em Belém e com o retorno dos músicos 

paraenses de seus estudos na Europa, se fortalece a importação de conhecimento de novas obras, 

a inovação de instrumentos, de técnicas de execução e práticas musicais recentes. Os músicos 

que chegavam da Europa se juntaram aos que de Belém não saíram, e criaram associações 

musicais, que passaram a ter sua própria orquestra e conjuntos camerísticos, promovendo 

espet§culos art²sticos (VIEIRA, 2001). Helena, soprano l²rico ñleggeroò, estava com quase 15 

anos (1904) quando começa a ter aulas particulares de canto com o compositor e regente Ettore 

Bosio, o qual a preparou para apresentar no Sport Club do Pará, duas canções de Carlos Gomes: 

Mia Piccirella e a Ballata de Cecy, sendo acompanhada pelo Quinteto Bosio (SALLES, 2005).  

Já Ulysses Nobre, barítono com facilidade para agudos, começou a ter 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 período, Helena com 18 

anos e Ulysses com 19 anos, já estavam se preparando para viajar ao Rio de Janeiro em busca 

da paralização e tratamento da hanseníase. Por isso, o recital de 1906 ficou conhecido como 

Recital de Despedida (SALLES, 2005).  

A viagem de navio acabou se transformando numa excursão artística, onde tiveram 

a oportunidade de cantar: no próprio navio; em Recife (no Solar do Visconde Ulysses Viana); 
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e em vários espaços conceituados do Rio de Janeiro (Instituto Nacional de Música, Teatro 

Lírico, Museu Comercial, Sede da Legião Portuguesa, festas de caridade). Receberam proposta 

para turnê fora do Brasil, mas tiveram que recusar. Nesta viajem, alcançaram duas conquistas: 

a paralisa­«o da doen­a e o t²tulo de ñIrm«os Nobreò ï pela linha consanguínea e artística ï que 

incorporaram como marca pessoal (MAIA, 2006). 

4. O Declínio da Economia da Borracha e a Trajetividade dos Uirapurus Paraenses 

Os Irmãos Nobre retornam a Belém em 1908, assistindo as dificuldades econômicas 

oriundas do declínio da economia da borracha, que afetaram o movimento musical de Belém, 

a partir do final da primeira década do século XX. Com o porto fechado às inovações, músicos 

partem e os que ficam, mantém o modelo até então desenvolvido, desqualificando outras 

práticas, em nome de normas estéticas. Uma das práticas econômicas desses músicos passa a 

ser os cursos particulares de instrumento (VIEIRA, 2001).  

Helena e Ulysses começam a dar aulas particulares de canto e abraçam a profissão 

de cantantes, apresentando-se em diversos locais da cidade de Belém. Em 1910, participaram 

da montagem para cinema-mudo, da opereta ñA Vi¼va Alegreò, de Franz Lehar, que ocorreu 

no Cine Teatro Polliteama. Cantaram também em: Manaus (1909 e 1923); São Luís (1914 e 

1918). Helena cantou também em Recife (1918) (MAIA, 2006). 

Os Festivais Lítero-Musicais, reuniam diversas linguagens artísticas. A partir de 

1914, Helena e Ulysses organizam, uma vez por ano, seus próprios Festivais, contando com a 

participação de amigos e familiares; participando também dos Festivais de outros artistas. Eram 

amantes da música operística europeia, porém também divulgavam a música brasileira, como 

a de Carlos Gomes e, sobretudo, a música paraense, lançando inúmeras primeiras audições de: 

Gama Malcher, Meneleu Campos, Ettore Bosio, Alípio César, Henrique Gurjão, Manuel Paiva, 

José Brandão, Paulino Chaves, Gentil Puget, Waldemar Henrique; acompanhados ao piano por 

seus parentes (Salles, 2005). 

As sociedades e associações civis paraenses - Clube Euterpe, Tuna Luso Caixeiral, 

Associação Recreativa Musical Portuguesa, Centro Musical Paraense - substituíram o 

investimento público, mantendo bandas de música, orquestras, grupos camerísticos e 

promovendo concertos públicos (VIEIRA, 2001). Ulysses, Helena e outros membros de sua 

família passam a integrar o Centro Musical Paraense desde a sua fundação em 1915, 

promovendo recitais, festivais, eventos culturais na cidade (SALLES, 2002). 
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Ulysses, a partir de 1915, escreve crônicas para diversos jornais de Belém, 

assinando tamb®m com pseud¹nimos: ñFolha do Norteò (ñU.ò, ñU.N.ò, ñUlysses Nobreò, 

ñRoberto M§rioò); ñProv²ncia do Par§ò (ñAdamorò); ñO Estado do Par§ò (ñA. Rossiniò); e ñO 

Liberalò (ñUlysses Nobreò). Not²cias sobre os Irm«os Nobre s«o publicadas em jornais e 

revistas de Belém, Manaus, Recife, São Luís, Rio de Janeiro e de Lisboa/Portugal (SALLES, 

2005). 

Em 1925, um decreto municipal (por iniciativa do secretário de saúde dr. Aben-

Athar, no governo de Dionísio Bentes), proibiu os Irmãos Nobre, durante 6 anos, de cantar em 

público e sair de sua casa. Mas, a casa continuou sendo frequentada por amigos e familiares, 

que entravam para apreciar horas de música proporcionadas pelos Irmãos Nobre (MAIA, 2006). 

A Rádio Clube do Pará - PRC-5, a partir de 1931, começou a produzir os Festivais 

Lítero-Musicais Radiofônicos dos Irmãos Nobre. A noite de 25.08.1931 foi um marco na 

história da música paraense e brasileira: a rádio instalou autofalantes no interior do Teatro da 

Paz para transmitir as vozes dos Uirapurus Paraenses guardadas na Gaiola Dourada13. Crônicas 

relatam que outros Festivais Radiofônicos dos Irmãos Nobre se seguiram e que era um momento 

muito esperado na cidade (MAIA, 2006). A partir de 1935, seus Festivais Radiofônicos Anuais 

chegam a outras cidades brasileiras e outros países; e a partir de 1948, passam a ser organizados 

pela Sociedade Artística Internacional ï SAI14 (SALLES, 2005). 

Na noite de 20 de outubro de 1932, Helena e Ulysses Nobre cantam dentro das 

festividades do Círio de Nazaré, nos pavilhões da Praça Justo Chermont; recital promovido pelo 

então interventor do Pará, Magalhães Barata.  

A partir de 1935, come­am a compor. Ulysses comp»e ñVibra­»es DôAlmaò (1935) 

e ñCan­«o de Helenaò com versos de Rem²gio Fernandez (1936). Helena comp»e ñVem, 

Amor!ò (1942) e ñTorturas dôAlmaò (1949) (MAIA, 2006). 

Em 1937, a cadeira de canto solo do Instituto Carlos Gomes, conservatório de 

m¼sica fundado em Bel®m desde 1895, passa a ser intitulada ñIrm«os Nobreò (MAIA, 2006).  

Em 1950, os Irmãos Nobre passam a ser proprietários da Gaiola Dourada15, depois 

de um processo de desapropriação e doação da casa (SALLES, 2005). 

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

auditório da Rádio PRC-5, nos programas criados para ela: ñBa¼ Velhoò; ñMem·rias de um 

 
13 A ñGaiola Douradaò passa a ter um forte valor simbólico para a história da música local. 
14 Seção da entidade fundada no Rio de Janeiro pelo maestro José Siqueira, tendo como presidente Augusto Meira 

Filho e vice-presidente Edgar Proença. (SALLES, 2002, p. 376). 
15 Casa localizada na Travessa Campos Sales, n. 249 (atual 483). Hoje, não pertence mais a Família Nobre. 
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Cora­«oò; e, a convite de Edgar Proen­a, canta tamb®m nos programas de quinta-feira. O 

público se dirigia ao auditório da Rádio 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, em 1961, ao lado do tenor Adelermo Mattos e da pianista Helena Maia (sua sobrinha-

neta) canta na TV Marajoara, no programa de domingo de Pierre Beltrand ï ñPierre Showò, 

sendo este o último registro de sua trajetividade artística (A VOZ, 1961). 

Os Uirapurus Paraenses estão sepultados no Cemitério Santa Izabel (Belém), em 

cuja lápide encontra-se a ep²grafe: ñHelena e Ulysses - almas entrelaçadas, dormem juntos no 

p· para cantar no c®u!ò. 

5. Considerações Finais 

A música erudita europeia, os espaços e os agentes transmissores dessa música 

situavam-se no âmbito oficial, sendo promovidos e autorizados pelo Governo e setores da 

sociedade mais abonados, a difundirem essa cultura considerada legítima. O movimento de 

atualização musical, teve o propósito de estabelecer e preservar o elo musical entre a sociedade 

local e a europeia, garantindo sua legitimidade e assegurando a distinção de seus detentores no 

contexto social paraense (VIEIRA, 2001). 

A escolha dos Uirapurus Paraenses pelo repertório musical erudito europeu, os 

legitimou dentro do cenário musical paraense. Funcionou como uma estratégia social, que 

garantiu tanto seus estudos e trajetividade intelectual, mesmo fora de uma academia; quanto a 

superação dos estigmas causados pela hanseníase, sendo ajudados financeiramente e na 

construção de sua carreira artística-musical, cantando até o fim de suas vidas e alcançando 

grande brilho no canto lírico do Estado do Pará.  

Como pássaros, pareciam necessitar estar cantando, cantar seria sua razão; e com a 

música, provavelmente, acabaram superando problemas postos em sua vida. Suas viagens os 

colocaram no contexto do país, assim como seus Festivais Radiofônicos, chegando à Europa, 

colocaram o Pará, a Amazônia e o Brasil no panorama internacional. 
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Resumo: O artigo busca compreender as decis»es composicionais da obra ñCommercialò, de 

Clemente Ferreira Júnior, investigando seu aspecto sonoro, o cenário sócio-cultural do compositor 

e de seu público-alvo. Considerou-se um processo de análise musical mista que abarca noções de 

análise de Larue (1989) e da visão de composição musical de Schoenberg (1989), aliada à 

perspectiva musicológica de Vieira e Souza (2013) sobre a música na Belle Époque Paraense. 

 

Palavras-chave: Varsoviana. Música Ligeira. Clemente Ferreira Júnior. 

 

Popular Motives in the work ñCommercialò:, from Clemente Ferreira J¼nior 

 

Abstract: The article aims to comprehend the composicional decisions in the work ñCommercialò, 

by Clemente Ferreira J¼nior, by investigating its sonorous aspects, the composerôs socio-cultural 

background and his target audience. A mixed approach of musical analysis was considered, utilizing 

Larueôs (1989) notions on the matter, as well as Schoenbergôs (1989) view on musical composition, 

aligned to Vieiraôs and Souzaôs (2013) musicological perspective on the music from the Belle 

Époque age in Par§ôs state. 

 

Keywords: Varsoviana. Entertainment Music. Clemente Ferreira Júnior. 

 

1. Considerações iniciais 

Clemente Ferreira Júnior (1864-1917) foi um compositor natural de Belém, Pará, 

que possuiu expressão relevante dentro da indústria gráfica de partituras musicais, na chamada 

Belle Époque Paraense. A maior circulação das obras impressas do autor, se deu entre o fim do 

século XIX  e início do século XX. ñCommercialò é uma obra que foi comercializada em Belém 

enquanto gênero musical varsoviana, foi editada pela empresa ñPar§-Chicò e dedicada à 

ñAssociac«o dos Empregados do Commercio do Par§ò, sem indicação de data. 

A varsoviana pode se encaixar na denominação ñg°neros musicais ligeirosò, 

possuindo um caráter de entretenimento em sua forma pianística. Se tornou popular no mundo 

a partir da segunda metade do século XIX  até as primeiras décadas do século XX, sendo 

comercializada no mesmo formato pianístico impresso como o de tantos outros gêneros de 

sucesso do período: polka, valsa, marcha, gavotte, schottisch e mazurca. O dicionário online 

Merriam-Webster (2020) define a varsoviana como: 

 

ñ1: Uma graciosa dança similar a mazurka e popular em muitos países europeus, 

Mexico, e Estados Unidos. 2 : música para a varsoviana caracterizada por uma métrica 

tripla lenta e um forte sotaque inicial em cada segundo compasso. (VARSOVIANA. 

In: MERRIAM Webster Dictionary. Tradução do autor. 2020.16) 

 
16 Definition of varsoviana  
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No artigo se buscou-se, uma visão mais pormenorizada sobre o material sonoro 

através de um método aberto de análise musical, combinando noções de autores, tais como 

Larue (1989)17 e Schoenberg (1996)18. Ademais, buscou-se também aprender sobre o entorno 

da obra em questão, através de uma análise de elementos visuais extramusicais presentes na 

partitura. Tal análise do entorno se inspira no método de análise implementado pelas autoras 

Lia Braga Vieira e Jusamara Souza (2013) no texto ñM¼sica em Belém: Um estudo sobre fontes 

escritasò, em que autoras, com sucesso, estudaram obras impressas de compositores da Belle 

Époque paraense, mantendo um equivalência entre a perspectiva analítica sonora e sócio-

cultural. 

 

2. Análise 

 

A análise foi iniciada a partir da observação da capa. De início, percebe-se uma 

grande quantidade de tipografias, desde as mais refinadas, referentes ao título da obra e 

compositor como sendo as de maior destaque, seguindo-se por outras, em menor destaque que 

designam o gênero musical, oferecimento e editora/livraria/tabacaria. Percebemos uma 

ilustração no estilo Art Noveau, em forma de lira, que incorpora tanto a tipografia do título, com 

a tipografia indicativa do gênero e do autor.  

Vale ressaltar a dedicatória ñê Associação de Empregados no Comércio do Par§ò 

que revela, certamente, o organismo encomendador da obra, que o fez mediante algum tipo de 

pagamento. A dedicatória, enquanto informação extramusical tem o potencial de revelar 

relações sociais da época da publicação da obra, de forma direta ou indireta. No texto ñM¼sica 

em Belém: Um Estudo sobre Fontes Escritasò, Lia Braga Vieira e Jusamara Souza (2013) 

ressaltam o potencial revelador das dedicatórias, dentro da pesquisa musicológica: 

As dedicatórias registram nomes de pessoas, de instituições e entidades. Desse modo, 

revelam redes de relações sociais familiares, de amizade, burocráticas, comerciais, 

entre outras, assinaladas pelos títulos de prestígio social, quando é o caso, apontando 

um panorama de aceitação e circulação social dos músicos naquela sociedade, 

indicando a que meios eles pertencem. (VIEIRA; SOUZA, 2013, pág. 241) 

 
1: a graceful dance similar to a mazurka and popular in many European countries, Mexico, and the 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. Disponível em https://www.merriam-

webster.com/dictionary/varsoviana. Acesso em: 29 Set. 2020. (Tradução Nossa) 
17 A noção utilizada de Larue (1989) é a que trata das dimensões dentro da análise musical (Grandes, médias e 

pequenas), presentes no livro ñAn§lisis Del Estilo Musicalò (1989). 
18  

https://www.merriam-webster.com/dictionary/varsoviana
https://www.merriam-webster.com/dictionary/varsoviana
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Ademais, a ligação da obra com a Associação dos óEmpregados do Comércio no 

Par§ò pode ter servido de inspiração ao título da obra, no sentido que a palavra ñCom®rcioò 

obviamente inspirou o título ñCommercialò.  

Costura-se uma outra via que dialoga à decisão de ressaltar o elemento textual 

ñmotivos popularesò. Seria uma tentativa de dialogar com o gosto musical dos empregados do 

comércio, visto que em sua maioria eram originários de classes populares? Há uma 

probabilidade bem alta de que esse diálogo tenha existido, sobretudo tendo em vista a 

característica popular do gênero musical escolhido para a obra ñCommercialò. 

 

Exemplo 1: Capa da partitura ñCommercialò de Clemente Ferreira J¼nior. Fonte: Acervo Vicente Salles / Museu 

da UFPA. 
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Para análise do conteúdo sonoro de ñCommercialò, escolhemos uma antiga obra do 

compositor Alphonse Longueville (1855), curiosamente, intitulada ñVarsovianaò, o próprio 

nome do gênero. Apesar de muito mais antiga do que a de Clemente, possui caraterísticas 

similares, o que reforça o entendimento de que as obras possuem um diálogo sonoro 

aproximado, independente da distância temporal e geográfica, dando a entender que há uma 

característica composicional distinta relativa ao gênero. 

As similaridades principais se dão a partir da presença de uma célula rítmica que 

apresenta uma característica motívica do gênero: a colcheia pontuada seguida de semicolcheia, 

apresentada no último tempo fraco anterior ao início do tema, com caráter anacrúsico (Ver nos 

primeiros compassos das duas obras referidas aqui: Exemplos 2 e 3). 

 

 

Exemplo 2: Capa da partitura ñVarsovianaò de Alphonse Longueville (1855). Fonte: Acervo Vicente Salles / 

Museu da UFPA. 

  

Exemplo 3: Capa da partitura ñCommercialò de Clemente Ferreira J¼nior. Fonte: Acervo Vicente Salles / Museu 

da UFPA. 

 

Nos trechos iniciais, Clemente reafirma características motívicas da varsoviana, não 

apenas pelo uso repetido da melodia anacrúsica, mas através de uma série de marcações de 

mínimas, que por sua vez, são muito utilizadas nos primeiros compassos da obra de Longueville 

(1855).  
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Nos primeiros compassos de ñCommercialò, Clemente fez uso do intensivo do 

motivo anacrúsico, inserindo-o em cada um dos 7 primeiros compassos, o que talvez revele o 

caráter técnico, sintético na composição da obra, em que o compositor, provavelmente, buscou 

ater-se à uma ñintegralidade do g°neroò, sinalizando constantemente às caraterísticas motívicas 

até mesmo por uma questão. 

A constatação de que o motivo anacrúsico em questão (colcheia pontuada seguida 

de semicolcheia) pode ser uma característica típica da varsoviana é reforçada quando se 

compara o trecho inicial da varsoviana de Longueville (1855) com a varsoviana ñGracefulò, de 

Clemente, visto que faz uso constante do mesmo motivo anacrúsico (ver exemplo 4): 

 

Exemplo 4: trechos iniciais da partitura ñCommercialò de Clemente Ferreira J¼nior. Fonte: Acervo Vicente 

Salles / Museu da UFPA. 

 

O mesmo motivo anacrúsico é novamente encontrado nos compassos 14-18 da 

mesma obra. Tal reincidência quase sintética dos motivos nos revela possivelmente, parte do 

modus operandi de compositores brasileiros da época. Desenvolveram um mecanismo criativo 

quase ñindustrialò num processo de ñnaturaliza­«o de gêneros europeusò: se atinham às 

características que consideravam singulares, visando imitar as características em comum, 

buscando legitimar o produto cultural sonoro em demanda.  
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Portanto, tal legitimação do produto cultural poderia ser chancelada a partir de duas 

vias distintas, tanto sonoras, quanto extramusicais: A via sonora consistiria na reprodução 

proposital de tais características musicais/sonoras comuns de seus correspondentes 

estrangeiros, (mesmo que com discursos sonoros mais livres em seu desenvolvimento), sendo 

que a via extramusical seria a própria denominação/designação do produto cultural 

nacional/regional, de forma idêntica ao seu correspondente estrangeiro (gênero varsoviana), 

denotando diretamente sua legitimação. 

 

Exemplo 5: Trechos 14-18 da partitura ñGracefulò de Clemente Ferreira J¼nior. Edição: Autor.  

Fonte: Acervo Vicente Salles / Museu da UFPA. 

 

Merece atenção a mudança temática e harmônica que ocorre em ñCommercialò a 

partir do trecho 24-30, com a sentença na tonalidade de Sol menor, a partir da dominante no 

compasso 25 (Ré maior com sétima e baixo na terça). Por um lado, se atesta uma significativa 

mudança de material, por outro lado, percebe-se uma conexão com temática original proposta 

pelo autor através do uso de anacruse, antes da temática nova, no compasso 24 (mas sem a 

colcheia pontuada seguida de semicolcheia). Tal escolha composicional, possivelmente, é 

reminescente de sua formação acadêmica européia, visto que busca aplicar a técnica de variação 

temática (exemplo 6): 

          24 

 

Exemplo 6: Trecho 24-30, sem sinais de expressão, da partitura ñCommercialò de Clemente Ferreira J¼nior. 

Edição: Autor. Fonte: Acervo Vicente Salles / Museu da UFPA. 

O trecho 24-30 apresenta um fluxo melódico de valores rítmicos constantes 

(sequências de colcheias), relativamente rápido, apresentando acidentes cromáticos na 

dominante, através da sequência de Mi  Bemol, Ré e Dó Sustenido, o que difere 

consideravelmente da obra de Longueville (1855). O trecho em questão apresenta, um 
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direcionamento estético próprio do compositor Clemente, sendo mais complexo e mais 

subjetivo que o desenvolvimento presente na obra de Longueville (1855). O compositor 

aproveita o espaço do desenvolvimento para desenvolver seu próprio discurso sonoro, não 

sinalizando, nesse momento à necessidade do entretenimento, portanto, sem a leveza e 

jocosidade da temática inicial. 

Também é possível que alguns traços deste discurso sonoro (desenvolvimento) 

estejam ligados à música nativa do período, provavelmente o lundu, visto que a influência do 

lundu transparecia indiretamente em alguns desses gêneros. Em complemento à descrição 

ñsobre motivos popularesò, Salles (2007), na publicação ñM¼sica e Músicos no Par§ò afirma 

que, Clemente ñFoi atraído pelas tendências da música popular européia, mas é verdade que 

também contribuiu para a criação da música paraense, aproximando-se não poucas vezes das 

fontes popularesò (SALLES, 2007, p. 130), portanto é possível que o desenvolvimento da obra 

seja o próprio trecho em que o compositor utilizou tais ñmotivos popularesò, tendo em vista que 

se destaca perante o resto da composição. 

 

Exemplo 7: Primeira p§gina da partitura ñCommercialò de Clemente Ferreira J¼nior. Fonte: Acervo Vicente 

Salles / Museu da UFPA. 

 

 3. Considerações Finais 

 

Os dizeres ñsobre motivos popularesò podem indicar caminhos distintos de 

interpretação, podendo significar em um primeiro olhar, a utilização por parte do autor de um 
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material originário de domínio público, de melodias de manifestações populares  reutilizadas e 

reorganizadas para um formato pianístico, ou então seguindo a tendência (proto)nacionalista de 

muitos dos compositores do período. 

Num segundo olhar, a afirmação ñsobre motivos popularesò podem apenas sinalizar 

uma advertência de que o conteúdo da obra é para uma apreciação mais ñsoltaò, não devendo-

se esperar a pompa de uma composição do ñmais alto grau de erudi­«oò, por assim dizer. Um 

aspecto ulterior relacionado ao nome da obra pode estar no intuito de sinalizar o nível de 

dificuldade da obra, numa tentativa mais direta de comunicação com seu público-alvo. Não se 

trata de uma obra virtuosística: parecem ter sido criadas especialmente para o pianista 

intermediário, dilentantes, não-concertistas e moças aprendizes. O nível técnico intermediário 

pensado para a execução da composição, aponta diretamente para o comércio de partituras. Lia 

Braga Vieira e Jusamara Souza (2013) concluíram em seus estudos sobre a música pianística 

de entretenimento na Belle Époque paraense, que o caráter doméstico de execução seria algo a 

ser considerado durante a composição de certas obras: buscando-se obter mais abrangência, 

comprometiam-se em criar peças que tivessem certa facilidade na execução, mirando nos 

executantes caseiros, estudantes e diletantes, ou ainda visando as execuções à primeira vista, de 

modo a atender um público ávido por músicas novas: 

 

Ora, considerando o caráter técnico de entretenimento dessas peças e dos espaços 

possíveis de sua execução, outro elemento vem à tona quando se observa o ñmioloò 

das partituras: o nível técnico de execução. Os contextos domésticos de execução 

dessas peças indicam a necessidade de que o compositor estivesse atento à demanda 

de certa facilidade técnica na execução, porque alguns dos seus executantes eram 

pessoas que tocavam e/ou cantavam em casa, para a família e amigos, quando tinham 

tempo. Em outros contextos, suas composições surgiam como lançamentos que 

deviam ser executados de imediato, para atender um público ávido por músicas novas. 

Logo, a partitura deveria ser acessível à leitura à primeira vista. (VIEIRA;  SOUZA, 

2013, pág. 242) 

 

Partindo-se de registros históricos de que Clemente Ferreira Júnior fora nomeado 

professor de piano para o sexo feminino no Conservatório de Música do Pará (SALLES, 2007, 

pág.130), é possível que parte de sua obra fosse direcionada, sobretudo à pianista do sexo 

feminino. Sendo assim, poderiam estar entre seu principal público-alvo, as estudantes e 

pianistas de nível intermediário, focadas nos contextos domésticos de execução, moças de 

famílias abastadas da capital Belenense, que se dedicavam ao estudo e à prática do piano, 

incentivadas pela dinâmica familiar e pelo cenário sócio-cultural. 
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Resumo: Durante o atual período de isolamento social, os encontros e as discussões do Laboratório 

de Etnomusicologia, Antropologia e Audiovisual (LEAA/Recôncavo) vêm ocorrendo de forma 

virtual. Embora os projetos tivessem que ter adaptações no desenho metodológico, desde a retomada 

dos nossos primeiros encontros, pensar e discutir questões do universo que envolve música e gênero 

foi central tanto nas reuniões como nas leituras, em especial, para o desenvolvimento da pesquisa 

Luli e Lucina: 25 anos de MPB. 

Esse trabalho, escrito a muitas mãos, faz uma breve panorâmica dessa pesquisa e traz possibilidades 

para aprofundamento no decorrer da realização dela: a influência da Bossa Nova na obra de Luli e 

Lucina; a importância dos Festivais na produção musical das décadas de 60/70; a busca pelos 

processos de gravação, produção e criação de selos independentes; a experimentação e a criação de 

técnicas vocais e a aplicação dessas técnicas nas composições. Também nos interessa o estudo do 

comportamento, da liberdade e da sociabilidade em torno da música e das artes no auge dos 

movimentos de contracultura no Brasil (anos 70). 

Palavras-chave: Luli e Lucina. Música popular. Gênero. 

 

Abstract: During the current period of social isolation, the meetings and discussions of the 

Laboratory of Ethnomusicology, Anthropology and Audiovisual (LEAA/Recôncavo) have been 

taking place virtually. Although the projects had to have adaptations in the methodological design, 

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 Project Luli and Lucina: 25 years 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 Festivals 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 also interested 

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 music. Gender. 
 

 

1. Reflexões e apontamentos sobre uma pesquisa coletiva 

 

Fazer pesquisa em tempos pandêmicos trouxe a necessidade da experimentação de 

ideias e novas práticas de produção e métodos para os campos de estudos da etnomusicologia 
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e da música popular. As atividades remotas vieram com a rapidez das tecnologias, das redes e 

da informação imediata, instantânea, e isso trouxe, além de exaustão pelo trabalho vertiginoso 

que passamos a empreender no cotidiano, uma mudança nos rumos e nas perspectivas dos 

trabalhos e projetos que vem sendo realizados nas Universidades nesse momento. O lado bom 

disso tudo é que a comunicação através das redes e plataformas online potencializaram as 

atividades dos grupos de pesquisa, estudos e de extensão que passaram a existir e trabalhar 

também em ambientes virtuais.  

O Laboratório de Etnomusicologia, Antropologia e Audiovisual  (LEAA/Recôncavo) é 

um espaço de pesquisa e extensão que faz parte do Centro de Cultura, Linguagens e Tecnologias 

Aplicadas da Universidade Federal do Recôncavo da Bahia (CECULT/UFRB).  Durante o atual 

período de isolamento social, os encontros e as discussões do LEAA vêm ocorrendo de forma 

virtual, e embora os projetos tivessem que ter adaptações no desenho metodológico, desde a 

retomada dos nossos primeiros encontros, pensar e discutir questões do universo que envolve 

música e gênero foi sempre central nas reuniões e nas leituras (LORDE, 2006; ROSA e 

NOGUEIRA, 2015; MURGEL, 2018), em especial, para o desenvolvimento da pesquisa Luli e 

Lucina: 25 anos de MPB1. 

A nossa primeira análise partiu de uma reflexão sobre o conjunto da obra musical de 

Luli e Lucina. Em coletivo, houve uma divisão de subtemas que envolvem a pesquisa e feito o 

compartilhamento de metas e, posteriormente, os resultados: busca de registros musicais das 

artistas (discografia), levantamento bibliográfico, fotográfico, videográfico e textual 

(entrevistas e reportagens). O material coletado vem sendo organizado e reunido em um drive 

comum entre as pesquisadoras.1 

Existem referências sobre Luli e Lucina (MURGEL, 2018; MELLO, 2010), mas não 

encontramos até o momento um estudo aprofundado nem outras pesquisas acadêmicas 

realizadas especificamente sobre o trabalho delas. Essas referências, além de outros materiais 

recolhidos, e as impressões desse primeiro momento da pesquisa foram trabalhadas e discutidas 

nas reuniões do Laboratório de uma maneira bastante produtiva.   

A segunda etapa do trabalho propôs a escuta como apreciação e estudo da discografia 

das artistas seguidas por uma leitura fílmica do documentário musical e biográfico Yorimatã 

dirigido por Rafael Saar. Com o filme, foi possível também o aprofundamento nas trajetórias 

de vida e nas experiências musicais e artísticas de Luli e Lucina, o que complementou a escuta.  

O filme é uma construção narrativa que intercala música e a historiografia por meio de 

entrevistas, performances e o encadeamento de fragmentos da documentação audiovisual 
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realizada por Luiz Fernando Borges da Fonseca, fotógrafo cinematográfico e companheiro de 

vida das compositoras.  

Esse contato com Yorimatã seguido de duas reuniões de debates com análises fílmicas 

nos levou ao encontro e ao entendimento de algumas questões importantes no decorrer dessa 

pesquisa: a influência da Bossa Nova no trabalho de Luli e Lucina; a importância dos Festivais 

na produção musical das décadas de 60/70; a busca pelos processos de gravação e criação de 

selos independentes como meio de produção e difusão da música popular; a experimentação e 

criação de técnicas vocais e a aplicação dessas técnicas nas composi­»es; a ñfeitura das m«osò: 

a luthieria e a ocupação dos espaços de criação musical no terreiro de Umbanda e no palco; a 

canção de autoria anônima nas manifestações populares, e também o comportamento, a 

liberdade e a sociabilidade em torno da música e das artes no Brasil no auge dos movimentos 

de contracultura no mundo.  

A terceira etapa, a mais especial, contou com a participação de Lucina em reunião via 

plataforma Google Meet. Conversamos sobre os processos criativos e colaborativos na carreira 

dela como artista e dupla com Luli, falecida em 2018. Muitas dúvidas foram sanadas, outras 

inquietações despertas, mas consideramos e reafirmamos ao longo do desenvolvimento desse 

projeto que a obra e o pensamento de Luli e Lucina são fundamentais para o entendimento do 

que chamamos de Música Popular Brasileira na contemporaneidade. 

 

2. Voz-Corpo, silenciamento, produção independente e cenas musicais 

 

Luli e Lucina têm um encantamento e parceria muito raros de se ver e isso se reflete no 

trabalho com o entrelaçamento de vozes, que neste texto chamaremos, assim como Luli o 

descreveu, ñefeito parafusoò. Esse ñefeitoò acontece quando as vozes se misturam de tal 

maneira que, por vezes, não se consegue identificar quem está cantando a primeira ou a segunda 

voz, ou seja, existe uma fus«o de vozes ou ñdupla vozò.  

Outra característica marcante são as melodias (e também a percussão em algumas 

canções) que parecem codificar as sensações (sinestésicas) do corpo e as memórias sonoras da 

relação entre o feminino e a natureza (as aves, as plantas, o vento, a Terra, o mar, a cachoeira, 

 a chuva, uma criança, os orixás). Na obra de Luli e Lucina, a espiritualidade traz uma densidade 

poética que nos faz enxergar mais amplamente o mundo e as coisas. 

Para Thérèse Bertherat, (BERTHERAT; BERNSTEIN, 1981, p.11) o corpo é uma casa 

na qual n«o se ñmoraò, nele apenas se contempla a fachada. Teto que abriga as mais rec¹nditas 
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e reprimidas lembranças, no corpo, assim como no movimento corporal, nos fazemos 

propriet§rias ¼nicas de um lugar sem que verdadeiramente ñmoremosò nele. O corpo por si fala 

e diz tudo da consci°ncia que ñhabitaò ou n«o nele.   

Com o objetivo de pensar o silenciamento histórico vivido pela mulher também na 

música, principalmente no que se refere ao espaço de autoria e protagonismo, iniciamos essa 

construção de trabalho de pesquisa mergulhadas no artigo da historiadora Ana Carolina Murgel 

(2016) em ñMulheres compositoras do Brasil nos séculos XIX. Murgel exemplifica esse 

processo de silenciamento: 

Grande parte das compositoras se torna anônima ou tem suas canções transformadas 

em ñfolcloreò, mesmo quando ainda est«o vivas e compondo, como ® o caso de Luhli 

e Lucina: elas me contaram que a ciranda ñPrimeira Estrelaò (Luhli, Lucina e Sonya 

Prazeres) já foi tocada em muitos shows como sendo de domínio público. O mesmo 

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

afirmou que só começou a registrar as suas músicas quando viu músicos se 

apropriando das canções como sendo deles. (MURGEL, 2016: 65) 

 

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

falam dessa ñperdaò ou ñaus°nciaò de maneiras diferentes e complementares. No trabalho de 

Luli e Lucina existe a incorpora­«o da m¼sica ñPrimeira Estrelaò ao repert·rio das festas de 

tradi­«o popular. Se por um lado isso traz uma ñperda de autoriaò, por outro, esse ñdom²nio 

p¼blicoò faz com que a m¼sica seja conhecida e popular entre as pessoas.  

Com relação à Dona Dalva Damiana de Freitas, matriarca do Samba de Roda do 

Recôncavo, durante muito tempo não houve crédito de autoria aos seus sambas, e pelo fato de 

eles serem amplamente cantados e tocados nas rodas e festas populares, eles acabaram 

creditados como de domínio público. A decisão de registro das músicas de Dona Dalva se 

intensificou quando ela percebeu a apropriação de seus sambas por músicos que, além de não 

lhe creditarem a autoria, ainda tomavam para si os méritos de composição.  

Pensar sobre como se dá esse apagamento das mulheres enquanto autoras, bem como 

sobre os mecanismos sociais que levam a isso, é fundamental para o entendimento e 

transformação dessa realidade de desigualdade ainda vivida na música. 

No aspecto que perpassa a produção musical, nessa pesquisa, fez-se necessária a 

investigação bibliográfica e dentre os estudos trouxemos alguns caminhos apontados por 

trabalhos como o de Guilherme Ara¼jo Freire ñConsidera­»es sobre a produ­«o fonogr§fica 

aut¹noma e os diferentes sentidos da no­«o de independ°nciaò (2016).  
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Nesse texto, conhecer o processo de produção das músicas em todas as fases, produção, 

gravação, fabricação, distribuição, comercialização, contratos e direitos autorais, abriu 

perspectivas para reconhecermos a importância do estudo de Luli e Lucina. Por meio da obra 

delas podemos confirmar a proposta de uma ñprodu­«o independenteò realmente dissociada do 

circuito de produção musical predominante nos anos 70. A ñprodu­«o independenteò nesse 

trabalho é um ponto importante ligado às questões de gênero na música e do rompimento com 

as majors.   

Essa pesquisa traz cenários musicais que consideramos importantes: o Rio de Janeiro 

nas décadas de 60 e 70 e o movimentado circuito cultural e das artes nas rodas e nos encontros 

musicais em torno de Luli e Lucina; também, a Vanguarda Paulista e os movimentos musicais 

em São Paulo nas décadas de 80 e 90.   

Esses cenários musicais trazem constantes reflexões e indagações para pensar no 

silenciamento histórico que existe sobre a obra musical e de autoria das composições de Luli e 

Lucina. Faz-nos pensar também na razão dessa obra não ter ainda a audiência e reverência que 

merece na história da Música Popular Brasileira.   

Introduzimos e nos apropriamos do termo ñcena musicalò para dar conta de fatos 

apresentados no contexto histórico ao longo da carreira de Luli  e Lucina por meio da análise e 

leitura do artigo de Simone Pereira de Sá (2012), ñWILL STRAW: cenas musicais, 

sensibilidades, afetos e a cidadeò. 

Buscando de modo sensível delinear essas diversas cenas da música na obra de Luli e 

Lucina percebe-se como a atitude da autonomia e independência da dupla conseguiu superar o 

engessado modo de fruição musical apresentado como canônicos pela indústria fonográfica. 

 

3. Yorimatã: a leitura fílmica de uma biografia musical 

 

Yorimatã é um longa-metragem documental e biográfico dirigido por Rafael Saar (2014) 

e que conta a história de Luli e Lucina1). Yorimatã é uma palavra mágica, algo como um talismã, 

um sinal de boa sorte, de que tudo vai dar certo. Yorimatã é também a música no corpo que 

transborda em encontros, silêncios, sons e atravessamentos. 

O prazer de compor deu origem a dupla. Juntas Luli e Lucina são responsáveis por um 

vasto repert·rio de composi­»es que v«o das ñcl§ssicasò da mpb ¨s refer°ncias de moda da 

viola, música cigana, bossa nova e rock. Esse repertório traz canções que marcaram gerações, 
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inclusive, de crian­as. ñO Viraò, ñBandoleiroò, ñąta N·isò e ñFalaò, todas conhecidas na voz 

de Ney Matogrosso, tem essa marca de presença e atemporalidade.  

A cinebiografia Yorimatã é em grande parte composta por imagens e sons do acervo 

pessoal de Luli, Lucina e Luiz Fernando e foram gravadas em super  8 mm e 16 mm; os áudios 

foram feitos em gravador de rolo. Luiz Fernando Borges da Fonseca foi também o grande 

responsável pela criação da identidade visual dos shows, das caravanas pelo Brasil, e de toda 

documentação fotográfica e audiovisual de Luli e Lucina.  

Narrativas que cantam e contam capítulos da história da música e da cena cultural 

brasileira dos anos 70 às primeiras décadas dos anos 2000, o filme traz Luli e Lucina revisitando 

a carreira e a própria obra. No filme, esses momentos são compartilhados entre elas, a família, 

as amigas e os amigos.  O fio condutor do filme é o som e ele ultrapassa a palavra e não se 

limita ao dito, ele é música o tempo todo.  

No Festival Internacional da Canção que aconteceu no Rio de Janeiro em 1972, a dupla 

Luli e Lucina foi classificada em terceiro lugar com a música Flor Lilás. O evento foi marcado 

pela tensão e as represálias policiais bem características do contexto do período ditatorial. Esse 

Festival é um dos marcadores do in²cio do movimento ñrock hippieò no Brasil.  

Após desilusão com gravadoras por imposições e injustiças, Luli e Lucina decidem pela 

saída da cidade e vão para uma vida rural em busca da realização de outros sonhos. Neste 

período assumem socialmente um relacionamento familiar a três. A casa delas em Mangaratiba 

era um lugar de encontro de pessoas das artes, do cinema, do teatro e da música. Foi também 

nessa época, anos 70/80, que criaram suas filhas e filhos, e trabalharam na terra e se 

impregnaram dela para traduzi-la em composições. 

Luli e Lucina foram as primeiras mulheres a fazer produção musical independente no 

Brasil. O primeiro LP da dupla foi Luli e Lucinha (1979). Considerado o terceiro disco 

independente gravado no país, nele todos os arranjos foram inspirados e criados em trabalho de 

estúdio. Luli e Lucinha foi gravado, produzido, lançado e distribuído de forma independente 

pelo selo Nós Lá em Casa.  

O segundo disco Amor de Mulher - Yorimatã (1982), teve lançamento no Museu de 

Arte de São Paulo (MASP). A iluminação, o cenário e as instalações artísticas foram idealizadas 

e criadas por Luiz Fernando: um palco lúdico, brincante de luz, sombra e tambores, onde as 

cantautoras faziam suas alquimias performáticas e musicais.   

Ao longo dos anos, através das composições e, em especial, pela qualidade do trabalho 

vocal e percussivo, observa-se a construção de uma essência peculiar, ou aura, em torno das 
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compositoras. Luli e Lucina têm uma música que reverbera a vida delas, mas que também capta 

e reflete elementos da vida comuns a qualquer pessoa.  

A não linearidade de imagens e áudios, afetos e subjetividades constrói um mosaico 

narrativo que traz profundidade e significância ao filme. Existe uma amarração sonora e 

imagética que, de acordo com o diretor do filme, se deu em grande parte na etapa de montagem.  

Já nos anos 80, em São Paulo, ocorreram muitas parcerias, amizades e trocas artísticas 

para Luli e Lucina. Tetê e Alzira Espíndola, assim como Itamar Assumpção, foram alguns dos 

grandes encontros e sinergias da dupla na época da Vanguarda Paulista. 

Vale aqui ressaltar a importância do desbravamento dessas mulheres na produção 

musical (independente), meio permeado pelo machismo, misoginia e privilégios. Luli e Lucina 

abriram, e ainda abrem caminhos, para que outras mulheres possam avançar nas próprias 

conquistas com coragem, autonomia e liberdade.  

No auge de suas carreiras, em São Paulo, Luli e Lucina optaram por dar uma guinada 

completa em suas vidas e voltaram para o Rio de Janeiro para cuidar de Luiz Fernando que fora 

diagnosticado com um câncer. O foco passou a ser a saúde do companheiro e a busca por novas 

formas de gerar renda para sustentar a família. Luiz Fernando morre em 1990. 

Retomando a carreira, e por meio do convite de Ney Marques, aconteceu a gravação do 

álbum Porque sim, porque não? (1992) que resultaria em uma turnê pela Europa. Depois disso, 

ao longo dos anos outros projetos e parcerias também aconteceram.  

Em Brasília, depois de 25 anos de carreira juntas, veio o show de despedida de Luli e 

Lucina. Apesar de não anunciado publicamente, essa apresentação marcou para elas o 

momento da separação da dupla. A parceria das duas, no entanto, continuou sempre, na 

música, na composição, na família e no amor recíproco. 

 

4. Ogãs feitas pelas mãos 

 

Além da força poética das composições e da harmonia e beleza que trazem em seus 

vocais, Luli e Lucina ainda tiveram as ñm«os feitasò para Og« na Umbanda. Segundo Lucina, 

em depoimento para o grupo de pesquisa do Laboratório de Etnomusicologia, Antropologia e 

Audiovisual (LEAA), depois de uma visita a uma gira de Umbanda elas se apaixonaram pelos 

tambores: 

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

Imagina a força. Uma coisa doida de magia, uma coisa muito forte. Então a gente 

acabou pedindo para o dirigente dos trabalhos que era Pai José das Almas se a gente 
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poderia aprender a tocar. E ele disse: ñClaro, voc°s podem ficarò. E ent«o passamos a 

participar das giras, junto dos sete tambores. Aos poucos fomos melhorando, fomos 

nos aperfeiçoando, começamos a fazer alguns pontos pro terreiro e assim foi. Até que 

um dia o Pai Jos® chegou pra gente e falou:  ñOlha, voc°s j§ est«o tocando aqui h§ 

muito tempo, e precisam fazer uma firmeza. Ent«o voc°s v«o deitar pra Og«ò. E na 

deitada no Santo normalmente você faz a cabeça, mas nesse caso a gente fez as mãos 

pra tocar. E ele disse pra gente: ñVoc°s v«o ser nossos dedos no mundoò. Ent«o a 

gente também levou esses tambores para o palco e montamos um set de dez tambores 

super especiais feitos pelo nosso companheiro Luiz Fernando. (Depoimento feito por 

Lucina em 5 de junho de 2020)   

 

Percebemos que a iniciação de Luli e Lucina na Umbanda se dá de maneira diferente da 

interdição que acontece na maioria dos terreiros de Candomblé, onde o tambor acaba por ser 

atribuído à energia masculina pelo tabu relacionado ao sangue feminino. Segundo Rocha e 

Santana (2019), a menstruação da mulher (bajé) inviabiliza a aproximação das mulheres para 

tocar os instrumentos sagrados.  

Existe um Itan que fundamenta a interdição feminina ao tambor dentro do 

território sagrado desde os primórdios da cultura africana. Uma narrativa transmitida 

pelos povos de santo mais velhos a fim de que a ñtradi­«oò venha sendo mantida. 

Nesta narrativa popular, Aiyom um homem nigeriano conhecido por sua força 

inigualável, foi capaz de arrancar Iroko da terra com uma única mão, desmiolar o seu 

tronco e revestir suas extremidades com o couro de um bode. Tornou-se um exímio 

percussionista popular em toda a Nigéria. Em certa feita ao adormecer, sua esposa se 

aproveitou disso e tocou no couro do tambor. Aiyom que nunca permitiu que sua 

mulher tocasse no seu tambor teria despertado furioso com essa insubmissão e ao ver 

o couro mofado, correu ao advinho para se consultar. O advinho revelou-lhe que o 

couro tinha apodrecido em decorr°ncia de sua esposa estar no ñbaj®ò ao toc§-lo, isto 

é 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 fundação 

dessa narrativa, foi interditado às mulheres o direito de tocar nos couros sagrados, 

tornando-se encargo do homem, o ñser de valorò, aquele que n«o possui a ñfraquezaò 

de menstruar, a responsabilidade de cuidar dos tambores. (ROCHA; SANTANA, 

2019: 3) 

 

Luli e Lucina trazem em sua música e vida a transgressão de espaços e formatos pré-

estabelecidos além de polifonia no canto e polirritmia nas mãos.  Luli, por exemplo, não só 

tocou como também passou a construir tambores, fazendo dessa atividade também uma 

profissão.  

No artigo ñNo candombl® a mulher toca! A tradi­«o reinventadaò apresentado no IV 

Congresso Internacional sobre Culturas, Memórias e Sensibilidade: Cenários da Experiência 

Cultural Contempor©nea, a pesquisadora Sanara Rocha (2017) afirma que: ñ(...) a interdição da 

mulher ao tambor sagrado reforça estereótipos de gênero conflitivos com as discussões do seu 

tempo.ò  
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Notamos, portanto, o ineditismo e a transgressão de Luli e Lucina ao tocarem tambores, 

e neles, os ritmos afro-brasileiros. Podemos identificar na can­«o ñGira das Ervasò, gravada no 

LP  Yorimatã - O Amor de Mulher (1982), por exemplo, células rítmicas que compõem os 

ritmos afro-brasileiros conhecidos como Congo e Ijexá. Percebemos essas influências rítmicas 

da musicalidade afro-brasileira no trabalho de Luli e Lucina como um elemento importante para 

a estética e identidade musical da dupla.  

 

5. Considerações finais 

 

Em uma live no Instagram no dia 22 de outubro de 2020, Lucina falando sobre a parceria 

com Luli afirma: ña nossa hist·ria ® escrita pelas nossas m¼sicasò. Nelas, as m«os femininas 

que tocam tambores e ritmos afro-brasileiros têm o poder descolonizador e norteador de uma 

nova construção musical que surge das subjetividades de mulheres que ocupam espaços de 

pouco acesso e reconhecimento: a percussão e a composição.   

No processo dessa pesquisa, mantemos diálogo e contato direto com Lucina. Isso tem 

contribuído para clarear dúvidas e ampliar nossa percepção de que as compositoras construíram 

um caminho coerente com seus posicionamentos políticos em relação à arte, a música e a 

sociedade.  

Para além de suas performances de palco que trouxeram a presença dos tambores, 

produzidos e tocados por elas mesmas e o companheiro, existe em Luli e Lucina um 

conhecimento musical diversificado construído desde a infância que contribuiu para o universo 

sonoro trazido na fusão dos temas que elas trouxeram para as suas composições.  

O protagonismo de Luli e Lucina no ato de compor juntas e com muitos parceiros, nos 

faz perceber um modo de produção autônomo/independente inspirador a todas nós tanto para o 

fazer quanto para o pesquisar música.  

Pudemos até o momento traçar uma rota breve e panorâmica dessa pesquisa, mas 

conforme nos debruçamos sobre ela vamos elucidando uma fonte de riquezas ainda a serem 

descobertas e conhecidas para um melhor entendimento da música popular brasileira na 

contemporaneidade.  
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Resumo: Em 18 de outubro de 1970, o Movimento Armorial foi lançado, por um grupo de artistas e 

intelectuais nordestinos, liderados por Ariano Suassuna. O objetivo do Movimento era criar uma arte 

ñeruditaò autenticamente brasileira. Para isso, a mat®ria-prima foi buscada nas culturas populares do 

interior do Nordeste. Devido a importância do Movimento Armorial na cena cultural e artística do 

Brasil, alguns/mas pensadores do Movimento o dividiram em fases. Propomos, nesse artigo, apresentar 

algumas categorizações das fases armoriais, com foco na música. Também apresentamos uma breve 

descrição de como os 50 anos (Bodas de Ouro) do Movimento Armorial estão sendo comemorados 

nesse momento de pandemia causada pelo Covid-19. Esse artigo é parte de uma pesquisa de mestrado, 

já concluída, Ecos armoriais: influências e repercussão da música armorial em Pernambuco (2017). 

Aqui utilizamos algumas falas dos músicos Clóvis Pereira, Antônio (Zoca) Madureira e Antonio 

Nóbrega, entrevistados por nós para o estudo dos Ecos Armoriais. 

Palavras-chave: Música armorial. Fases armoriais. Bodas de Ouro armoriais. 

Armorial Movement: music, phases and Golden Anniversary in times of pandemic 

 

Abstract: On October 18, 1970, Armorial Movement was launched, by a group of Northeastern artists 

and intellectuals, led by Ariano Suassuna. Movement's aim was to create an ñeruditeò art that is 

authentically Brazilian. For this, the raw material was sought in popular cultures of the interior of the 

Northeast. Because of the importance of the Armorial Movement in the cultural and artistic scene of 

Brazil, some thinkers of the Movement separated it into phases. We propose, in this paper, to present 

some categorizations of the armorial phases, focusing on music. We also present a brief description of 

how the 50th anniversary (Golden Anniversary) of the Armorial Movement is being celebrated in this 

pandemic moment, caused by Covid-19. This article is part of a master's research, already completed, 

Ecos armoriais: influências e repercussão da música armorial em Pernambuco (2017). Here we use 

some speeches by musicians Clóvis Pereira, Antônio (Zoca) Madureira and Antonio Nóbrega, 

interviewed by us for the study of Armorial Echoes. 

Keywords: Armorial music. Armorial phases. Armorial Golden Anniversary. 

1. Introdução 

Há meio século, alguns intelectuais e artistas, liderados por Ariano Suassuna (1927-

2914) (Fig. 1), lançaram 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 resquícios do barroco ibérico (SANTOS, 2019, 2017; MORAES, 2000; 

NÓBREGA, 2007, 2000; SUASSUNA, 1974). 
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Figura 1: Caricatura de Ariano Suassuna. Fonte: (DIANA, 2020).  

É perceptível como o Movimento Armorial tem influenciado a cena cultural e artística 

do país. A música, elemento que mais se sobressaiu, continua ecoando a estética armorial de 

várias formas. Quando se deseja ñrepresentarò a regi«o Nordeste sonoramente, s«o utilizadas 

músicas nas quais podem ser identificados atributos armoriais. 

Este artigo é parte de uma pesquisa em Música, que teve como objetivo analisar a 

influência armorial em artistas e grupos pernambucanos atuais. Para isso, foi importante 

compreender suas fases. Propomos, nesse trabalho, apresentá-las, com destaque para a música. 

Também falaremos sobre as comemorações dos 50 anos do Movimento e sua música nesse 

momento pandêmico. 

2. ñFases armoriais?ò Do Preparat·rioò ao ñArraialò  

Em 18 de outubro de 1970, na igreja de São Pedro dos Clérigos, em Recife, soavam 

oficialmente os primeiros acordes da música armorial. No momento, além do concerto, houve 

uma exposição de artes plásticas (MORAES, 2000: 99; DIANA, 2020). 

Um Movimento é algo que acontece num determinado momento, lançando ideias, 

promovendo provocações, incentivando o pensamento sobre algumas situações. Entrevistado 

por nós, Antônio Madureira ï um dos principais compositores do armorial ï colocou: 

 

De acordo com Ariano, depende de como se compreende o Movimento. Ariano dizia 

que a palavra em si já estava dizendo que ele começa e termina. Trata-se de uma ideia 

lançada. O que acontece em seguida é o que começa a ser chamado de estética 

armorial. O Movimento foi o momento do lançamento do Manifesto escrito por 

Suassuna, o momento dos concertos iniciais, a estreia com a Orquestra Armorial e, 
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pouco tempo depois, o surgimento do Quinteto Armorial e outros grupos (ANTÔNIO 

MADUREIRA, 2017). 

 

Alguns/mas pesquisadores/as que pensam sobre esse Movimento consideram que 

estamos vivendo a última fase dele. Apresentamos aqui duas classificações distintas sobre elas. 

A primeira, Preparatória (1946-1969), é o período das primeiras pesquisas que deram 

suporte para a criação dessa arte. Nessa fase estão trabalhos desenvolvidos com o Teatro do 

Estudante de Pernambuco (TEP), o Teatro Popular do Nordeste (TPN), com Hermilo Borba 

Filho, a Sociedade de Arte Moderna de Recife (SAMR) e o Atelier Coletivo, com Abelardo da 

Hora, Francisco Brennand e Gilvan Samico. Essa fase tem um envolvimento significativo com 

o teatro (NÓBREGA, 2000: 46-47). 

Acreditamos que esse per²odo pode ser entendido como uma ñfase embrion§riaò do 

armorial e sua música, pois deste os anos quarenta Suassuna apontava para seu desejo em criar 

uma música com essas características (SUASSUNA, 1974). No final dos anos sessenta, 

Suassuna e o músico Jarbas Maciel se conheceram na Universidade Federal de Pernambuco 

(UFPE). Suassuna convidou Maciel para direcionar o trabalho musical que pretendia realizar. 

Clóvis Pereira, por nós entrevistado, explica que Jarbas sugeriu que Ariano convidasse Cussy 

de Almeida e ele (Clóvis Pereira) para fazer parte desse grupo. E assim aconteceu. Nesse 

período ainda houve uma primeira experiência musical, na casa do artista Francisco Brennand 

(1927-2019) (CLÓVIS PEREIRA, 2017), um primeiro quinteto armorial.  

A segunda fase, Experimental (1970-1975), explica Nóbrega, está relacionada com o 

lançamento do Movimento. Nesta época Suassuna praticamente transforma o Departamento de 

Extensão e Cultura (DEC) da UFPE ï o qual ele era diretor ï em um laboratório de pesquisa, 

no qual os artistas se reuniam para discutir sobre a criação dessa nova arte. Na música isso 

resultou na criação da Orquestra Armorial de Câmara de Pernambuco e do Quinteto Armorial. 

Também saíram as primeiras publicações dos poetas da geração de 1965, na revista Estudos 

Universitários, na UFPE. A finalização dessa fase ocorreu com a saída de Suassuna do DEC 

(NÓBREGA, 2000: 47-48). 

Em 18 de novembro de 1975, no Teatro de Santa Isabel, em Recife, aconteceu a estreia 

da Orquestra Romançal Brasileira. Essa data delimita a terceira fase: Romançal (1976-dias 

atuais) (NÓBREGA, 2000: 46-48). Em março de 1976, Suassuna assume a Secretaria de 

Educação e Cultura da cidade do Recife. Isso permitiu que ele, mais uma vez, colocasse em 

prática alguns projetos. O escritor também envolveu em seus projetos grupos que estavam no 
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meio artístico municipal: Orquestra Sinfônica do Recife, Coral dos Guararapes, Orquestra 

Popular, Balé Popular do Recife e Orquestra Municipal (NÓBREGA, 2000: 48). 

Nessa fase há, segundo Nóbrega, uma reafirmação da cultura popular. Suassuna, junto 

com Marcus Accioly, Raimundo Carrero, Antônio Madureira e Gilvan Samico, passa a integrar 

o Conselho Municipal de Cultura. O prefeito recebia influência direta deles para a realização 

de atividades culturais. Dessa fase fazem parte grupos como o Grial e o Quarteto Romançal, 

sob direção de Romero de Andrade Lima e Antônio Madureira, respectivamente. Outros artistas 

como Arnaldo Barbosa ï artista plástico ï, Carlos Newton ï escritor ï e Dantas Suassuna ï 

pintor ï também estiveram envolvidos nessa fase (NÓBREGA, 2000: 48-50). Enxergamos esse 

período como não mais armorial, no qual seus ecos estão espalhados por diversos grupos e 

artistas. Na música destacam-se SaGRAMA, oQuadro, Quarteto Encore (SANTOS, 2019, 

2017) Aglaia Costa, peças como Palma da Coroa ï Dadá Malheiros ï, Sertão ï Nelson Almeida 

ï e Um Requiem Nordestino ï Dierson Torres. 

Lima (1999-2000) apresenta outra delimitação para as fases armoriais. A primeira, 

Experimental (1970-1980), é o momento do lançamento do Movimento Armorial e dos os 

trabalhos que se seguem. Francisco Brennand, Miguel dos Santos, Fernando Lopes da Paz, têm 

destaque na cerâmica e na pintura. Gilvan Samico destaca-se como gravador. Na literatura se 

sobressaem trabalhos de Ângelo Monteiro, Janice Japiassu, Marcus Accioly, Raimundo 

Carrero, Maximiano Campos e Ariano Suassuna. Na música, Capiba, César Guerra-Peixe, 

Antonio Nóbrega e Antônio Madureira. Nessa fase não havia um trabalho consistente 

relacionado à dança (LIMA, 1999-2000: 2-3).  

A segunda fase, Romançal (1980-1995), compreende o período que Suassuna está à 

frente da Secretaria de Cultura do Recife. É durante ela que é fundado o Balé Armorial e o Balé 

Popular do Recife. O início dela coincide com o fim do Quinteto Armorial, que se deu, de 

acordo com Antonio Nóbrega e Antônio Madureira, em 1980, depois da gravação do último 

LP. A Orquestra Romançal Brasileira e o Trio Romançal são criados nesta fase (LIMA, 1999-

2000: 4; ANTONIO NÓBREGA, 2017; ANTÔNIO MADUREIRA, 2017). No entanto, há uma 

contradição aqui que não conseguimos solucionar: segundo outras fontes, Suassuna foi 

Secretário de Educação e Cultura da cidade de Recife de 1976 a 1980, portanto não coincidiria 

com esta fase ñRoman­alò come­ando em 1980.  

Na terceira fase, ñArraialò (1995-em diante), explica Lima, Suassuna está como 

secretário de cultura do estado de Pernambuco (e não mais da cidade do Recife). Nesta fase 

destacam-se Arnaldo Barbosa, na escultura, Dantas Suassuna ï filho de Suassuna ï e Zélia 
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Suassuna ï esposa de Suassuna ï, na pintura, Romero de Andrade Lima, artista plástico, 

Antonio Nóbrega e Antônio José Madureira, na música. Também grupos e lugares como Trupe 

Romançal de Teatro, Quarteto Romançal, Grupo Grial de Dança, Grupo Arraial Vias da Dança, 

Teatro Arraial, Espaço Ilumiara Zumbi (LIMA, 1999-2000: 4-5). 

Lima coloca que foi durante a fase ñArraialò que muitos grupos e artistas, não somente 

de Pernambuco, passaram a ter interesse em utilizar os folguedos populares como inspiração. 

Explica que no meio musical pernambucano há muitas influências recebidas do armorial, mas 

que muitos não admitem isto (LIMA, 1999-2000: 5). 

Em perspectiva diferente, não pensamos o Movimento Armorial dividido em fases, 

mas como um grande período de 1970 até 1980. Momento em que o Movimento é lançado 

(1970), com a Orquestra Armorial, e finalizando, com o fim do Quinteto Armorial (1980). 

Gostamos de dizer que o Movimento Armorial começou e terminou com música.  

Sobre a finalização do Movimento, Antonio Nóbrega, por nós entrevistado, explica: 

 

Há um período em que um grupo de pessoas, de criadores, capitaneado por Ariano, se 

reúnem para compartilhar ideias e reflexões, onde o desaguadouro delas eram as obras 

que criavam, fossem esculturas, pinturas, músicas, etc. Estas pessoas seguiam um 

conjunto de princípios que utilizavam para criar. E esse período é delimitado 

historicamente, durando mais ou menos de 1970 até o início da década de oitenta. 

Embora diferentemente do começo, que é marcado um dia para se reunir, não há um 

dia definitivo para que deixem de se reunir. Então não se pode dizer que o Movimento 

Armorial prefigura dentro dessa maneira (ANTONIO NÓBREGA, 2017). 

 

3. Bodas de Ouro armoriais: os 50 anos 

Considerando a importância do Movimento Armorial, é comum que haja 

comemorações durante o mês de outubro, sobretudo em datas marcantes, como aconteceu em 

2015, com os 45 anos do Movimento. Em Pernambuco, o Conservatório Pernambucano de 

Música (CPM), junto com o Departamento de Música da UFPE (Fig. 2), realizaram vários 

concertos e palestras em 2015. Ao todo, aconteceram mais de 50 concertos, distribu²dos ñno 

Campus da UFPE, Paço do Frevo, Igreja Madre de Deus e Centro Acadêmico [da UFPE] de 

Vit·riaò (SEMANA DA MĐSICA 2015, 2015).  
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Figura 2: Cartaz da Semana de Música 2015 da UFPE. Fonte (SAMANA DE MÚSICA 

2015, 2015). 

Dentre os concertos, gostaríamos de destacar a Paixão Segundo Alcaçus, de Danilo 

Guanais, realizada pela Orquestra Sinfônica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte 

e o Coro de Câmara de Campina Grande; a Missa Armorial, de Capiba, com a Orquestra 

Sinfônica da UFPE e o Coro Opus 2; a estreia mundial de Um Requiem Nordestino, de Dierson 

Torres, com a Camerata da UFPE e o Coro Contracantos; e a Grande Missa Nordestina, de 

Clóvis Pereira, executada pela Orquestra de Câmara de Pernambuco, Coro Contracantos e o 

Coro do Conservatório Pernambucano de Música (SEMANA DA MÚSICA 2015, 2015). A 

convite, participei como corista, de Um Requiem Nordestino e da Grande Missa Nordestina. 

Durante a execução desta, aconteceu o lançamento do livro Clóvis Pereira: no Reino da Pedra 

Verde, do jornalista Carlos Eduardo Amaral (SANTOS, 2019). 

Algo curioso é que ao pesquisarmos sobre esse evento, encontramos várias reportagens 

apontando a Orquestra de Câmara de Pernambuco, que é regida por José Renato Accioly, como 

a Orquestra Armorial. Essa confusão realizada pela impressa provavelmente se deve à relação 

que existe entre o CPM e a Orquestra Armorial, de forma que esta nasceu dentro daquele. 

Também em 2015, para o mesmo evento, algumas partituras da Orquestra Armorial de Câmara 

de Pernambuco foram editadas pelo professor do CPM Sérgio Barza. As partituras foram 

distribuídas gratuitamente em três volumes e também estão disponíveis no site da Companhia 

Editora de Pernambuco (CEPE).1  

Para as Bodas de Ouro, os 50 anos do Movimento Armorial, o CPM já estava fechando 

a programação após o Carnaval deste ano. Entretanto, a pandemia causada pelo Covid-19, a 

qual ainda estamos vivendo no momento, modificou os planos. Então o CPM realizou um 

evento online, a ñJornada Movimento Armorial e sua M¼sica: 50 anosò (Fig. 3). Organizado 

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

CPM Roseane Hazin, o evento aconteceu durante quatro dias: 18 ï também um domingo, como 

foi em 1970 ï, 19, 21 e 22 de outubro. As conversas e audições guiadas foram produzidas por 

José Renato e por mim. 

 

 

Figura 3: Cartaz da programa­«o da ñJornada Movimento Armorial e sua M¼sica: 50 anosò. 

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 ligação com a criação 

armorial ou com a pesquisa dessa tem§tica. O primeiro dia, intitulado ñCl·vis Pereira e a 

M¼sica Armorialò (Fig. 4), foi dedicado ¨ apresenta­«o do Movimento Armorial, a g°nese da 

sua música, partindo da fase embrionária, desde as aulas de Clóvis Pereira e Jarbas Maciel com 

César Guerra-Peixe, até o lançamento do Movimento. Também foi dedicado à Clóvis Pereira ï 

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

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

para a realização das lives ï Clóvis Pereira não participou. O mesmo havia dito que estava muito 

feliz em saber que o Movimento Armorial e sua música 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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Figura 4: Cartaz do primeiro dia da ñJornada Movimento Armorial e sua M¼sica: 50 anosò. 

O segundo dia foi dedicado ¨ Orquestra Armorial, com o tema ñA Orquestra Armorial 

de C©mara de Pernambucoò (Fig. 5). O professor, m¼sico e pesquisador S®rgio Barza foi o 

convidado deste dia. E durante a live foi apresentado o depoimento do artista e ex-integrante do 

Quinteto Armorial Antonio Nóbrega. 

 

 

Figura 5: Cartaz do segundo dia da ñJornada Movimento Armorial e sua M¼sica: 50 anosò. 
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 O terceiro dia foi dedicado a ñO Quinteto Armorial e a produ­«o musical de Ant¹nio 

Madureiraò (Fig. 6), com o pr·prio Ant¹nio Madureira como convidado, para falar do seu 

ñencontroò com Ariano Suassuna, a constru­«o do Quinteto Armorial e toda sua rela­«o 

armorial com sua obra. Além disso, foi tratado um pouco sobre as aulas-espetáculos realizadas 

por Ariano Suassuna até o fim de sua vida, com um grupo musical (última versão do Quarteto 

Romançal) liderado por Madureira e com um grupo de dança. Nesse dia recebemos o 

depoimento da bailarina Maria Paula Costa Rêgo.  

 

Figura 6: Cartaz do terceiro dia da ñJornada Movimento Armorial e sua M¼sica: 50 anosò. 

O ¼ltimo dia foi dedicado aos ñEcos Armoriaisò na m¼sica (Fig. 7), com a participa­«o 

do grupo SaGRAMA, representado através dos compositores Sérgio Campelo ï também líder 

do grupo ï e Cláudio Moura, que abordaram a relação do grupo com Ariano Suassuna e o 

armorial, a trilha sonora do longa O Auto da Compadecida ï parte dela escrita pelos dois ï e 

aspectos específicos de suas composições. A rabequeira, violinista e compositora Aglaia Costa 

também foi uma das convidadas desse dia. Ela abordou suas composições e performances na 

rabeca e um pouco da sua história com esse instrumento e com o trabalho com o armorial e com 

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



138 
 

 

plástico Dantas Suassuna. Também fizemos uma reprise dos três depoimentos dos dias 

anteriores. 

 

 

Figura 7: Cartaz do terceiro dia da ñJornada Movimento Armorial e sua M¼sica: 50 anosò. 

A ñJornada Movimento Armorial e sua M¼sica: 50 anosò esteve dentro da 

programa­«o realizada em comemora­«o dos 90 anos do CPM. A emocionante ñchamada de 

aberturaò1 do evento foi elaborada por Cláudio Moura. Tudo foi transmitido no YouTube 

através do canal do CPM.1 

Um outro evento, do qual eu tamb®m participei, compondo a mesa ñHeran­a da m¼sica 

armorialò1 (Fig. 8), no dia 13 de outubro, junto com Sérgio Barza e Sérgio Ferraz, que aconteceu 

em comemoração aos 50 anos do Movimento Armorial foi o ñ10Ü Interculturalidades ï 

Movimento Armorial 50 anosò (Fig. 9), realizado pelo Centro de Artes da Universidade Federal 

Fluminense (UFF). Este foi dedicado ao Movimento como um todo e teve duração de 12 dias. 

Também aconteceu em formato remoto, algo que se tornou comum e viável nesse momento de 

pandemia.  

Em uma das chamadas para o evento poderia ser lido ñTradi­«o e Inova­«o se 

encontram na celebra­«o dos 50 anos do Movimento Armorial em evento onlineò. O 10Ü 

Interculturalidades aconteceu entre os dias 07 e 18 de outubro. Desse vento participaram artistas 
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e pesquisadores como Maria Eugênia Tita, Alice Viveiros de Castro, Luiz Carlos Vasconcelos, 

Gustavo Moura, Amir Haddad, Matheus Nachtergaele, Inez Viana, Alexandre Damascena, 

Antonio Nóbrega, Maria Paula Costa Rêgo, Rogaciano Leite, Isaar França, Oliveira de Panelas, 

Vinícius Gregório, J. Borges, Antônio Madureira, Francisco Andrade, Sérgio Ferraz, Sérgio 

Barza, Marília Santos (eu), Quarteto de Cordas da UFF, Orquestra Sinfônica Nacional, Grupo 

Gesta, Ana de Oliveira, a exposi­«o ñDas Pedras e Dos Reinosò (Fig. 10), com curadoria de 

Alan Adi, entre outros concertos, palestras e afins, tudo transmitido no YouTube pelo canal da 

UFF (CENTRO DE ARTES UFF, 2020). 

 

 
Figura 8: Cartaz da mesa ñHeran­a da m¼sica armorialò. 

 



140 
 

 

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

 
Figura 10: Cartaz de ñDas Pedras e Dos Reinosò. Fonte: (CENTRO DE ARTES UFF, 2020). 

 

Antes do mês de outubro, eu já havia feito uma live falando sobre os Ecos Armoriais 

(Fig. 11), para a Universidade Federal do Ceará (UFC), mediada pela pesquisadora e professora 

de canto Maria Juliana Linhares.1 

Ariana Perazzo da Nóbrega, professora da Universidade Federal da Paraíba (UFPB), 

está organizando um Simpósio online (Fig. 12) sobre o Movimento Armorial, sua música e as 

interfaces artísticas, do qual também participarei. Acontecerá de 4 a 6 de dezembro de 2020.  
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Figura 11: Cartaz de ñEcos Armoriais: a m¼sica (50 anos)ò. 

 

 

 
Figura 12: Cartaz do Simp·sio ñ50 anos ï Movimento Armorial: música e interfaces 

artísticas" 
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Resumo: A Etnomusicologia tem-se demonstrado a favor das inter-relações da música com situações 

que afetam positiva ou negativamente as pessoas. Neste texto faço articulação da Música com conflito, 

saúde, sustentabilidade, cura e corpo buscando situações concretas vivenciadas no continente africano, 

em particular Moçambique. Os procedimentos básicos incluem minhas experiências e conversas 

articuladas com uma pesquisa bibliográfica de pressupostos (etno)musicólogos, antropológicos, entre 

outros. Os resultados da pesquisa mostram que a música pode produzir, dependendo da reação humana, 

um impacto positivo ou negativo na resolução de conflitos dos terroristas armados, na saúde do corpo 

humano, na sustentabilidade do meio ambiente e cura de doenças. 

Palavras-chave: Música Moçambicana; Música,  conflito e saúde em Moçambique; Música, 

sustentabilidade, cura e corpo  em Moçambique. 

 

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 I articulate Music with conflict, health, 

sustainability, healing, and body, looking for concrete situations experienced 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 research 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: Mozambican music; Music, conflict, and health in Mozambique; Music, sustainability, 

healing, and body in Mozambique. 

1. Contextualização e bases fundamentais 

Este texto faz parte das preocupações da Etnomusicologia que tem sido a favor das inter-

relações da música com situações que afetam positiva ou negativamente o mundo. Assim, busco 

articular a Música à conflito, saúde, sustentabilidade, cura e corpo através de situações 

concretas vivenciadas na África, em particular Moçambique. Para o etnomusicólogo ganês 

Kwabena Nketia 
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Fazer música é considerado parte do modo de vida tradicional e não um 

embelezamento. É tão necessário para a plenitude da vida quanto qualquer outra 

necessidade humana que precisa ser satisfeita. Diz-se que uma vila que não tem música 

organizada ou negligencia o canto, os tambores e a dança da comunidade está morta. A 

produção musical é, portanto, um índice de uma comunidade viva e uma medida do 

grau de coesão social entre suas respectivas unidades (NKETIA, 1966, p. 15). 

Esta função da música também encontra respaldo nos trabalhos de africanos como os nigerianos 

Ovaborhene-Isaac Idamoyibo (2006) e Meki Nzewu (2007). 

Até que ponto a música pode ser essa plenitude da vida humana e como ela pode manter 

uma coesão social? Os procedimentos básicos para responder esta questão incluíram minhas 

experiências e conversas articuladas com uma pesquisa bibliográfica fundada em pressupostos 

(etno)musicólogos, antropológicos, etc. Os resultados da pesquisa apontam que a música pode 

produzir, dependendo da reação humana, um impacto positivo ou negativo nos conflitos dos 

terroristas armados, na saúde dos sujeitos, na sustentabilidade do meio, cura de doenças e no 

corpo humano. 

2. Música e conflito 

Os músicos vêm consolidando o seu papel significativo nos conflitos que afetam o 

mundo. Para evidenciá-lo reflito sobre a situação dos ataques armados que têm sido vivenciados 

desde 2017 na província Cabo Delgado, Norte de Moçambique. Apresento inicialmente a 

música Povo sem guerra do recém graduado músico moçambicano Abdulremane A. Baquile 

Júnior1. 

Parte A 

Choro de tanta dor ehé / Nos ajude nosso senhor salvadoré / Antes de acordar, tinha 

de ouvir o galo a cacarejaré / Hoje com cora­«o na m«o acordo com medo, armas a dispararé 

/ Oh meu senhor, ajuda as fam²lias que est«o a sofreré / Oh meu pai, trave a guerra, d° nos paz 

nosso senhor... 

Coro 

Muluku wano unapule (Deus vem nos salvar) / Unapule / Ikhutwela Inaniva, Inanimala 

(a guerra está nos destruindo) / Ho nosso senhor salvador / Vem salvar / As crianças estão a 

morrer, os adultos estão a chorar... 

Parte B 

Muitas fam²lias sem  tecto para moraré / Muitas crian­as sem escola para estudaré / 

O que [o] destino reserva [para] essas fam²liasé / Por favor pedimos ajuda / Por favor  parem 
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com essa luta / Queremos continuar a sorrir, a construir um futuro melhor / CABO DELGADO 

/ Haja paz muita coragem nas famílias meu pai / CABO DELGADO / Haja mais união, haja 

mais uni«o é / Oh meu senhor / Ajuda ¨s fam²lias que est«o a sofreré / Oh meu pai / Trave a 

guerra, dê nos paz nosso senhor.... 

Coro [...] 

Fonte: Júnior (2020) 

O texto e vídeo dessa música  denunciam as atrocidades que têm sido vivenciadas nos 

distritos de Macomia, Mocímboa da Praia, Nangade, Palma, Quissanga, Mueda,  Metuge, Ibo 

e Muidumbe que se transformaram em uma área de perigosa circulação para os moçambicanos. 

Algumas aldeias destes distritos têm sido completamente abandonadas e os sujeitos destes 

locais demonstram um sentimento de grande frustração e abandono por parte do Governo 

Moçambicano, Comunidade de Desenvolvimento da África Austral (SADC), União Africana 

(UA) e principalmente da Organização das Nações Unidas (ONU) que deve manter a segurança 

e a paz mundial, promover os direitos humanos, prover ajuda humanitária em casos de conflitos 

armados, etc. 

Ao refletir sobre o papel político da música os compositores, exemplificados por meio 

de Baquile, mostram sua potencialidade na luta contra a atual apatia, conformismo e egoísmo 

político africano e mundial. A música Povo sem guerra nos desafia para um entendimento 

mais profundo do terrorismo, e quem sabe, para o controle do tal terror. Na visão do compositor 

essa m¼sica ñfoi o único meio que encontrei para contribuir  na minimização do sofrimento das 

fam²lias deslocadasò1.  

O Baquile ao reconhecer isso afirma a tristeza dos moçambicanos, e nos convida a 

refletir sobre a humanidade e sua afirmação crítica na luta pelas vidas negras. Todos somos 

algu®m que  precisa de uma ñsalva­«oò atrav®s do amor m¼tuo, resolvendo nossos problemas 

individuais e em conjunto para, então, combater situações conflituosas mais amplas. Assim, o 

compositor destaca: 

 

Eu escrevi a música com objetivo de dar a conhecer Moçambique e ao Mundo 

a realidade vivida em Cabo Delgado, realidade essa que está tirando o 

sossego e tranquilidade dos nossos irmãos.  Percebi que poucos músicos dão 

importância esse fenômeno [...] Eu Bakhil sendo filho e natural de Cabo 

Delgado me senti na obrigação de dar a conhecer esse outro lado que os meus 

irmãos estão passando (BAQUILE, 2020).  
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De fato, as notícias diárias moçambicanas, em sua minoria, mostram os tramas 

cotidianas descritas na música do Baquile onde os sujeitos dormem sem saber se vão acordar 

com vida; onde eles ficam sem saber se o seu bairro será atacada ou não, ou se um membro da 

sua família será linchado, acatanado1, morto ou raptado. Trata-se de um assunto muito sério 

que a música por si só não seria suficiente para resolver, mas ela nos chama atenção para uma 

união e cooperação entres os sujeitos, instituições,  religiões, países, regiões, etc. de modo a 

lidar com estes sentimentos de marginalização e exclusão que os sujeitos destas aldeias estão 

vivenciando. 

Tais sentimentos, aliado ao alto nível de desemprego, podem intensificar o terrorismo 

fazendo com que os sujeitos de uma determinada aldeia afetada se aliem ao grupo dos terroristas 

como forma de garantir a sua sobrevivência. Ninguém sabe como será o desfecho deste terror, 

todavia é importante que músicos ou (etno)musicólogos  desenvolvam, de imediato projetos 

práticos como 1) promoção de performances para músicos afetados pelo terrorismo; 2) 

apresentação de performance nos locais onde as pessoas afetadas estão assentadas; 3) 

angariação de fundos por meio de performances para apoiar às populações que estão sem 

comida, roupa, casa demonstrando que a música pode contribuir em tempos e lugares 

conflituosos como propõe o etnomusicólogo americano Timothy Rice (2014). 

Essas relações afetivas ajudam na mitigação de conflitos gerando um significado social, 

pois  como me faz compreender a etnomusicóloga Ana Hofman (2020)  a música deve produzir 

modos alternativos de sociabilidade e de novas formas de produção política, econômica e 

cultural. 

3. Música e saúde 

ñA m¼sica expressa e medeia o medo do que est§ ¨ frente, e pode servir como uma arma 

para desviar ou manter o impacto de um futuro desconhecido e indesejadoò (GREENBLATT, 

1991, p. 118). No caso da COVID-19 músicos e grupos comunitários da África estão usando 

música, dança, poesia, teatro para conscientizar as pessoas sobre as causas, formas de 

transmissão e prevenção do vírus.  

Músicas como Letôs fight COVID-19 do orfanato Masaka Kids Africana da Uganda1, 

Corona do queniano Ongengo Entururu Mosima1, Xikwembu Rhivalela1  do moçambicano Mr 

Bow1, por exemplo, são meios da educação em saúde que intervêm e sensibilizam as pessoas 

sobre formas e necessidades de prevenção sobre doenças e outros males.  

Estou otimista quanto à eficácia da música, mas ela não pode por si só, mudar e construir 

novos entendimentos sócio-culturais, pois isso depende do esforço individual e coletivo 
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(pessoas singulares, pacientes, músicos, médicos, políticos,  governantes, etc.). Tais agentes se 

juntam como parte da solução para modelar novas formas de comportamento, mas 

compreendendo que a m¼sica ñ[...] s· pode ser eficaz para melhorar casos graves de perturba­«o 

quando combinada com outras formas de a­«o social e culturalò  (RICE, 2014, p. 205).  

A música pode ser ineficaz quando ela não inclui uma mudança de comportamento dos 

sujeitos. Rice (2014) por meio de uma pesquisa realizada em Zimbábue por Ric Alviso (2011) 

mostrou um paradoxo musical:  

 

Uma artista musical, a chamada ñrainha da Mbiraò, cantou com sua banda sobre 

o HIV/AIDS na esperança de educar as pessoas sobre o uso de preservativos e 

outras práticas de sexo seguro. Triste e ironicamente, todos os membros de sua 

banda morreram de AIDS, e Alviso conclui que a música por si só não foi um 

agente de mudança nesse contexto cultural (RICE, 2014, p. 199).  

 

De fato, no Zimbábue e em outros países africanos não havia uma cultura de mudança, ao ponto 

que uma outra banda, a do zimbabweano Oliver Mtukudzi, produziu a música Todii1 para a 

conscientização sobre HIV, contudo a música parece ter sido ineficaz em provocar novas 

atitudes na medida em que em 1960 quatro membros da banda perderam a vida pelo vírus1.  

Evidentemente, o impacto social musical passa por uma mudança do comportamento e 

não simplesmente numa mera vivência de performances. Este paradoxo vale para refletir sobre 

esse momento pandêmico em Moçambique, e outras partes do mundo, de modo a não produzir 

os mesmos erros. 

4. Música e sustentabilidade 

A música parece navayi ou xisingwana(e), expressões que os grupos socioculturais dos 

vaRhonga e vaChangana1 usam para descrever um objeto ou pessoa que corta ou influencia, 

positiva ou negativamente,  de todos os lados ou formas. A música é, diz O'connell (2011, p. 

117),  ñuma faca de dois gumes usada como veneno para excitar a hostilidade e como uma 

po­«o para promover a amizadeò. 

A música pode-se delinear como um elemento (in)sustentável ao meio ambiente. A 

insustentabilidade, aqui, está vinculada à reação humana no processo de fabricação dos 

instrumentos musicais. O instrumento principal - Mbila (plural Timbila) - utilizado no Festival 

Môsaho (encontros de amigos1) que acontece anualmente na expressão sociocultural dos 

vaChopi pertencente a tribo Tsonga do sul de Moçambique é  fabricado basicamente por 

Mwenje (Ptaeroxylon obliquum), um tipo de madeira de alta ressonância de uma árvore de 

crescimento lento, rara e em extinção. 
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A confecção das teclas deste idiofone africano de percussão exige uma complexa 

tecnologia artesanal que algumas vezes demanda uma quantidade maior de madeira que seria 

desnecessária em um processo mais mecanizado, ou seja, com ferramentas apropriadas para 

produção artificial. A extensão deste texto não me permite detalhar a fabricação1, mas enfim, 

apesar da raridade desta espécie madeireira, as árvores do Mwenje são diariamente dizimadas 

(muitas vezes clandestinamente) para alimentar os festivais musicais do mundo. 

Mas, então, até que ponto os fabricantes, músicos ou pesquisadores desenvolvem 

projetos para a renovação desta espécie que é tão importante para a vida musical. Até onde sei 

são poucos projetos para não dizer nenhum. E ao agir assim matamos silenciosamente aos 

poucos o timbre brilhante que a Mbila e outros instrumentos musicais  espalham pelo mundo.  

Essa temática tem sido explorada pelo etnomusicólogo Jeff Todd Titon (2009, 2013) 

destacando que devemo-nos opor ao crescimento e desenvolvimento econômico e nos 

preocuparmos cuidadosamente com a sustentabilidade de qualquer tradição musical local 

ameaçada por mudanças e degradação ambiental. Assim, ao tentar compreender a música não 

devemos tirar a nossa atenção desse impacto que ela pode proporcionar para o meio. É  a partir 

dessa compreensão que podemos sugerir um mapeamento das espécies madeireiras em extinção 

e desenvolver políticas que ampliem seu controle e renovação. 

5. Música e cura 

A maioria das pessoas se envolve com a música, pois ela é de algum modo significativo 

seja auditivamente, socialmente ou como parte de uma medicina alternativa. A professora de 

Psicologia de Educação e Música entende que  

 

as pessoas podem usar a música em suas vidas para manipular seu humor, aliviar o 

aborrecimento de tarefas instigantes e criar ambientes apropriados para eventos sociais 

específicos. A fácil disponibilidade de música na vida cotidiana está incentivando as 

pessoas a usarem a música para otimizar sua sensação de bem-estar (HALLAM, 2001, 

p. 1). 

 

Esta ideia se alinha ao sócio-music·logo brit©nico para o qual ña m¼sica pode promover 

relaxamento, aliviar a ansiedade e a dor, promover um comportamento apropriado em grupos 

vulneráveis e melhorar a qualidade de vida daqueles que est«o al®m da ajuda m®dicaò (FRITH, 

2003, p. 103). Estas colocações que me levam a uma experiência pessoal.  

Durante a terceira classe1 fiquei hospitalizado por cerca de seis meses no distrito de 

Namaacha1, mas as formas farmacêuticas e suas vias de administração parecem ter sido 
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ineficazes para a cura da doença. Após a alta1 concedida pelo médico os meus progenitores 

levaram-me, desesperadamente, para uma anciã que realmente curou a doença.  

Para discerni-la a anciã entoou uma canção que acompanha a prática de Kuhlahluva 

Tinhlolo, ação que ajudou a identificar os motivos da doença e possíveis ervas/plantas naturais 

da sua cura.  Nessa prática são usados idiofones de sacudimento como Mafahlawa (figura 1), 

Goxa (figura 2); Também encontramos membranofones de percussão como Txomana (figura 

3) entre outros tambores. Estes instrumentos musicais tradicionais têm a função religiosa de 

chamar os deuses e, assim, trazer a possessão espiritual que auxilia o ritual de cura à medida 

que a música vai soando. A performance  dessa música é transmitida unicamente por meio de 

experiência que os menos experientes vão vivenciando e observando durante o ritual.  

 

 

 

 

              Figura 1: Mafahlawa.                            Figura 2: (ma)Goxa.                       Figura 3: Txomana1. 

   

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

 

Embora a anciã, Tinunguvani1, canções, instrumentos,  entre outros elementos desse 

ritual sejam agrupadas numa suposta feitiçaria ou macumba, são partes vitais de uma prática 

indigena africana que permitiram a continuidade da minha vida. A música como parte dessa 

prática culturalmente situada na cura, também, mantém  algum relacionamento a ser 

determinado com o transe que se opera no ser humano e na sua relação sobrenatural durante o 

processo da cura.  

A música é, portanto, equiparado como um dos elementos mais importantes dessa 

prática espiritual e divina. Assim, em rituais dessa natureza, uma música específica deve ser 

selecionada e realizada corretamente para produzir os fins desejados, e isso é realizado com a 

sabedoria das anciãs ou anciãos da comunidade. Se uma certa música é conhecida, por meio de 

experiências anteriores, por fazer parte integral da cura de uma determinada doença, então a 

sua reprodução eficaz em contexto específico de performance deve produzir o seu devido uso - 
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a cura - como foi operado em minha experiência pessoal.  Concordo com a Mestra Beauty Sitoe 

ao afirmar que a música consiste de ñuma viagem sonora [que] cura, conscientiza e nutreò 

(BEAUTY, 2020)1. Foi assim que tomei consciência da viagem temporal que trouxe a tona 

seres do passado que rompiam e reatualizam o meu presente, nutrindo minha própria saúde. 

A valorização da prática de Kuhlahluva Tinhlolo, sua música e processos de transmissão 

no âmbito social e acadêmico possibilita o entendimento e  circulação de formas, lugares, 

saberes, singularidades de qualquer cultura, bem como a problematização de conceitos 

canônicos de música e de musicalidade. 

6. Música e corpo 

A música pode transformar os sons como ações reais - dança, teatro, trabalho, cura - 

estimuladas por uma vibração específica. O timbre, ataque, tempo, articulação, dinâmica, 

movimento, etc. são orientados por meio de sinais e experiências que os sujeitos  envolvidos na 

performance vão criando entre si e com o meio. Estas atividades exploram a capacidade 

abrangente do som de reunir e transformar os sujeitos de um estado para outro, onde, ouvir a 

música é fazer conexão de experiências à medida que as pessoas cantam, tocam, saltam, 

dançam, sorriem e estabelecem um vínculo afetivo.  

 

Isso o envolve fisicamente, porque você está dançando, se movendo, agitando os 

braços, batendo palmas. Você entra nisso mentalmente, porque conhece as letras ou as 

ouve novamente, talvez esteja obtendo outro significado delas, um novo significado ou 

um significado antigo, [...]. É apenas uma experiência tão energizante e espiritual. 

Então, você recebe mente, corpo e alma (CAVICCHI, 1998, p. 95). 

 

Assim, a música não é apenas uma escuta, mas também uma apreciação crítica que cada 

sujeito desenvolve isoladamente no conjunto para definir sua identidade mista e relacional, 

criando nas palavras da Hofman (2020) ñum coletivo emocional-energ®ticoò, que entendo ser, 

uma rede invisível de poder que valoriza a interação emergente da coletividade como uma troca 

emocional galvanizada pela transmissão intensa do afeto entre os corpos. Portanto, a ñm¼sica 

tem o poder de oferecer às pessoas a experiência corporal de suas identidades imaginadas no 

momento da performanceò (PELINSKI, 2002, p. 4).  

O músico, tal como o ouvinte, não produz apenas sons socialmente significativos 

externamente, mas move também as suas mãos, dedos, cabeça, ombros ou pernas, segundo 

determinados motivos coordenados durante a produção musical, motivos estes que se traduzem 

numa coordenação motora, psíquica ou afetiva. O fazer musical não é apenas uma maneira de 

expressar ideias; é, sim, uma maneira de vivê-las (PELINSKI, 2002, p. 4). Então, qualquer 
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performance musical não é um símbolo de coisas externas a ele, mas tem um retorno que se 

manifesta nos sujeitos envolvidos. Parafraseando o etnomusicólogo americano Thomas Turino 

(1999, p. 229), a expressão facial, posição corporal, gesto e o contexto da música normalmente 

criam significados nos níveis emocionais ou energéticos dos participantes.  

Um exemplo pode ser visto entre os praticantes do Xigubu1, dança tradicional guerreira 

maioritariamente exibida em Maputo e Gaza,  na qual os rostos firmes e pujantes dos 

praticantes, bem como os gestos corporais excessivos representam a resistência à ocupação e 

opressão colonial. No Xigugu, tal como Mapiku1 e outras práticas musicais moçambicanas, o 

corpo é uma espécie de elemento indispensável da manifestação musical. Seus movimentos são 

guiados pelo conjunto de instrumentos que conduzem as coreografias. As configurações 

r²tmicas agem constantemente dentro do corpo do(a) dan­arino(a). Assim, ño dan­arino 

representa a união da música e da dança em seu próprio corpo, pois além de estar dançando a 

m¼sica que toca, toca tamb®m a m¼sica que dan­aò (LOPES,  2015, p. 96 ). Concluo, a m¼sica 

ñn«o exerce nenhum efeito sobre o corpo ou consequ°ncias para a a­«o social, a menos que os 

sons e as circunstâncias possam ser associadas a um conjunto coerente de ideias sobre as 

sensa­»es corporais de si e do outroò (BLACKING, 1995, p. 176). 

7. Considerações finais 

A música pode ser um elemento vital ou não para restauração dos sujeitos. Ela pode ser 

usada estrategicamente na definição de dinâmicas eficazes e eficientes para a recuperação dos 

sujeitos do trauma, doença, sofrimento e dano causados pelo vírus, isolamento físico ou 

qualquer conflito. Assim, ñ[...] a natureza da m¼sica, seu poder de gerar significado na cultura 

humana e a função nas sociedades humanas podem fornecer os meios para criar programas e 

pol²ticas sociais e educacionais ¼teis e eficazesò (RICE, 2014, p. 205).  

No entanto, devemos aplicá-la e analisá-la criticamente a partir de inter-relações 

concretas. Portanto, a produção musical se traduz numa plenitude da vida humana se conseguir 

satisfazer as questões quotidianas. Ela se tornará um índice de uma comunidade viva e 

socialmente coesão se responder os problemas práticos da comunidade, seja um conflito, 

doença, meio ambiente, etc. 
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Resumo: Esta comunicação mostra as estratégias adotadas pelo grupo Bumba meu boi da Floresta de 

Mestre Apolônio para lidar com as mudanças e mazelas trazidas pelo COVID-19, intensificando suas 

atividades como ponto de apoio social para os moradores da região do quilombo urbano Liberdade, na 

cidade de São Luís, Maranhão. Além da parte performática, adaptada e transformada para o formato 

online, a parte social foi intensificada e ampliada pelo grupo durante a pandemia, sendo fundamental 

para sua atuação. Propomos que essas duas estratégias de atuação como musicares (Small, 1999) 

possíveis no ano de 2020. Observamos também a ausência de som como uma das mudanças ocasionadas 

pela pandemia no bairro da liberdade, localidade onde o grupo habita.  

 

Palavras-chave: Musicar. Efeitos da pandemia em manifestações culturais. Comunidade. 

 

Boi da Floresta and Musicking During COVID -19 Pandemic 

 

Abstract: This communication explores strategies adopted by the Bumba meu boi group Boi da Floresta 

de Mestre Apolônio to deal with the changes and problems brought about by COVID-19. In addition to 

the performative side of bumba meu boi, which was adapted and transformed for online 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 COVID-19. We also observed the absence of sound as one of the changes caused by 

the pandemic in Liberdade, urban quilombo of São Luís, city in the north of Brazil, where the group is 

situated. 

 

Keywords: Musicking. Effects of the pandemic in tradicional events. Community. 

 

 

1. Introdução: quilombo urbano liberdade 

O Boi da Floresta está localizado no bairro da Liberdade, que é conhecido por suas 

atividades festivas culturais que agregam muitas pessoas de toda a cidade de São Luís (MA). A 

região possui grande diversidade de grupos e manifestações em diferentes segmentos da 

música, cultura e religião. 

Podemos analisar o efeito da pandemia no bairro da Liberdade por suas festividades: 

onde comumente encontraríamos Festas do Divino Espírito Santo acontecendo pelas ruas do 

bairro, grupos de bumba meu boi se apresentando na porta de moradores, festas de reggae em 

ruas fechadas por paredões e lotadas, tambor de crioula na frente de altares públicos dentro da 

mailto:luizafc00@gmail.com
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comunidade, nesse momento encontramos altares fechados, grupos de bumba meu boi parados 

produzindo online de dentro do seu barracão a portas fechadas, caixas do Divino encostadas, 

radiolas de reggae desligadas e cobertas. A pandemia do COVID-19 fez a realidade sonora e 

musical do bairro se transformar. Durante os meses mais festivos no bairro tivemos ausência 

do som, ausência da festa. 

A riqueza cultural é tão grandiosa no bairro da Liberdade, que podemos definir um 

calendário cultural onde todos os meses, de janeiro a dezembro temos festas e comemorações, 

promessas e rituais. Entretanto, durante o período da pandemia, essas atividades foram 

suspensas e após o período crítico ð ocorrido, principalmente entre os meses de abril a julho, 

apenas rituais específicos foram executados de portas fechadas, com acesso restrito. 

Durante um bom tempo não se ouviu o som dos paredões das radiolas de reggae, não 

se ouviu as caixas do Divino Espírito Santo, não se ouviu os pandeiros e as zabumbas de bumba 

meu boi. Essas manifestações culturais, que têm como prática e hábito acontecerem nas ruas do 

bairro, ao ar livre, se comunicando com a comunidade, inesperadamente tiveram que se recolher 

aos seus barracões, as suas sedes e executar apenas rituais inadiáveis com poucas pessoas, 

proibindo acesso da comunidade e dos brincantes para respeitar as normas de segurança e evitar 

maiores perdas. As pessoas que moram no bairro possuem o hábito de reunir a família, amigos 

e vizinhos em suas residências, ouvir música beber e comer, comemorar sem motivo apenas 

distrair espairecer. Essas comemorações também 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: referência em bumba meu boi 

Os grupos de bumba meu boi e toda a sua atmosfera formam um complexo sócio-

turístico-cultural registrado como Patrimônio Cultural do Brasil pelo Iphan (2011) e Patrimônio 

Imaterial da Humanidade pela Unesco (2019). Estes grupos, que ficam em atividade o ano 

inteiro, constituem um conjunto de características em suas expressões artísticas, estéticas, 

simb·licas e ñsurgem por diferentes motivos e em diversos lugares e, conseq¿entemente, com 

atributos peculiares a cada região de ocorrência, mas com qualidades que os individualizam e 

d«o vivacidade ao universo da festaò (IPHAN, 2011:100).  

Exemplos 2 e 3: Boi da Floresta de Mestre Apolônio em apresentação no arraial do Largo do São Francisco 

durante o São João 2019, no Centro em São Luís (MA). Foto: Luiza Fernandes 

O Boi da Floresta de Mestre Apolônio, é um dos grupos mais antigos da região da 

Liberdade, acompanhando a hist·ria do pr·prio bairro, e do ñsotaqueò1 da baixada. No ano de 

1972, Apolônio Melônio, um dos primeiros moradores da localidade, fundou o grupo 

ñSociedade Junina Turma de S«o Jo«o Batistaò, tamb®m conhecido como ñBumba meu boi da 

Floresta de Mestre Apol¹nioò ou simplesmente ñBoi da Florestaò. H§ diversas pesquisas e 

documentações sobre o mestre e o grupo, dentre as quais destacamos depoimentos presentes na 

Coletânea Memórias de Velhos (MARANHÃO, 1999) e Os Senhores Cantadores, Amos e 

Poetas de Bumba meu boi (PAPETE, 2015), bem como trabalhos como o de CARVALHO 

(1995) e MANHAES (2009). Mestre Apolônio nasceu em Canarana município de São João 

Batista e veio para São Luís em 1939, onde trabalhou como estivador (MARANHÃO, 1999). 

Além de ser um dos fundadores do Boi de Pindaré e Boi de Viana. Aos 96 anos, Melônio faleceu 

em 2 de junho de 2015. Hoje o grupo tem como presidente a índia e turismóloga Nadir Cruz.  

A participação de pessoas jovens no coletivo é algo marcante, inclusive entre funções 

de liderança como cantadores, bordadores, percussionistas, dançarinos e dançarinas. Isso se 

deve também, pois, uma das atividades do grupo é a constante realização de oficinas para a 

comunidade jovem, programa chamado Floresta Criativa. Nadir Cruz, considera que o grupo é 
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uma referência para a comunidade do bairro da Liberdade e que é necessária responsabilidade 

cultural e social no grupo1. Um dos esforços 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 é 

formado predominante por moradores do bairro da Liberdade, considerado o quilombo urbano 

da capital maranhense por seus moradores e por instituições governamentais. 

 

3. Boi da Floresta: construindo e acionando redes durante a pandemia 

Com a ausência sonora e a impossibilidade de realizar atividades presenciais, uma 

vertente atuação 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 articulação, coleta e 

distribuição de donativos para ajudar as pessoas da comunidade mais impactadas pela 

pandemia. Dentre as atividades, podemos destacar a parceria entre os grupos Boi da Floresta e 

Boi de Leonardo (grupo também localizado na região da Liberdade) com a Cruz Vermelha, na 

produção de um sopão solidário, e com a CUFA (Central Única de Favelas), nos projetos 

nacionais Mães da Favela e #CUFAcontraoVírus ð projetos que contaram com diversas etapas, 

como, por exemplo, entrega de cestas básicas, cartão com valores financeiros para compras em 

supermercado, e entrega de chips de celular com internet gratuita e acesso a aplicativos de 

estudos; o grupo também mobilizou costureiras do grupo para confeccionar máscaras da 

comunidade, realizou a distribuição de cestas básicas enviadas por diversas fontes. 
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Exemplo 4: Sede do Boi da Floresta. Foto: Luiza Fernandes 

 

Durante este momento crítico, onde a vida passou a ser prioridade e muitas pessoas 

tiveram fontes de renda ceifadas devido à pandemia, observamos que as instituições culturais 

tiveram atuação fundamental para que recursos chegassem aos moradores da comunidade, 

sendo, além de pontos culturais, ponto de referência social. Nesta rede de instituições, o Boi da 

Floresta foi uma agente chave. Por ser um dos grupos mais antigos da comunidade e por sua 

articulação com instituições dentro e fora da comunidade, o grupo conseguiu atingir diversos 

moradores da região quilombo urbano na Liberdade, que possui entre 140 e 150 mil pessoas1. 

Donativos, atividades sociais e outras iniciativas chegaram até a comunidade através do grupo, 

que devido às suas atividades habituais, mobiliza uma série de pessoas; e em contato outras 

instituições do bairro, forma-se uma rede de comunicação que aciona os seus membros e 

mobilização devido às atividades culturais e religiosas regularmente realizadas ao longo do ano. 

Desta maneira, pode-se observar que apesar do Boi não poder brincar na rua e agregar pessoas, 
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sua existência na comunidade foi de grande diferencial na pandemia ï visto que as redes 

construídas a partir de suas atividades nos per²odos ñnormaisò est«o sendo acionadas em um 

momento nunca vivido, de exceção. 

 

4. 2020 e COVID-19: quando os pandeiros aglomeram 

 

Exemplo 5: Nadir Cruz e Darlan Passos, integrantes do Boi da Floresta em 

distribuição de cestas básicas pelo bairro da Liberdade. Foto: Luiza Fernandes. 

 

O termo musicar (Reily, Hikiji e Toni, 2016), proveniente de ñmusickingò, palavra 

criada por Christopher Small (1999), é utilizado para abranger diferentes formas e ações de 

engajamentos ligados à vivência de música, indo além da performance em si. O termo faz 

pensar em ações como assistir a um show, ensaiar, ouvir música, pensar sobre ela, entre outras. 

Esta forma de pensar é interessante quando aplicada ao universo habitual do bumba meu boi 

pois diversas maneiras de engajamento, que vão além do ato de tocar, cantar e dançar, são 

necessárias para que o Boi possa performar ou brincar, como, por exemplo, a realização de 

ensaios, confecção de instrumentos e bordados, indumentárias, produção de toadas, etc. 

O contexto trazido pelo COVID-19 fez tivéssemos que nos adaptar a uma realidade de 

poucos encontros presenciais, calor humano e aglomerações mínimas. No caso do bumba-meu- 

centrais na vida de diversos brincantes e, no caso da cidade de São Luís, a inexistência do São 

João e a paralisação de diversas regiões culturais da cidade, como o bairro da Liberdade. Num 

contexto em que tocar tambores, cantar, colocar indumentárias e brincar na rua torna-se 

perigoso e que os grupos culturais não puderam se apresentar, percebe-se que essa ausência 
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impactou diretamente na existência dos envolvidos nestas manifestações culturais, sendo de 

vital importância cuidar e zelar pelas pessoas.  

Em comunicações durante a pandemia, Samuel Araújo e Eurides Souza Santos 

reforçaram o compromisso histórico da etnomusicologia com pessoas que fazem música, bem 

como com as comunidades que elas participam1. Já o antropólogo britânico Daniel Miller, 

defende que em um momento de exceção como o que é vivido no ano de 2020, a prioridade na 

realização de trabalhos seria saber como as pessoas estão e ser útil, na medida do possível, para 

garantir a sobrevivência1.  

 

Exemplo 6: Talyene Melônio e Whalisson Luís, integrantes do Boi da 

Floresta integrando o projeto Alô Social, uma parceria com a Central Única de Favelas 

(CUFA MA). Foto: Luiza Fernandes. 

Como ficam as pessoas que fazem música quando não podem fazer música? Saber 

como elas estão em um momento e fornecer o auxílio possível em um momento tão crítico 

como o que vivemos é importante para a própria sobrevivência e continuidade dos grupos que 

elas participam, já que elas são fundamentais para isto.  

Com o isolamento, tornou-se imposs²vel brincar o bumba meu boi de modo ñnormalò, 

visto que, por essência, trata-se de uma manifestação coletiva; e realizar estes sons, 

tradicionalmente coletivos, traria maior possibilidade de aglomeração. Por isso, propomos que 

as ações sociais realizadas ao longo do ano de 2020 pelo Boi da Floresta, podem ser 

classificadas como um musicar possível no ano de 2020, pois foram de grande importância para 

a continuidade do grupo e para comunidade da Liberdade, de modo geral, para que os sons 

existentes voltem a (re) existir.  
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Exemplo 7: Percussionistas esquentando pandeirões para o batizado, 

momento de obrigação. Foto: Luiza Fernandes 

 

Outra adaptação necessária foi transpor as movimentações do grupo para a internet. 

Entre os meses de maio e setembro, o grupo realizou cerca de trinta atividades online, entre 

chamadas ao vivo (lives), oficinas e participações em lives de outros grupos. Boa parte dessas 

ações foi no formato bate-papo. Quando havia performance, envolvia o número mínimo de 

pessoas. Momento crucial e de obrigação, o batizado do grupo, foi realizado com um número 

reduzido de pessoas e com transmissão no Instagram e Youtube do grupo1. Os brincantes, que 

não puderam estar presentes em virtude das condições sanitárias, foram convidados a assistir a 

ladainha de suas casas e, caso quisessem, poderiam levar suas indumentárias para casa, para se 

paramentar no momento do batismo do boi, que acontece tradicionalmente na madrugada entre 

os dias 23 e 24 de junho1. 
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Exemplo 8: Momento de ladainha durante o ritual de morte do boi, um dos 

momentos obrigatórios no calendário do Boi da Floresta. Foto: Luiza Fernandes. 

6. Considerações finais  

Considerando a vivência de quem foi nascida e criada no bairro da Liberdade, e uma 

das autoras desta comunicação, o momento da pandemia do covid-19 causou a ausência de som, 

de música, de comunicação, de confraternização. Provocou um afastamento das pessoas 

desencadeando diversos problemas psicológicos nos moradores. Não números exatos, mas 

conhecemos diversas pessoas que apresentaram problemas psicológicos graves durante esse 

momento de silêncio, de ausência de atividades culturais. Essa percepção nos faz acreditar que 

o movimento cultural vai muito além da dança, da música e da comemoração, mas também 

trabalha em prol da saúde mental e psicológica de todos aqueles que participam que se engajam, 

de todos aqueles que acreditam que o bumba meu boi ou a qualquer dança que participem pode 

lhe ajudar a ter uma vida melhor, pode lhe proporcionar uma qualidade de vida mental superior,  

estando entre pessoas que lhe apoiem, estar entre pessoas que podem compartilhar os fracassos 

e as vitórias. Por isto, consideramos estas atividades de apoio e cuidado também são musicares, 

pois são essenciais para que a parte performática das nossas aconteça, especialmente em 

momentos de exceção, como o que está sendo vivido em 2020.  
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A necessidade da música, 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 culturais traz um alento e de certa forma, minimiza os estragos 

psicológicos causados pela pandemia do covid-19, igrejas reabertas, terreiros funcionando, 

rituais de morte de boi acontecendo são sinais de que a música acontece lentamente, mas de 

maneira importante, estimulando o sentimento de resiliência na comunidade. 
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Resumo: Este presente artigo é o recorte do primeiro capítulo do trabalho de conclusão do curso de 

Música, realizado na Universidade Federal de Roraima, que tem como objetivo principal a proposição 

de material educativo na formação de músicos contrabaixistas com base em quatro gêneros musicais da 

Região Norte. Dessa maneira, este trabalho apresenta-se como um relato histórico, abordando dois 

gêneros musicais da Região Norte do Brasil e o uso do contrabaixo elétrico nesses gêneros musicais, 

objetivando o alargamento dos estudos na área, no que diz respeito às músicas da Região Norte e à sua 

valorização. A metodologia empregada é de cunho qualitativo e como ferramentas metodológicas 

utilizou-se da revisão bibliográfica e das entrevistas semiestruturadas. Portanto, a respeito das 

informações apresentadas, buscou-se mostrar a construção do conhecimento na região, tendo a intenção 

principal, a ampliação da discussão e da produção científica relacionada à música e o contrabaixo 

elétrico no Norte do Brasil. 

Palavras-chave: Região Norte, Gêneros musicais, Contrabaixo Elétrico 

 

A brief historical description of two musical genres in the Northern Region of Brazil and the use 

of the electric contrabass guitar  

 

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 of contrabass 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 these musical genres, 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 and semi-structured 

interviews were used. Therefore, 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. Introdução 

Este presente artigo é o recorte do primeiro capítulo do trabalho de conclusão de curso, 

realizado na Licenciatura em Música da Universidade Federal de Roraima, que teve como 

objetivo principal a proposição de uma material educativo para a formação de músicos 

contrabaixistas com base em quatro gêneros musicais da Região Norte: Boi Bumbá, Carimbó e 
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Ciranda de Manacapuru, Lambada. Dessa maneira, este trabalho apresenta-se como um relato 

histórico, abordando dois dos gêneros musicais pesquisados e o uso do contrabaixo elétrico na 

Ciranda de Manacapuru e a na Lambada, objetivando assim o alargamento dos estudos na área, 

no que diz respeito às músicas da Região Norte e à sua valorização. 

A Região Norte compreende a maior região territorial do Brasil, onde tudo é grande 

em proporção, os rios são imensos, uma larga floresta, municípios com grande extensão de 

terras, tempo de deslocamento de uma localidade para outra, movimentação comercial entre 

outros pontos diferenciada, também é uma região fronteiriça com países sul-americanos: 

Bolívia, Colômbia, Guiana, Peru, Suriname e Venezuela, além da fronteira com o 

Departamento Ultramarino francês - Guiana Francesa. Uma região culturalmente rica de 

sabores, fauna, flora e de proposições criadas pelos seus habitantes naturais e o que ali 

resolveram criar ra²zes, desta forma sua cultura ® sempre din©mica, pois o ser humano ñt°m a 

capacidade de questionar os seus próprios hábitos e modificá-losò (LARAIA, 2009, p. 95). 

Nesse sentido as culturas estão sempre em mudanças e adaptações de seus costumes. Segundo 

Laraia, ñexistem dois tipos de mudan­a cultural: uma que ® interna, resultante da din©mica do 

próprio sistema cultural. E a segunda que é o resultado do contato de um sistema cultural com 

um outroò (2009, p. 96), o ato de escutar e fazer m¼sica demonstra as mudan­as culturais 

vivenciadas pela sociedade e as influências de outros povos, mas certas características acabam 

por estar sempre presentes, estes são elementos que caracterizam os gêneros musicais. 

Para compreendermos o significado de gênero musical recorremos a Anacruse (2019), 

g°nero ñnos remete ¨ generaliza­«o, isto ®, quando falamos em g°nero musical estamos falando 

de um termo que engloba, ou, generaliza determinado tipo de manifestação musical em toda 

sua poss²vel amplitudeò, isso implica formas, estilo, tradi­»es da sociedade, elementos t®cnicos-

musicais agregados e tudo que ajudar caracterizar um conjunto de músicas com estes elementos 

dando um sentido de "homogeneização" para elas, considerado então o gênero musical. 

Ainda no entendimento sobre gênero musical, Monteiro (2015) afirma que "uma 

comunidade ou povo utiliza uma manifestação musical para se expressar, passando este, a ser 

uma espécie de novo portal de entrada à sua cultura, seus costumes e formas de expressão em 

seu cotidiano" (p. 21). E diante das diversas manifestações musicais que existem em nosso país, 

podemos perceber a carência de materiais ou registro das músicas do Norte. Acreditamos nas 

hipóteses levantadas ainda por Monteiro (2015), que talvez por essas manifestações serem 

transmitidas oralmente, empiricamente, imitativa ou também pela questão de difícil acesso aos 
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locais oriundos, existem poucos registros que tratam da atividade musical realizada no Norte, 

quando comparado com outras regiões do Brasil.  

 

2. Gêneros musicais do Norte 

 

Ao conceitualizar gêneros musicais e buscando uma formalização dessas expressões, 

como uma forma de interligar o que está ligado a cultura do Norte, abordamos sobre as 

limitações deste trabalho um breve relato histórico dos dois gêneros musicais da Região Norte 

do Brasil selecionados: Ciranda de Manacapuru e a Lambada, focando o desenvolvimento no 

uso do contrabaixo elétrico.  

A Ciranda de Manacapuru, diferentemente das cirandas tradicionais do Nordeste, é 

uma manifestação cultural da cidade de Manacapuru, do estado do Amazonas, que assim como 

Parintins organiza um festival que possui todo um enredo do gênero que é apresentado durante 

o espetáculo. Tudo iniciou com a aceitação do professor José Silvestre do Nascimento e Souza 

para montar um cordão folclórico para o Colégio Comercial Sólon de Lucena em Manaus, que 

após tentar apresentar outros cordões, teria ensinado a Dança da Ciranda. na qual era conhecida 

como Ciranda de Tefé. 

Atualmente as três cirandas que foram formadas nas escolas de Manacapuru anos 

de 1980, se transformaram em grandes agremiações folclóricas. Flor Matizada, (Grêmio 

Recreativo Flor Matizada), Guerreiros Mura (Grêmio Recreativo e Folclórico Ciranda 

Guerreiros Muras da Liberdade) e Ciranda Tradicional (Associação Folclórica Unida do Bairro 

dos Bairros-Ciranda Tradicional) que conforme Lima (2011) juntas promove o Festival com 

apoio da Prefeitura de Manacapuru e do Governo do Estado do Amazonas.  

Conhecidas como ñCirandadasò, assim denominadas as m¼sicas da ciranda, ela 

possui caracter²sticas singulares na sua execu­«o. ñNo que se diz respeito à rítmica, a ciranda 

de Manacapuru possui caracter²sticas bastante peculiares, e com uma linguagem diferenciadaò 

(MONTEIRO, 2015, p. 171), ou seja, um ritmo dançante com andamento rápido. Na Ciranda 

de Manacapuru, a formação compõe-se de instrumentos de percussão: atabaque, congas, 

pandeiro, surdo de marcação, bateria e ganzás e instrumentos harmônicos: cavaquinho, violão, 

teclado e contrabaixo elétrico.  

Para Lima (2011) o primeiro Festival de Ciranda competitivo data no ano de 1997, 

com a gestão do prefeito Ângelus Figueira, desde então a brincadeira tomou grande projeção 

com aperfeiçoamentos técnicos, ganhando o status de manifestação folclórica.  Diante da 
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proporção do crescimento das cirandas, foi criado no Parque do Ingá um local para as 

apresentações das respectivas agremiações, conhecido como Cirandódromo, que segundo 

Monteiro (2015) é o maior anfiteatro do País, com capacidade para mais de 28 mil espectadores. 

Para Lima (2011) a ciranda propiciou Manacapuru a sair do anonimato nacional e internacional, 

como também transformações no espaço urbano, social e cultural.  

 

Imagem 1: Apresentação da Associação Folclórica Unida do Bairro dos Bairros-Ciranda Tradicional. 

Fonte: Governo do Estado do Amazonas, 2017. 

 

Conforme Monteiro (2015) a dança da ciranda tem um certo grau de complexidade 

para se dançar, os dançarinos ficam dispostos tematicamente em filas e rodas ou círculos. Isso 

implica uma característica do gênero, a forte ligação com a dança, dois elementos que 

caminham juntos. Não muito diferente do gênero musical a seguir, que mantém essa mesma 

ligação com a dança em sua generalização. 

A Lambada é um gênero musical do estado do Pará que recebeu grande influência 

das músicas caribenhas, uma mistura de Carimbó, Merengue e Siriá, que se deu a partir da 

inserção de instrumentos eletrônicos na música paraense, como a guitarra, teclado e contrabaixo 

elétrico. Segundo Nascimento (2014), tem dois fatores que indicam a influência caribenha na 

região, primeiro o porto marítimo feito para a escoação de látex no auge do período da borracha 

e o segundo ® o r§dio, onde a popula­«o local recebia frequ°ncias de r§dios caribenhas, ñestas 

r§dios chegavam atrav®s das frequ°ncias moduladas AM, em baixa qualidade auditivaò 

(CARAVEO, 2019, p. 339).  
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Podemos indicar que o gênero musical ficou conhecido mundialmente com o 

ñlan­amento da m¼sica Chorando se Foi, da banda Kaoma, criada por um empres§rio franc°s e 

comandada por uma vocalista baianaò (NASCIMENTO, 2014, p.17). H§ ainda este g°nero em 

formato instrumental, a Lambada instrumental ganhou novas ressignificações e passou a ser 

denominada de g°nero musical ñGuitarradaò, dando novos rumos para a identidade musical 

local. J§ a ñnovaò Lambada passou a ser considerado o ñmaior s²mbolo da moderniza­«o de sua 

música e abriu portas para novos formatos musicais que mesclavam regionalismo, tradição e 

modernidadeò (idem). 

 

Imagem 2: Casais dançando Lambada 
Fonte: Danças Típicas 

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 lançamento de dois LPs já 

na década de 1970, Lambadas das Quebradas Vol. 1 e Lambadas das Quebradas Vol. 2 de 

Mestre Vieira, dando visibilidade a esse tipo de música. Importante frisar que no princípio a 

Lambada era conceitualizada como Lambada instrumental, tendo como protagonista a guitarra 

elétrica dentro do gênero musical.  Na década de 1980 a Lambada instrumental começa a 

apresentar seus primeiros sinais de enfraquecimento e após as influências da globalização e 

mercadológicas na música nacional nos anos de 1990, surge o novo momento da Lambada, já 

não mais tendo como protagonista a guitarra elétrica, mas sim, a voz e letras. destacando-se os 

trabalhos ñproduzidos por Manoel Cordeiro, como do cantor Beto Barbosa e da Banda Warilou, 

da qual era tamb®m vocalistaò.  
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A Lambada teve grande repercussão nacional e internacional na década de 1990 

diante do novo movimento surgido e do grande mercado fonogr§fico. Para Lopes (2017) ño 

sucesso da lambada, no caso do Pará, se deu dentro de uma indústria incipiente, porém 

articulada, que se relacionava, como as demais indústrias fonográficas regionais, à mercados 

mais amplosò (p.7). 

 Assim como no Carimbó, na Lambada possui a formação instrumental bem parecida, 

comum entre os dois: guitarra elétrica, teclado, contrabaixo elétrico, bateria, trio de metais 

(saxofone, trompete e trombone), djambês, agogôs, congas e maracas.  

 

3. Contrabaixo elétrico e sua presença nos gêneros musicais 

 

Inspirado na guitarra elétrica, o contrabaixo elétrico, além de possuir o formato 

diferente do acústico, mantém a mesma lógica de afinação das cordas. O contrabaixo acústico 

é da família dos instrumentos de cordas que possui o registo mais grave e está direcionado à 

base e à sustentação das músicas. Segundo Abramovitz (1999) o contrabaixo elétrico veio 

substituir o ac¼stico e facilitar a transporta­«o para os shows de banda. ñFender criou a guitarra 

baixo elétrica, ou simplesmente baixo elétrico. Batizando-o de Precision, já que os trastos em 

sua escala de 34 polegadas permitiam precisão nas notas, rapidamente tornou-se conhecido 

entre os músicos, passando a ser chamado por eles de Fender Bass, por algum tempoò 

(BRANCO, 2001). 

Com sua função rítmico-harm¹nico, o contrabaixo el®trico faz a ñconex«o do som 

r²tmico da bateria com a harmoniaò (SYLLOS; MONTANHAUR, 2002, p. 9). Para Herrera 

(2018) o contrabaixo tem como umas das funções principais, o preenchimento musical, onde 

imprime força, ênfase na harmonia e fundamento rítmico. Apesar das mudanças sofridas com 

os números de cordas, a afinação seguiu a mesma lógica de quintas justas ascendentes e quartas 

justas descendentes. Recorremos a Syllos e Montanhaur (2002) para entender um pouco da 

trajetória do contrabaixo elétrico na música brasileira. 

 

Nos anos 20, as linhas de baixo na música brasileira, especialmente no choro eram 

executadas pelo violão, porém com um estilo contrapontístico. A partir dos 30, o 

contrabaixo acústico participa efetivamente de gravações (época da valsa brasileira) e 

da formação instrumental de orquestras e grupos regionais. Nos anos 40, é introduzido 

no samba sem a característica contrapontística do choro, enfatizando as tônicas do 

acorde e apoiando ritmicamente a bateria. finalmente, a partir da década seguinte, sua 

presença se solidifica na música 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 músicos brasileiros. O contrabaixo elétrico é um instrumento recorrente 

nas formações das bandas desses dois gêneros da Região Norte, por isso nesta pesquisa focamos 

especificamente no contrabaixo elétrico e nas levadas presentes no tocar do instrumento.  

 

Acho que tanto pelo... essa parte da dança né? Chama muito o baixo, assim. [...] E ai, 

acho que eles, acho que eles estão sempre encaixando o baixo ai nesse quesito né? Pra 

dar um pouco mais de ritmo. Porque o baixo também é rítmico, né? É um instrumento 

rítmico e melódico e harmônico. Acho que essa parte ai ele agrada bastante e se 

encaixar muito bem nos ritmos amazônicos (SERRA GRANDE1, 2020). 

 

Diante dessa fala, podemos notar que a presença do contrabaixo elétrico traz apoio 

ritmo dentro dos dois gêneros, além de trabalhar a parte harmônica e melódica. Lembrando que 

o instrumento veio fazer parte da formação dos grupos e bandas desses gêneros já no final do 

século XX com a modernização e inserção de outros instrumentos.  

As levadas do contrabaixo elétrico, conhecida também por outros nomes como, 

condução, base, linhas, groove, swingé S«o padr»es de acompanhamento que se repetem 

dentro de uma música de determinado gênero musical.  

Segundo Syllos e Montanhaur (2002) existem duas formas de conhecer a condução 

em uma música. A primeira o contrabaixo e a bateria são tocados de maneira bem integrada, o 

conhecido ñBumbo de cordaò, onde o contrabaixo ® tocado junto com o bumbo da bateria. E o 

segundo é uma visão mais jazzística, na qual os dois instrumentos são tocados de modo mais 

independente. Dentro desses dois gêneros da Região Norte, as levadas se caracterizam com a 

primeira forma acima citada. O contrabaixo segue integrado com o bumbo da bateria ou do 

surdo, dando assim, preenchimento e apoio rítmico na música.  

Podemos perceber na fala de outro entrevistado a relação intervalar predominante 

nas levadas utilizadas, a questão da levada ai, é uma coisa legal na, na levada desses ritmos. É 

muito explorado a tônica e quinta né? [...] É também difícil você descartar isso, que às vezes 

você perde até a identidade da música quando você tirar essas duas notas ai (SERRA DA 

MOÇA, 2020). Assim, servindo de guia para as levadas nos dois gêneros. Essa combinação 

intervalar é uma característica da música tonal de sempre estar em tensão e repouso, tensão e 

repouso. Isso perpétua nesses dois gêneros musicais abordados, na Ciranda de Manacapuru e 

na Lambada. 
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3. Considerações  

 

O contrabaixo elétrico nesses dois gêneros musicais assume uma posição 

fundamental que é dá preenchimento entre a parte percussiva com a harmonia, fazendo um elo 

entre as duas. Ele imprime peso, dando sustentação rítmica e movimento para as músicas. A 

música na Região Norte, a grande maioria está ligada a uma manifestação cultural, a uma dança 

e a elementos folclóricos. Consequentemente ela carrega em si, tradições do seu povo, 

entretenimento e lazer. Tem um sotaque particular no vocabulário regional, se usa muito de 

palavras indígenas ou que retrata a sua fauna e flora, de instrumentos típicos da região. Mas que 

também ganha influências do mundo globalizado.  

Revisar no passado para se construir o presente e trazer perspectivas para o futuro 

foi o que buscamos com a leitura dos referenciais teóricos para a construção do conhecimento. 

Com a intenção de ampliar a discussão e produção científica da temática, também conceitualizar 

a luz dos autores o significado da proposta desta pesquisa durante o fim da graduação. 
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Resumo: Este artigo consiste em um estudo inicial para o desenvolvimento do estado da arte sobre 

a carência de documentos científicos para a bateria e percussão envolvendo os seguintes gêneros 

musicais da Região Norte: Carimbó, Boi-bumbá e Lambada. O ensino de bateria e percussão é 

relativamente novo na música, considerando que o ensino de outros instrumentos musicais como 

canto, violão e cordas, é amplamente fomentado e aplicado. A pesquisa tem como base a 

metodologia qualitativa, utilizando principalmente a ferramenta de revisão bibliográfica para 

sustentação da pesquisa inicial, apresentamos teses e dissertações dos últimos cinco anos que 

abordam os gêneros musicais do Norte e uma comparação entre o número de pesquisas que falam 

algo sobre os gêneros e quais apresentam notação percussiva. Espera-se, com os resultados da 

pesquisa, o incentivo à documentação e elaboração de materiais científicos que possam fomentar o 

ensino de bateria e percussão dos gêneros do Norte do Brasil. 

 

Palavras-chave: Gêneros musicais do Norte do Brasil. Percussão. Ensino de Percussão. 

Percussion in music genres of Northern Region: studyôs the theses and dissertations published 

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: Carimbó, Boi-bumbá and Lambada. The drum and percussion teaching is 

relatively new in music, whit in teaching of anotherôs instruments - singing, guitar and strings, is 

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 address 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 

documentation and elaboration of scientific materials that can promote the drum and percussion 

teaching of the genres of the North of Brazil. 

 

Keywords: Brazilian Northern music Genres. Percussion. Percussion Teaching. 

 

1. Introdução 

 

O ser humano é maravilhado por todo o tipo de som desde o início dos tempos. 

Com pedras, ossos, pedaços de madeira, e utilizando o som do corpo, a história da percussão 

foi concebida, e é facilmente confundível com a da humanidade, tal pressuposto é perceptível 
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em pinturas rupestres e artefatos históricos achados em sítios arqueológicos. Rosauro (2016) 

afirma que os instrumentos de percussão na pré-história eram comumente usados em rituais 

religiosos, com o propósito de influenciar a condição climática em busca de abundância de 

alimentos e pela sua sobrevivência no dia seguinte. A percussão é de longe, a família mais 

antiga da música, e mesmo assim, quando observamos hoje em dia a fração de materiais 

didáticos musicais destinados ao ensino desta, é notável a baixa porção de métodos e trabalhos 

científicos comparados a outros instrumentos.  

Na busca de novas possibilidades musicais, nasce a bateria, que ñ® formada por um 

conjunto de instrumentos de percussão e assim pertence à essa família. Entretanto, apesar do 

seu surgimento recente, final do século XIX - início do século XX, ela tem sido tratada como 

um instrumento independenteò (FERREIRA; TRALDI, 2016, p. 165). Podemos indicar que a 

bateria é o conjunto de instrumento de percussão mais famoso atualmente no mundo, presente 

com força na música popular brasileira e em especial na região Norte, entretanto, a bateria traz 

consigo a mesma problemática dos outros instrumentos de percussão, no que se refere à 

carência de trabalhos científicos acerca dela e a pouquidade de material científico quando o 

assunto é a bateria e a percussão dos gêneros musicais do Norte. 

  

2. Processos metodológicos 

 

Inicialmente, foram escolhidos os três gêneros musicais da região Norte mais 

populares no Brasil para o levantamento do estado da arte: o Carimbó, sendo este o gênero 

musical mais reconhecido nacionalmente, muito se devendo a sucessos de artistas como Joelma, 

Fafá de Belém, Gaby Amarantos e a Banda Calypso. O Boi-bumbá que é famoso pelo Festival 

Folclórico de Parintins, único festival do Norte do Brasil que tem transmissão ao vivo na TV 

aberta para todo o Brasil, e a Lambada, que ficou conhecida no mundo inteiro com hits nas 

décadas de 1980 e 1990. 

 Após a escolha dos gêneros musicais, foi realizada uma coleta de dados referente 

a quantidade de dissertações e teses publicadas desde o ano de 2014 até o segundo semestre de 

2019 na área de Música e que contivessem as seguintes palavras-chaves: Carimbó, Boi-Bumbá, 

Lambada, Bateria, Percussão, Ritmo e Gêneros do Norte. O portal escolhido para a busca das 

produções científicas foi a Plataforma Sucupira - CAPES.  

Com o propósito de delimitar a pesquisa, conduzindo-a ao campo da percussão, 

filtrou-se os trabalhos publicados com indicativos de notações gráficas musicais, a comparência 
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de notações gráficas de partituras percussivas foi utilizada para legitimar a possibilidade prática 

didática do documento.  

A notação musical é um dos mais importantes recursos documentais e didáticos 

disponíveis para o músico, pois a mesma abrange todos os pensamentos e questões de ordem 

criativa que o(a) autor(a) quer passar: 

 

A simbologia icônica expressa uma semelhança sensorial com aquilo que representa, 

no caso da partitura musical, o ideal criativo do compositor. Este potencial criador 

ocorre por meio do fazer artístico através do trabalho racional, sobretudo inspirativo. 

Aqui a informação sensorial da mente do autor molda-se em um formato simbólico-

notacional. A obra musical é, portanto, a representação simbólica de um imaginário 

sonoro, fruto da inspiração pessoal do artista, influenciado pelo mundo sensorial que 

o cerca:  o ñtextoò musical ® decodificado por regras convencionais da ci°ncia musical 

(CARVALHO; CAVALCANTI, 2011, p. 134). 

 

Nesse sentido, muito se discute sobre a relevância documental creditada às 

partituras, porque as mesmas ñs«o constitu²das de diversos s²mbolos [...], os principais s²mbolos 

são: pauta ou pentagrama, notas, pausas, claves e acidentes musicais, porém ainda existem 

outros símbolos como articulação, repetição, oitavas, ornamento, acentuação, dinâmica entre 

outros.ò (COSTA, 2013, p. 5). Todas estas informações são complicadas de compreender para 

um analista não-músico, dado que, em sua maioria, trata-se de elementos não-textuais, assim 

explicado por Carvalho e Cavalcanti (2011): 

 

Por se tratar de material não-textual, ou que pelo menos o texto propriamente dito não 

integre o seu todo, torna-se difícil ao indexador ou analista extrair conceitos da 

partitura para sua representação. Muito do que está implícito por meio da simbologia 

notacional não é a percebido ou compreendido pelo indexador na análise conceitual. 

Como consequência, este processo analítico-documental tende a falhar na primeira 

etapa da análise documentária, pois conforme dito anteriormente, a tradicional leitura 

técnica bibliográfica aplicada ao documento musical não faz sentido em virtude da 

natureza da representação musical (p. 137). 

 

Por demonstrar a representatividade musical de um compositor, é compreensível a 

significância da notação musical percussiva, e esta acaba se tornando um elemento essencial 

para o ensino formal dos instrumentos de percussão, conforme demonstrada na Figura 1.  

 

Figura 1: notação musical dos tambores e pratos da família da percussão. Fonte: HEMSWORTH (2016) 
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Para a realização da pesquisa, foram consultados os repositórios e bibliotecas 

digitais de 19 (dezenove) Programas de Pós-Graduação da CAPES, nas quais 18 (dezoito) são 

relacionados a área de Música e 1 (um) com foco em Artes. 

Um dado importante exposto durante a investigação é que, de todas as 19 

(dezenove) instituições analisadas, localizamos apenas 5 (cinco) universidades que 

apresentaram algum trabalho de tese ou dissertação à respeito do Carimbó, Boi-bumbá ou 

Lambada: Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Universidade Estadual de São 

Paulo (UNESP), Universidades Federal da Bahia (UFBA), Universidade Federal do Pará 

(UFPA) e a Universidade Federal do Paraná (UFPR). 

A busca pelas teses e dissertações foram empreendidas a partir das seguintes 

palavras-chaves: Carimbó; Boi-bumbá; Boi; Lambada; Norte; Bateria; Percussão, e o período 

da coleta dos dados ocorreu no mês de novembro do ano de 2019. 

 
















































































































































































































































