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A prética musical das Guitarradas no Para: a construcéo da identidade e

as transformagdes culturais.

Saulo Christ Caraveo

Universidade Federal do Para — saulocaraveo@gmail.com

Sonia Chada

Universidade Federal do Par4 — sonchada@gmail.com

Resumo: Este trabalho verificou a construgio da identidade e transformagdes culturais no
Estado do Para a partir da formacéo do género musical Guitarrada. Neste sentido foi necessario
fazer a revisdo da literatura relativa ao género musical, entrevistas semiestruturadas e visita ao
arquivo pessoal da familia de Mestre Vieira, considerado o criador deste género musical. As
questdes que nortearam esta pesquisa foram: como o género musical consolida-se como
patrimdnio cultural imaterial do Estado do Para? Quais relagdes podemos estabelecer entre as
guitarradas, memorias, 0 acervo deixado por Mestre Vieira e as transformacdes culturais que
marcam a identidade musical em Belém e Barcarena. A pesquisa abrange os anos de 1978 e
2018. E possivel compreender que a guitarrada desenvolve-se como género musical no Estado
do Para, enraiza-se na cultura local demarcando identidade e desta forma fortalecendo
memorias e praticas musicais na regiéo.

Palavras-chave: Guitarradas do Para. Mestre Vieira. Acervo.

The Musical Practice of Guitarradas in Para: The Construction Of Identity and Cultural
Transformations.

Abstract: This work verified the construction of identity and cultural transformations in the
State of Para from the formation of the musical genre Guitarrada. In this sense, it was
necessary to review the literature on the musical genre, semi-structured interviews and visit the
personal archive of the family of Mestre Vieira, considered the creator of this musical genre.
The questions that guided this research were: how does the musical genre consolidate itself as
an immaterial cultural heritage of the State of Pard? What relations can we establish between
the guitars, memories, the collection left by Mestre Vieira and the cultural transformations that
mark the musical identity in Belém and Barcarena. The research covers the years 1978 and
2018. It is possible to understand that guitar is developed as a musical genre in the State of
Pard, roots in the local culture demarcating identity and in this way strengthening musical
memories and practices in the region.

Keywords: Guitarradas of Para. Mestre Vieira. Collection.

1. Introducéo

Observar e analisar as praticas musicais das guitarradas no Estado do Para tem
possibilitado a oxigenacdo necessaria para imersdes reflexivas mais profundas no que se
refere as interpretacbes de contextos e as transformacdes socioculturais ocorridas no
recorte espaco-temporal desta pesquisa. Desta forma, vale destacar que para Béhague

(1992, p.7) a obra musical s6 adquiri sentido total no contexto de suas execugdes.
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No ano de 1978, Joaquim de Lima Vieira, mais conhecido como Mestre Vieira,
lanca 0 emblematico LP Lambadas das Quebradas Vol. 1 pela extinta gravadora
Continental, este disco marcaria a histdria da musica popular paraense por ser considerado
o0 primeiro trabalho do género musical guitarrada no Estado do Para.

Segundo Mesquita (2009, p.147), marcada pela influéncia da mdusica afro-
latino-caribenha, pela cultura local e pelo processo de modernizacdo da Amazonia iniciado
nos anos de 1950 e 1960, a lambada instrumental, hoje conhecida como guitarrada, se
desenvolve incialmente na cidade de Barcarena, cidade natal de Mestre Vieira e
posteriormente em Belém do Pard, onde os discos Lambadas das Quebradas Vol. 1 e
Lambadas das Quebradas Vol. 2 foram gravados.

Sobre a presenca da musica afro-latina-caribenha, Lobato (2001, p.21) destaca

que:

Na discussdo sobre origens e autores, que cresce a medida em que a lambada vai
ganhando maiores dimens@es internacionais, parece pacifico que ela surgiu no
Para, e que veio do merengue ouvido no interior, através das radios da Antilhas,
e na capital pelos discos do selo Mocambo, aqui recebidos nos anos de 60. E
certo que também que a esse ritmo se associaram as riquezas de nosso folclore.
O LIBERAL, sébado, 24 fev 1990, 1 cad. pg.03.

Além da caracteristica hibrida que orbita a origem da lambada, outra
particularidade forma de compor e de tocar guitarra na regido amazonica € o fato de que
tanto Vieira quanto outros artistas como Solano e Aldo Sena s&o chamados de mestres
guitarreiros.

Canclini (1997, p.283) destaca trés aspectos para explicar a hibridacdo: a
quebra e a mescla das colec¢des organizadas pelos sistemas culturais; a desterritorializagédo
dos processos simbolicos e a expansdo dos géneros impuros.

Levando em consideragdo o processo de modernizacdo na Amazonia iniciado
nas décadas de 1950 e 1960, podemos relacionar o crescimento urbano das cidades como
Belém e Barcarena com o processo de globalizacdo como uma das causas da intensificacao
da hibridacdo cultural.

Nesta direcdo, a lambada, também chamada de lambada instrumental, ascende
no cenario nacional com grande popularidade nas regides Norte e Nordeste, principalmente
depois do lancamento do volume 2 do Lambadas das Quebradas, que vendeu
aproximadamente 300.000 copias em todo o Brasil. Esta receptividade por parte do publico
ganha explicacdo pelo fato da lambada ter nascido nos bairros periféricos de Barcarena

fortemente ligada as festas populares e com a danca. Os anos de 1980 sdo de grande
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importancia para o desenvolvimento da lambada, cresce o nimero de praticantes e outros
artistas surgem no cenéario local: Méario Goncalves, irmdo de Pinduca, o pioneiro na
utilizacdo de guitarra no género carimbé (1976), Jodo Goncalves, Barata, Guru e Marinho
séo outros de grande destaque.

Os anos de 1990 sdo de grandes articulagdes mercadoldgicas e midiaticas para
a masica nacional, principalmente pelo impulsionamento das grandes empresas televisivas.
Neste periodo surge 0 movimento da Lambada, agora fortemente liderada pela voz com
destaque para artistas como Beto Barbosa e Banda Kaoma. A década de 1990 marca um
periodo de silenciamento para a chamada lambada instrumental.

Diante do exposto, formulei as seguintes questdes: como o género musical
guitarrada consolida-se como patriménio cultural imaterial do Estado do Para? Como
estabelecer relacdes entre a pratica das guitarradas e as transformaces culturais que se
firmam na memoria e marcam a identidade musical em Belém e Barcarena.

A respeito da metodologia, foi utilizada a pesquisa bibliogréafica para o
levantamento da literatura existente em torno das guitarradas, entrevista semiestruturada
como Mestre Vieira, visita ao arquivo da familia de Vieira sentido de obter informacdes
mais precisas a respeito do assunto.

O trabalho possui duas se¢des. Na primeira identifico o movimento da lambada
instrumental, chamada de guitarrada a partir dos anos de 2000 e como ela se consolida
como patriménio cultural imaterial do Estado do Para. Na segunda vislumbro relagdes
entre a pratica da guitarrada a as transformacfes culturais que marcam a identidade
musical local.

O trabalho conta ainda com consideracbes finais, onde podemos verificar

algumas conclusdes referentes ao desenvolvimento desta pesquisa.

1. Os anos de 2000: da lambada a guitarrada como patrimonio cultural
imaterial do Estado do Para.

A lambada instrumental, como ja foi visto, surge na década de 1970, se
desenvolve amplamente nos anos de 1980 e entra em um periodo de silenciamento na
década de 1990. A partir dos anos de 2000 o panorama envolvendo esta pratica musical se
transfigura remodelando novos valores simbolicos e culturais no Para.

Para Seeger (2008, p.248), a compreensdo de um sistema musical requer um

conhecimento intensivo do mesmo, a etnografia da musica requer o conhecimento em
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primeira mao e em profundidade da tradicdo musical e da sociedade da qual tal tradicdo é
uma parte.

Neste sentido, diante do avanco do movimento das guitarradas e das relacGes
entre pratica musical e sociedade e das possiveis interpretacGes destas relagcdes, vale
destacar que um dos prenuncios que aqueceriam a pratica musical da lambada instrumental
estd na area académica, Guitarrada: um género do Para!, trabalho de conclusdo de curso
(TCC) de Pio Lobato, que além de ser pioneiro na area de pesquisa em torno dessa pratica
musical, resgata e consolida a nova nomenclatura para a lambada instrumental: guitarrada.

Em entrevista, Mestre Vieira relata que a mudanca de nomenclatura de
lambada para guitarrada foi uma questdo de estratégia mercadoldgica:

Ai eu comecei a fazer aquelas musicas igual Mambo, Mambo na guitarra, ai eu
fui tocando, ai eu criei a lambada, lambada. Agora t4& como gui... como gui...
como agora guitarrada agora porque caiu, a Continental abriu faléncia ai a
influéncia foi caindo muito, ai eu fiz guitarrada, que ta4 hoje em dia gracas a
Deus, ta rolando ai?.

De acordo com os relatos de Vieira, ndo foi possivel localizar o periodo em que
acontece esta mudanca de nomenclatura em torno da lambada e guitarrada, porém, ao

recorrer a memoria de Vieira, podemos destacar que:

Recorremos a testemunhos para reforcar ou enfraquecer e também para
completar o que sabemos de um evento sobre o qual ja temos alguma
informacdo, embora muitas circunstancias a ele relativas permanecam obscuras
para nés. O primeiro testemunho a que podemos recorrer serd sempre 0 NOSSO
(HALBWACHS, 2006, p.29).

Ainda nesta direcdo, segundo Lobato (2001, p.35), o termo guitarradas surgiu
pela primeira vez em meados da década de 80, como titulo de um disco produzido pelo

empresario Carlos Santos. Lobato destaca ainda que:

Neste disco, quase totalmente instrumental, constavam as lambadas
instrumentais nos moldes inaugurados por Vieira, cuja autoria era atribuida a
Carlos Marajé.

Entretanto, Carlos Maraj0 nunca existiu realmente. Tratava-se de um
personagem juridico criado por Carlos Santos, a quem seriam atribuidos os
créditos das composicBes e, com isso, cabeira ao préprio Carlos Santos 0
recebimento do dinheiro relativo aos direitos autorais de venda e da difuséo
radiofonica do disco (LOBATO, 2001, p.35 e 36).

Neste sentido, podemos entender que em meados dos anos de 1980 a lambada

instrumental j& demonstrava sinais de fragilidade diante do mercado artistico nacional e

1 LOBATO, Boanerges Nunes (Pio). Guitarrada- Um género do Pard. Trabalho de
conclusdo de curso de graduacdo em Educacgdo Artistica, habilitacdo em Musica, Belém:
Universidade Federal do Paré, 2001.

2 Todas as referéncias relativas a Mestre Vieira séo relativas a entrevista realizada no dia
26.08.2017.
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por esta razéo, aliada ao surgimento de outros movimentos como o sertanejo e a lambada,
agora com uma forte ligacdo com letras cantadas, com destaque para Beto Barbosa e
Banda Kaoma, o termo guitarrada surgiria para dar novos rumos para a musica local,
gerando desta forma, novas significacdes sociais, culturais, musicais e no imaginario da
regiéo.

Com producéo de Pio Lobato, no ano de 2003, alguns representantes do género
musical reunem-se para a gravacdo de um disco intitulado Mestres da Guitarra. Mestre
Vieira, Curica e Aldo Sena iniciam um novo tempo para a cultura local. Este projeto
ganhou grande visibilidade no circuito cultural no Estado do Para e no Brasil.

Muitos shows foram realizados neste formato entre os anos de 2003 e 2010.
Shows locais, nacionais e internacionais ganharam lugar na agenda de Mestre Vieira,
trazendo grande reconhecimento da critica e da midia.

. O ano de 2011 marca a consolidacdo do género guitarrada como Patrimonio
Cultural Imaterial do Estado do Paré pela Lei de n° 7.499 de 10 de mar¢o do governo de
Siméo Jatene: Art. 1° Fica declarado como integrante do patrimonio cultural e
artistico de natureza imaterial do Estado do Pard, nos termos do art. 286 da
Constituicdo Estadual, o ritmo da GUITARRADA.

2. Acervo e memdria: as transformacdes culturais em torno da
pratica das guitarradas.
As guitarradas ascendem diante do cenario artistico local, trazendo novos

contextos e significacdes, reconfiguracfes sociais e redimensionamentos simbolicos para o
imaginario local, bem como o crescimento de novos artistas e praticantes deste género
musical. Em visita ao arquivo pessoal da familia de Vieira pudemos encontrar alguns
documentos que estimulam a memdria que demarcam a trajetdria das guitarradas.

Neste sentido vale destacar que

Para que a nossa memoria se aproveite da memdria dos outros, ndo basta que
estes apresentem seus testemunhos: também é preciso que ela ndo tenha deixado
de concordar com as memorias deles e que existam muitos pontos de contato
entre uma e outras para que a lembranca que nos fazem recordar venha a ser
reconstruida sobre uma base comum (HALBWACHS, 2006, p.39).

Diante disso, torna-se importante estabelecer relagdes, conexdes em redes de
memoria no sentido de preservacdo e salvaguarda deste patriménio que envolve as

guitarradas.
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A seguir podemos verificar um cartaz de divulgagdo do show Mestres da
Guitarrada realizado na cidade Fortaleza no dia 9 de junho de 2006. Na foto, Mestre

Curica, Vieira e Aldo Sena.

s e -
rnnnnucnsummechTFﬂrﬂ lﬂlnnnmnnunuc
| Fortaleza

, FARRA NA CASA ALHEIZ
SEU SUPOSTO PROJETO
Bupn s pa

Fig. 1: Cartaz de divulgaééo Mestres da Guitarrada na cidade de Fortaleza em 2006. Foto do autor.

Em 2006 os Mestres ainda participariam da Copa do Mundo de Futebol na
Alemanha. A figura a seguir mostra uma montagem feita pela familia de Vieira com fotos

deste show internacional.

COPA DA CULTURA 2006 — ALEMANHA

Fig. 2: Fotos do show realizado na Copa do Mundo de Futebol na Alemanha em 2006. Foto do autor.

A figura a seguir mostra Vieira como destaque do Caderno D do jornal Diario
do Paré veiculado no dia 31 de agosto de 2007. Esta divulgacdo estd vinculada com a
realizacdo da Feira da Beira, promovida pela Fundacdo Curro Velho em comemoracgéo ao
dia do folclore.
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Fig. 3: Foto do Caderno D do Jornal Diério do Para de 31 de agosto de 2007. Foto do autor.

O Segundo Caderno do Jornal o Globo do Rio de Janeiro deu destaque a
histdria das guitarradas e de como o género musical ganha grande visibilidade a partir de

2003, com o apoio de Pio Lobato.
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Fig. 4: Foto do Segundo Caderno Jornal O Globo de 31 de outubro de 208. Foto do autor.

No ano de 2012 as guitarradas ganham evento especial em comemoragao aos
50 anos de sua cria¢ao. A gravagdo do DVD “50 anos de Guitarrada” realizado nos dias 8 e
9 de julho no teatro da Paz em Belém do Para contaria ainda com a participacgdo de varios
artistas do cenério local.

Pudemos verificar que o desenvolvimento das guitarradas quanto prética
musical e de seu enraizamento na cultura paraense quanto patrimonio de natureza
imaterial. Esta trajetdria estd fortemente relacionada com a obra de Mestre Vieira, de uma

forma que ndo h4 como separa-los nas abordagens desta pesquisa.
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Vale destacar ainda que:

O conceito de cultura é uma abstracdo esbocada para descrever todos os padrdes
de pensamentos e interagdo, “um sistema organizado de simbolos significantes”
(Geertz, 1975, 46), que persiste nas comunidades ao longo do tempo
(BLACKING, 2007, p.204).

Neste sentido podemos constatar que o género musical Guitarrada se afirma
como parte integrante da cultura e da musicalidade local, transformando a si, Mestre
Vieira, direcionando novos olhares e ressignificacdes diante das dimensdes sociais do
Estado do Para. Vale destacar que para Béhague (1992, p.16), qualquer que seja o
resultado, devemos nos esforgar em considerar a criagdo musical como um fato social.

Mestre Vieira nesceu em 29 de outubro de 1934, faleceu aos 83 anos de idade

no dia 2 de fevereiro de 2017 na cidade de Barcarena no Para.

Consideracoes finais

Nesta pesquisa pudemos verificar a trajetoria da pratica musical da Lambada,
que posteriormente passa a ser chamada de guitarrada através da obra de Mestre Vieira,
considerado o criador do género musical em questdo. Diante de trajetos e contextos foi
possivel verificar seus impactos diante da cultura local.

A guitarrada nasce em Barcarena no Para, cidade ribeirinha localizada a 40 km
da capital Belem a partir da hibridacdo entre diversidades culturais e da sensibilidade
criativa de Mestre Vieira, considerado seu criador. Verificamos que o primeiro disco
gravado para este género musical se chamou Lambadas das Quebradas Vol.1 e foi lancado
no ano de 1978. A partir deste marco a guitarrada se desenvolve, ganha notoriedade no
cenario local, nacional e posteriormente fora do Brasil.

Neste sentido, podemos destacar quatro fases para a guitarrada. A primeira
marca a origem da lambada instrumental em meados dos anos de 1970. Na segunda fase
podemos destacar o crescimento do género e expansdo no mercado artistico brasileiro entre
as decadas de 1970 e 1980. Os anos de 1990 marcam a terceira fase, um periodo de
silenciamento diante de contextos artistico-mercadolégico-midiaticos. Na quarta fase, a
partir dos anos de 2000, pudemos verificar o inicio das pesquisas envolvendo as
guitarradas, grande movimentagdo na produtividade de Mestre Vieira e outros artistas
representantes deste género musical, culminando em muitos eventos, shows, turnés e a

consolidacdo da guitarrada como patrimonio cultural imaterial do Estado do Para.
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Diante disto, podemos concluir que a pratica musical das guitarradas ao se
desenvolver, disseminar e se consolidar culturalmente estabelece novas relagdes sociais e
significacbes simbolicas no que se refere a identidade cultural musical nas cidades de

Belém e Barcarena no Estado do Para.
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As Novidades Musicais do século X1X e a Formacéo do Choro
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Resumo: Esse artigo investiga os antecedentes do género choro e os fatores que levaram ao
seu desenvolvimento. Considera-se na pesquisa, ferramentas tedricas ligadas ao estudo
musicolégico e etnomusicoldgico, em especial conceito de pratica musical de Sénia Chada
(2007). Verifica-se a hipdtese de que a constante importagdo de géneros musicais estrangeiros
para o Brasil (fendmeno chamado no trabalho de Novidades Musicais) teriam exercido um
papel essencial no desenvolvimento do género.

Palavras-chave: Choro. Novidades Musicais. MUsica de Barbeiros.

Musical Novelties of the 19th century and the development of the Choro Genre

Abstract: This paper investigates the antecedents of the choro genre and the factors that
exerced its development. This research includes some theorical tools linked to musicological
and ethnomusicological studies, in particular, Sonia Chada’s (2007) concept of musical
practice. It’s proposed a look into the hypothesis that the constant importation of foreign
musical genres to Brazil (phenomena called in the paper by the denomination of Musical
Novelties) could have played an essential role on the development of the genre.

Keywords: Choro. Musical Novelties. Barber’s Music.

1. Introducéo

O Choro é um género que consegue traduzir, todo o “percurso da musica
brasileira” em sua sonoridade, em funcdo do aspecto multicultural presente no cerne do
género. Em relacdo a sua origem, ha indicios que apontam para a contribuicdo de uma
musica urbana praticada por profissionais livres (barbeiros) pelo fim do século XVIII.
Esses profissionais teriam criado, portanto, uma mdusica para o entretenimento proprio,
consolidando uma “musica dos barbeiros”.

Martins (2012) aponta que “Estes barbeiros musicos divertiam a si e aos outros
tocando valsas e contradancas francesas em instrumentos de sopro e corda [...] entoavam,
as vezes, o lundu e algumas chulas populares [...] estes masicos promoviam uma espécie
de entretenimento publico entre os séculos XVIII e XIX” (MARTINS, 2012, p.31). O autor
ainda completa que “Eram autodidatas e cultivavam aquelas musicas “de orelha”,
executando-as “em verdade arranjadas a seu jeito”, (MARTINS, 2012, p.31), apresentando
um paralelo sobre essa “maneira brasileira de compor e fazer musica” com a pratica

musical do choro.

3 Mestre em Artes pelo instituto de Ciéncias da Arte, Universidade Federal do Para (2018).
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A esséncia da musica de barbeiros teria sido transmitida aos brasileiros de
baixa classe média durante o século XIX, na era pré-industrial: “Enquanto no Rio, a corte,
os barbeiros, iriam transmitir sua tradicdo musical aos mesti¢cos da nascente baixa classe
média urbana da era pré-industrial que iriam criar o choro [...] 7 (TINHORAO, 1998,
p.186), 0 que teria entdo casado com a “maneira piegas com que as camadas médias do Rio
de Janeiro do século XIX interpretaram os transbordamentos do romantismo europeu”
(TINHORAO, 1998, p.214).

O problema de pesquisa deste trabalho se apresenta a partir da seguinte
proposicdo: “Qual sdo os elementos da formac¢do do choro enquanto género e pratica
musical ?”. Propde-se eluciar a hipétese de que os géneros estrangeiros* seriam essenciais
para a consolidacdo do género choro. Por conseguinte, buscam-se argumentos que
suportem tal hipétese, através da utilizacdo de ferramentas ligadas ao estudo musicologico
e etnomusicoldgico, partindo do conceito de pratica musical de Sénia Chada, que entende
“0 contexto modela a pratica musical, ao mesmo tempo em que é modelado por ela”.
(CHADA, 2007, p.1)

2. As Novidades Musicais

Neste trabalho adota-se 0 termo “novidades musicaes” para a denominacao de
um fendmeno de invasdo cultural de géneros estrangeiros e um conseguinte processo de
naturalizacdo pela cultura brasileira. O termo consegue sintetizar o impeto do consumidor
brasileiro de partituras durante o seculo XIX, apontando para 0 senso estético deste
consumidor, que visava principalmente a Europa através das polkas, valsas, schottisches,
entre outros géneros. A utilizacdo do termo é pertinente tendo em vista a sua grande
utilizacdo em propagandas (reclames) de empdrios, livrarias e lojas de musica do fim do
século XIX e inicio do século XX.

O termo novidades musicais pode ser observado no periddico Estado do Para
no dia 17 de dezembro de 1916, no qual também se anuncia a mais recente valsa de
Clemente Ferreira:

“Flér do Abacate - J& ouviram tocar o tango da moda : Flor do Abacate”, que

ruidoso sucesso esta fazendo no Rio? Experimentem-no, é uma belleza! Néo
deixem também de comprar a ultima valsa de Clemente Ferreira - E impossivel...

4 Polka, Valsa, Schottisch, Tango, Mazurka, etc.
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[..] A venda na Livraria Bittencourt, que €, em Belém, o grande emporio das
novidades musicaes. (FLOR do Abacate, 1916, nimero 2073, p. 4)

O Estado do Para, ao dia 3 de dezembro de 1916 publica um anuncio da

Livraria Bittencourt em que o termo “novidades musicaes” ¢ novamente utilizado:

Musicas - Se tocas piano porque ndo escolheies sempre as altas novidades
musicaes que a Livraria Bittencourt estd constantemente recebendo? Musicas de
danca e de concerto para piano e outros instrumentos la encontrareis sempre em
grande variedade. Se ndo conheceis ainda as lindas valsas de Vicenzo Billi, de
Archibato Joyce(o rei das valsas inglezas) o Clemente Ferreira, ndo deixeis de
adquiril-as. [...] emfim, visitae a Livraria Bittencourt que encontrareis musicas
para todos os gostos e precos. (MUSICAS, 1916, nimero 2059, p. 3)

O termo ¢ encontrado em um “reclame” da empresa Alberto Frend & Comp. no
exemplar do dia 3 de janeiro de 1893 do periddico A Republica, inclusive sendo
mencionadas duas novidades musicais a venda, a polca “Farfallini” de R. Marenca e o

Tango “Café do Porto Rico”(sem referéncia ao autor):

Alberto rend & Comp,

RUA SANTO ANTONIO, X. 4
NOVIDADES MUSICAES

3

L

— MARFALLINT — )

c

Polka—por R. MARENCA. 3
— CANE DO PORTO RICO — |
Tango. 26—30 :

e e L L " o T

Figura 1: ALBERTO Frend & Comp., 1893. Fonte: Hemeroteca Digital

No mesmo periodico, do dia 25 de marco de 1893 também é publicado o
“reclame” da mesma empresa, utilizando o texto “Ultimas Novidades Musicaes”,

referindo-se as Valsas “Sonhos de Amor” ¢ “Adoragao”:
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Figura 2: ULTIMAS Novidades Musicaes, 1893. Fonte Hemeroteca digital.

A mesma empresa, Alberto Frend & Cia também publicou um “reclame”
utilizando o termo no periddico Correio Paraense do dia 8 de Fevereiro de 1894, exibindo

também varias mencGes a géneros estrangeiros, sendo valsas, polcas, tangos e quadrilhas:

VODOSITATION DO £TRTE IGANYAL MU LEIIE &% ——— ~

18
la

ALBERTO FREND & .

A casa mais afamada do norte do Braz 1
Ultimas novidades musicaes

ot Valsas —Oudas do Gusjard, Adoragio,. Sonhos de Amor, Travé: = e
eatriz.

Polkas.— TentagXo, Farfullini, Colibri e J& J4 Si-Si

Tango —Csfé de Porto Rico.

Qusdrilba.,—Cadiz.

Grande collegio de musicas para dansa pelos sautores mais efam i s,
como sejam :—José, Eduardo e Jodo Strauss, Emilio Waldteufsl, Olivier .~
tra, Domingos José Marquis, Misael Domingues, etc., etc.

ALBERTO FREND & C*

Largo das Merces, em frente ao jardim — Teléphone n 536

Figura 3: ALBERTO Frend & C., 1894. Fonte: Hemeroteca digital.

No exemplar de 23 de novembro de 1892 O Democrata (PA) também traz um
“reclame” mencionando uma “novidade musical”, no qual estad anunciada a composi¢ao

“Serenade”, valsa de Ernesto Dias:
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i Nov1dade musmal-
.| MENDARINA!

e SERENADE—VaIu a piano,
1| poolcao de I meatolDlal.p;‘ ol v

' venda em todas a8 casas. de musica,
z [ _Cadaexemolar 28000 (16

=] Terrenoavenda

Figura 4: NOVIDADE Musical, 1892. Fonte: Hemeroteca digital.

Era algo comum que as préprias partituras vendidas tivessem em suas
contracapas, ou at¢ mesmo nas capas os “reclames” advindos de suas editoras e graficas.
Nestes “reclames” o termo ‘“novidades musicaes” e suas variantes também se fazem
presentes. Um exemplo do citado é sua menc¢do no incipt da partitura Portugal-Brazil de
Clemente Ferreira Junior, editado pela R. L. Bittencourt, onde se 1& “Pianos, Musicas ¢

Novidades”:

ity e e
Figura 5: Pormenor da partitura Portugal-Brazil, de Clemente Ferreira.

Fonte: Museu da UFPA, acervo Vicente Salles.

A publicacdo de 17 de dezembro de 1892, do mesmo periédico, apresenta um
relato que ilustra bem a demanda por “novidades musicaes”, conectando tal demanda a um
desejo de conectar-se a cultura dos grandes centros urbanos europeus. Fala-se da
publicagdo francesa “Figaro” “onde vem collecionadas todas as novidades musicais para

piano e canto, que saem a lume na capital do mundo civilisado” (FIGARO Musical, 1892,



27

nimero 256, p. 1). E importante reparar na afirmagdo “mundo civilisado”, que refere-se a
europa, deixando clara a posicdo do redator que nido consideraria o Brasil um “mundo
civilizado”, implicando que a importacdo de uma cultura “civilizada” nos tornaria
“civilizados” por conseguinte. Essa relacdo de reforco do colonialismo a partir dos
préprios conterraneos brasileiros revela o grande poder que a cultura etnocéntrica possuia e
ainda possui dentro do Brasil. O “mundo civilizado” passa a ser um ideal a ser perseguido,

sendo a cultura deste “mundo” uma mostra desta ilusoria civilidade.

FIGARO MUSICAL

E" otitulo de uma importante publi-
» | cacdo mensal do Figaro de Paris once
vem collecionadas todas as novidades mu-
sicaes para piano e canto, que Saem a
lume na capital do mundo civilisado.
) Por uma assignatura a baixo prego po-
. | dem as nossas dilettantis possuir uma bel-
lissima collecgdo de musicas dos melho-
res autores.
- Collaboram no /Figaro Musical distinc-
tos compositores, verdadeiras celebridades
do mundo artistico.

Para melhores informac¢des procure-se
i | @ Livraria Contemporanea dos srs. N. Val'e
& C% a quem agradecemos a remessa de
um numero dessa interessante publicagao.

Figura 7: FIGARO Musical, 1892. Fonte: Hemeroteca digital.

3. Da polka ao Lundu até o choro

A constante importagdo de “novidades musicaes” estrangeiras implicou um
processo de transformacdo ocorrido nos géneros chegados no Brasil a partir da segunda
metade do século XIX, sendo a polka, a valsa, a marcha, o tango, a mazurca e o schottisch
alguns desses géneros muito populares no periodo. Diniz (2003) identifica exatamente o
momento em que a primeira coqueluche das novidades musicais que apareceriam no
Brasil. O autor descreve a “febre da polca” e o seu efeito contagiante dessa musica, atraves

da sua sonoridade, mas também a partir do que ela representava em termos sociais:
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Dentre 0s géneros musicais europeus que circulavam pelo Rio de Janeiro o de
maior sucesso foi a polca. Ao chegar ao Brasil em 1845, a nova coqueluche das
cidades pbs de lado as dangcas — como o minueto, a quadrilha e a valsa — da
sociedade patriarcal; afinal, a polca se caracterizava pelo bailado de rostos
colados, corpos muito préximos e intimidades constantes. E foi uma febre! O
jornal humoristico Charivari dizia que “dan¢ava-se a polca, andava-se a polca,
trajava-se a polca, enfim tudo se fazia a polca”. (DINIZ, 2003, p.17)

Essa importacdo inicia um movimento de transformacdo da musica brasileira:
Alguns autores acreditam ter havido um processo de “naturalizagdo” de tais géneros, a
partir de uma confluéncia com outros géneros, no que o lundu brasileiro mostraria-se
dominante dentro desse processo (ROSA, 2012, p.53). Paulo Castagna (2003) corrobora
com esse raciocinio, reiterando que a musica deste processo de nacionalizacdo ocorre a
partir da mescla com o lundu (CASTAGNA, 2003, p.2). Robervaldo Rosa (2012) defende
que essas “dangas” estrangeiras, quando chegavam ao Brasil eram interpretadas de maneira
bem diferente dos seus correspondentes europeus, contando com a implementacdo de um
“sotaque” local (ROSA, 2012, p.51). Pode ser possivel que essa maneira propria de
interpretar géneros estrangeiros fosse a “maneira dos barbeiros”, que nunca tivesse sido
esquecida, adormecida diante de tantas novidades, junto ao advento de novos
instrumentos(pianoforte) e o surgimento da polka e do schottisch, etc. JA& Béhage (1992)
afirma que esta naturalizacdo de géneros ocorre principalmente a partir dos anos de 1870, a
partir da “adaptagdo local” dos referentes europeus, dentre os quais a polka, teve um papel
de destaque, apresentando o tango brasileiro, 0 maxixe e o choro como géneros resultantes
do processo (BEHAGE, 1992, p.6-7 apud ROSA, 2012, p. 53). Robervaldo Rosa(2012),
utiliza o conceito de hibridismo para evidenciar a mescla desses géneros estrangeiros com
0 lundu (ROSA, 2012, p.86).

A adaptacdo local desses géneros carregariam a presenca inconsciente de
géneros nacionais através de uma memoria coletiva, expressa através da memoria cultural.
Assmann (2008) afirma que: “Memoria cultural ¢ uma forma de memoria coletiva, no
sentido de que é compartilhada por um conjunto de pessoas, e de que transmite a essas
pessoas uma identidade coletiva, isto é, cultural (ASSMANN, 2008, p.118).

Diniz (2003) também reconhece a presenca do lundu na construcdo do choro,
afirmando que seria componente indissociavel de sua concepgéo: “A influéncia européia
portanto era clara, mas ndo foi a Unica. O lundu era o outro rio que iria desembocar no

novo ritmo. “(DINIZ, 2003, p.17), assim a naturalizacdo das novidades musicais fariam
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nascer um “jeito” brasileiro de tocar e compor. Diniz (2003) também afirma que teria sido
uma maneira diferenciada de frasear géneros europeus que teriam impulsionado o
surgimento do género choro, hipétese que se apresenta em consonancia com Rosa(2012) e
Béhage(1992):

As interpretaces diferenciadas dos géneros estrangeiros da época - como a
polca, a valsa, o schottisch, a quadrilha - fizeram nascer um jeito “brasileiro” de
tocar. O choro do século X1X surgiu como uma maneira de frasear, ou seja, um
estilo de executar os géneros europeus. (DINIZ, 2003, p.17)

Verzoni(2000) igualmente acredita que o choro seria um produto resultante de
alguns processos de “nacionalizacdo” de géneros estrangeiros (MARTINS, 2012, p. 30
apud VERZONI, 2000, p.4). Henrique Cazes(1998) no livro “Choro: do Quintal ao
Municipal”, propde que 0 @éneros estrangeiros carregariam o0 sotaque da mausica

portuguesa além da influéncia da cultura afro-brasileira:

O processo de mistura de estilos e sotaques que levou ao nascimento do Choro
ocorreu de forma similar em diferentes paises. A partir dos mesmo elementos -
dancas européias (principalmente a polca) somadas ao sotaque do colonizador e
a influéncia negra -, foram surgindo géneros que seriam a base de uma musica
popular urbana nos moldes que hoje conhecemos. (CAZES, 1998, p.17)
Corroborando com o raciocinio, Martins (2012) levanta a questdo da
multiculturalidade que constitui o Choro: “o “tradicional” no choro seria justamente a

assimilacdo de diversas culturas” (MARTINS, 2012, p.30).

4. Consideragdes Finais

Através da proposicdo de uma otica multicultural, € possivel fundamentar um
“jeito brasileiro de tocar e compor”, reconhecendo uma conexdo dos musicos barbeiros
com novidades musicais do século XIX, aliado a influéncia das religides e culturas de
matrizes africanas, através de um complexo processo de hibridacgdo cultural.

As hipdteses levantadas pelos autores estudados possuem, em maioria, grande
consonancia: reconhecem que 0Ss Qéneros estrangeiros teriam sido essenciais no

desenvolvimento do choro como género. E possivel que essa maneira muito marcante e
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“nacional” dos barbeiros tocar uma musica instrumental tenha sido preservada até os dias
de hoje, advinda dos séculos XVIII e XIX, sendo a0 mesmo tempo tdo comum e natural a
ponto de ter sido sempre compartilhada através de processos formadores de memoria
cultural. A denominacgéo de choro teria nascido muito tempo depois deste modo de tocar
ter surgido, nomeando isso que que “sempre” teria existido.

Sendo assim, no raciocinio desenvolvido no trabalho, conclui-se que as
novidades musicais apresentariam-se como “clementos de forma” aglutinando-se a este
modo brasileiro de tocar. Tendo-se em mente que até hoje se tocam a valsa-choro, polka-
choro, schottisch-choro ¢ assim por diante, esses “elementos de forma” teriam sido o que
tornariam visiveis esses modos de fazer musica dos barbeiros, visto que possivelmente,
estes musicos, ao pensar que estavam “criando musica européia” (a0 compor em formas de
géneros, mesmo com influéncias do lundu), estavam apenas “copiando a si proprios” em

um formato mais passivel de identificacdo e mais apropriada ao consumo geral.
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Resumo: Em fase inicial, o projeto do qual este paper se origina tem como objetivo o de
compreender a presenca da cumbia latino-americana em contextos musicais populares de
Belém do Pard e na formacdo musical regional (paraense e amazOnida) de modo mais
abrangente. A investigagdo ampara-se em pressupostos tedricos da Etnomusicologia tendentes
a uma visdo decolonial sobre saberes e fazeres musicais regionais que, no tocante ao género
musical em questdo, corrobora a compreensdo de uma “Amazonia caribenha”, bem como, em
perspectiva mais ampla, ilumina caminhos para se pensar como esta ciéncia musical vem se
desenvolvendo na Pan-Amazonia.

Palavras-chave: Mdusica na (Pan) Amazbnia. Cumbia. Mdusica (popular) paraense (no/do
Pard).

Cumbia in Belém do Para (Brazil) under the project "Music and Society in Pan-
Amazon"

Abstract: In the initial phase, the Project that originated this paper is aimed at understanding
the presence of the Latin American cumbia in popular musical contexts of Belém, Capital of
Para State (Brazil), and in the Amazonian musical formation. The research is based on the
Ethnomusicology and it is linked to decolonial views of regional musical knowledge and
practices. We hope this research corroborates the understanding of a “Caribbean Amazon”, in
terms of that music genre, as well as, in a broader perspective, illuminates the thinking about
how Ethnomusicology has been developing in Pan-Amazon.

Keywords: Music in (Pan) Amazon. Cimbia. Popular music in (of) Para.

1. Preambulo

A ser executado entre agosto de 2018 e julho de 2019, este projeto de Iniciagdo
Cientifica (IC) consiste em desdobramento de investigacdo anterior, também de IC
(Pibic/CNPq), desenvolvido de agosto de 2015 a julho de 2016 no Grupo de Estudos
Musicais da Amazoénia (GEMAM)/Universidade do Estado do Pard (UEPA) e intitulado
“Deslocamentos e Temporalidades: influéncias caribenhas e latino-americanas na
formacgdo de identidades musicais no Parda”. Ao mesmo tempo, vem integrar projeto
guarda-chuva “Musica e Sociedade na Pan-Amazonia”, vinculado ao Laboratorio de

Etnomusicologia (LabEtno) e ao Grupo de Pesquisa Mdusica e Identidade na Amazdnia
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(GPMIA), ambos da Universidade Federal do Para (UFPA), dos quais o GEMAM é
parceiro em diversas atividades académico-cientificas desde 2011.

O referido projeto do GEMAM teve como objetivos principais coletar
informacdes e empreender reflexes preliminares sobre a relacdo entre saberes e praticas
musicais caribenhos/latino-americanos, dentre os quais 0 merengue, a cimbia, o cadence-
lypso, o bolero, a bachata e o zouk, e a formacéo cultural, musical e identitaria amazoénica
no ambito das “guitarradas” (LOBATO, 2001; LIMA, 2010; CASTRO, 2012,
GUERREIRO DO AMARAL & PAZ JUNIOR, 2013, 2014). Conectou-se a outros
projetos de IC desenvolvidos por este Grupo tendentes a realizacdo de uma cartografia
(MOURA & HERNANDEZ, 2012; PASSOS & BARROQOS, 2014) de expressdes musicais
regionais vinculadas a tradicao da guitarra elétrica na Amazonia, particularmente no Para e
na cidade de Belém.

Entenda-se guitarrada como género musical e também como sotaque presente
em diferentes expressdes sonoras no Para e em Belém. No primeiro caso, a guitarrada teria
despontado nos anos 2000, nesta localidade, como tipo de musica popular tipicamente
instrumental — mas ndo exclusivamente. Por um lado, reviveu a tradi¢do de antigos mestres
tocadores “esquecidos” em interiores do Estado. Por outro, incorporou uma linguagem
estética e musical atualizada, com forte presenca de vocais, entre outras caracteristicas. No
segundo caso, guitarradas corresponderiam a sotaques/modos especificos de tocar guitarra
elétrica ou quaisquer fontes sonoras que facam alusdo a este instrumento musical,
independente dos géneros implicados.

Ja o projeto guarda-chuva, que deverd, a partir deste (aqui apresentado),
encampar varios projetos do GEMAM, ancora-se em reflexdes sobre musica, em carater
colaborativo e decolonial, abrangendo pesquisas com abordagens transversais,
transdisciplinares e interdisciplinares sobre musica nas sociedades. Propde pesquisas
acerca de préticas criativas e contextos de transmissdo, difusdo e recepcdo de musica,
incluindo discussdes sobre género e relagdes étnico-raciais, bem como politicas publicas e
suas aplicagdes no cenario da Pan-Amazonia. Ainda, abrigara estudos comparativos sobre
mdusicas no cenario da Pan-Amazonia.

A regido da Pan-Amazoénia consiste na conjungdo territorial fronteirica ao
Brasil que compreende o bioma da floresta amazdnica. Os paises que fazem parte sdo:
Bolivia, Peru, Colémbia, Equador, Venezuela, Guiana, Suriname e Guiana Francesa

(PERZ et al, 2005). Perpassa as nogOes de territorio, de soberania nacional, de fronteiras
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culturais, de fronteiras de expansdo econdmica, de fronteira da biodiversidade, entre outras
(NOGUEIRA, 2014).

Lima e Pozzobon (2001) historiaram a ocupacdo e colonizacdo do territdrio
amazonico e estabeleceram critérios para classificacdo das populagdes tradicionais quanto
ao uso sustentivel da terra. Essa classificacdo inclui as seguintes categorias: povos
indigenas de comércio esporadico, povos indigenas de comércio recorrente, povos
indigenas dependentes da producdo mercantil, pequenos produtores tradicionais,
latifandios tradicionais, latifundios recentes, migrantes/fronteira, grandes projetos e
exploradores itinerantes. Interessante mencionar tal classificagédo, como exemplo, tendo em
vista 0 intuito de dimensionar as sociedades que habitam a Amazonia dentro de um
conceito amplo a que nos propomos estudar.

Trabalhos como o de Chaumeil (2010) demonstram, também, ao abordar
questBes fronteirigas na triplice fronteira Peru, Coldmbia e Brasil, e suas implicagdes com
0 povo Yagua, outros critérios de classificacdo/mapeamento territorial amaz6nico a partir
de viagens xamanicas que cartografam espacos geograficos, em especial aquelas realizadas
por dentro dos rios. Todavia, 0 escopo deste grande projeto (guarda-chuva) se expande,
também, a centros urbanos, grupos imigrantes e outras formas de sociabilidade musical
abarcadas em projetos especificos.

A compreensdo da Amazonia enquanto lugar de arte, em especial da mausica,
consiste em importante principio norteador de nosso trabalho. Pretende-se dimensionar as
mais diversas questdes envolvendo o fazer musical, desde o porqué se faz musica, como se
faz, onde se faz e quem faz musica (SEEGER, 2008), tendo em vista compreender, ainda
que de maneira parcial, a complexidade e a diversidade cultural-musical da regido. Na
esteira deste intuito, tomamos como orientacdo o desenvolvimento de projetos diversos
cuja preocupacéo seja a de investigar processos criativos, epistemologias, comportamentos
estético-musicais e discursos sonoros propriamente ditos em diferentes tempos-espacos de
uma regido de fronteiras maultiplas e complexas. A interdisciplinaridade e a
transdisciplinaridade compordo os vieses tedricos agregados ao eixo principal da pesquisa
etnomusicoldgica, que é a visdo da musica em seu contexto cultural. Assim, trabalhos que
investiguem processos criativos, outras epistemologias e fruicdo musical integrardo esse
panorama.

O projeto especifico de IC a ser desenvolvido pelo GEMAM abrange a cumbia

latino-americana como expressdo presente em diferentes praticas musicais urbanas de
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Belém do Para, em particular relacionadas a tradicdes locais de guitarra as quais
denominamos “guitarradas”, conforme mencionado anteriormente. As “guitarradas”
incluem musicas populares paraenses (do/no Pard) tais como o carimb6 (MACIEL, 1983;
GUERREIRO DO AMARAL, 2003), o brega (COSTA, 2004), o tecnobrega
(GUERREIRO DO AMARAL, 2009) e a guitarrada propriamente dita; e também géneros
latino-americanos e caribenhos que passaram a ser consumidos e incorporados a formacao
musical-cultural regional desde a primeira metade do século XX, a exemplo da cimbia
colombiana (WADE, 2000; D’AMICO, 2002), do cadence-lypso de Trinidad y Tobago, do
zouk antilhano (GUILBAULT, 1993), do bolero do México e da ilha de Cuba (PITRE-
VASQUEZ, 2009), e da bachata (SALLERS, 2014) e do merengue da Republica
Dominicana (MANUEL, 1988; LIMA 2010; FARIAS, 2011).

Em relacdo a cumbia, pretende-se compreender, por meio de vinculos
musicais, historicos, sociais, estéticos e/ou performaticos, os porqués e os modos por meio
dos quais este género se amalgamou e/ou se amalgama a musica paraense, esta que, por
sua vez, intersecta uma rede de conexdes abrangendo estéticas, sonoridades, histodrias,

saberes e praticas, tempos e espacos.

2. Referencial tedrico-metodologico

Ambos 0s projetos, tanto o guarda-chuva quanto o especifico sobre a cimbia,
ancoram-se em bases que ultrapassam velhos cénones da Etnomusicologia, cujo
assentamento reside no viés histérico e em paradigmas ocidentais (LUHNING et al, 2016;
LUHNING & TUGNY, 2016). Assim, espera-se que novas questdes epistémicas surjam a
partir de uma visdo decolonizadora, a despeito tanto do carater ocidentalizante original da
disciplina quanto do histérico da pesquisa em musica na Amazénia (BARROS & SILVA,
2016).

O caso especifico do Brasil mostra uma Etnomusicologia que se constroi em
constante didlogo com varios segmentos da sociedade contemporanea ao seu redor,
buscando ir além da observacdo da musica enquanto fendmeno acustico, performatico ou
estético, ao se colocar tdo abrangente quanto os contextos culturais, sociais e ecoldgicos
nos quais a musica se insere. Apesar da existente preocupacdo com suas definicbes
disciplinares, este campo de saber torna-se, cada dia, mais amplo e interdisciplinar.

Inclusive vem exercer funcdo politica ao pesar conceitos como cultura, educagéo e poder
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em uma sociedade ainda desigual, voltada em extremo para a comunicag¢do, como é 0 caso
da brasileira, com um alto grau de conectividade entre as pessoas (LUHNING et al, 2016:
86).

A perspectiva etnomusicoldgica atrela-se a cartografia como método de
pesquisa para acompanhar processos em vez de simplesmente representar objetos. A
cartografia ndo se prende na definicdo de regras e teorias gerais para o entendimento do
objeto estudado, mas valoriza a ndo linearidade do caminho para se chegar a um fim.
Consubstanciada no trabalho de campo e na subjetividade que ele encerra, a cartografia
pressupBe a percepcdo sobre as coisas por meio da experiéncia e também um caminho para
interpreta-las poeticamente. Além de apresentar os objetos de estudo, a cartografia delineia
percursos, redes e conexdes (ver PASSOS & BARROS, 2014; MOURA & HERNANDEZ,
2012).

No tocante ao projeto “Musica e Sociedade na Pan-Amazonia: a presenga da

L9

cimbia em Belém do Para”, a investigagdo sera dividida em duas grandes etapas, sendo a
primeira composta de revisdo de literatura e levantamento documental sobre a cumbia
enguanto género musical e relacionada a Belém e ao Para. Paralelamente, um bolsista e
equipe de trabalho entrardo em contato com potenciais colaboradores, cada um atuante em
contextos musicais de Beléem como produtor, performer, comerciante de discos e
compositor, tendo em vista a ideia de a pesquisa recolher informagdes historico-sociais e
estético-musicais sobre a presenga da cumbia na musica paraense provenientes de
diferentes atores em circuitos de producéo e difusdo na localidade.

Aos colaboradores serdo aplicadas entrevistas semiestruturadas mediante
autorizacdo de cada um. As entrevistas serdo gravadas e transcritas, sendo as informacdes
utilizadas exclusivamente na pesquisa. A investigagdo langard méo, ainda, de gravacGes de
cumbia, inclusive ao vivo, para finalidades comparativas e analiticas.

Ainda que a pesquisa possa reunir informacfes sobre o objeto de estudo ja
cristalizadas em literatura especializada, 0 mais importante, tendo em vista a orientacdo
tedrica, é enfatizar as perspectivas dos protagonistas culturais em torno do que é a cimbia,
como, por que e para qué essa musica se faz presente em saberes e préaticas locais e

regionais, e ainda, quais seriam esses saberes e praticas.
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3. Desfecho

Considerando a amplitude e a complexidade das inUmeras praticas musicais
nas sociedades que compdem a Pan-Amazonia, busca-se promover discussdes acerca de
diferentes perspectivas epistemolégicas de som e mdsica a partir de questdes levantadas
nas sociedades amazonicas que possam ser observadas e discutidas, sobretudo, do ponto de
vista da Etnomusicologia.

Em relacdo a este projeto abrangendo a presenca da cumbia em contextos
musicais de Belém, de um lado originam-se e firmam-se discursos valorativos de uma
pretensa “Amazonia caribenha” em termos musicais, na medida em que, no que diz
respeito ao Pard, sua proximidade geografica com o Caribe teria favorecido trocas culturais
entre o Norte do Brasil e paises vizinhos (SALLES, 1989, 1990). De outro lado, pouco ou
quase nada foi estudado de maneira sistematica, pelo menos do ponto de vista das ciéncias
musicais, a respeito de expressdes musicais caribenhas e latino-americanas atreladas a
formagdo cultural paraense e & musicalidade regional popular.

A colaboracdo do GEMAM com o projeto guarda-chuva “Musica e Sociedade
na Amazonia” dar-se-& por meio de estudos comparativos entre a Amazénia e tempos-
espacos do Caribe e da América Latina, no que tange ao compartilhamento de praticas
musicais, herancas musicais e estudos de fronteira. O GEMAM possui trajetéria em
investigacOes sobre musica de influéncia caribenha e latino-americana no Para, todas
desenvolvidas na Iniciacdo Cientifica de alunos de Licenciatura Plena em Musica da
Universidade do Estado do Pard, em variadas perspectivas e com artigos publicados em
Anais de eventos sobre musica (GUERREIRO DO AMARAL & PAZ JUNIOR, 2013,
2014; GUERREIRO DO AMARAL et al, 2015; BARRA & GUERREIRO DO AMARAL,
2017). Pretende-se ampliar esses estudos incorporando a investigacdo historica e o viés
comparativo as vertentes anteriormente citadas.

O enfoque dado a Etnomusicologia que se faz na Amazoénia busca entender
seus desafios e questdes emergentes. A pesquisa em musica na regido, em especial em
Etnomusicologia, vem se desdobrando mais fortemente, na Gltima década, a partir da
implementacdo de grupos de pesquisa em musica na UEPA e na UFPA, do Programa de
Pds-Graduacdo em Artes da UFPA (em niveis de Mestrado e Doutorado) e do desejado
projeto de criacdo do primeiro Mestrado Académico em Musica do Norte do pais, na
UEPA, apds experiéncia em uma Pds-graduacdo latu-sensu em Pesquisa e Musica com
previsdo de inicio para o segundo semestre de 2018. Observa-se, ainda, o estabelecimento
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de redes colaborativas a partir de encontros regionais como o Seminario Internacional de
Mdsica da Amazonia (SIMA), cuja realizacdo ocorre em diferentes cidades da regido, além
da Jornada de Etnomusicologia e do Coloquio Amazonico de Etnomusicologia
capitaneados pelo LabEtno (UFPA) e pelo GEMAM (UEPA). Neste sentido, espera-se que
este especifico projeto, assim como o0s demais projetos vinculados ao “Musica e Sociedade
na Pan-Amazonia”, corroborem tais redes colaborativas por meio de ac¢des de apoio a
realizacdo de eventos, integracdo de acervos, estabelecimento de parcerias e agregacao de

pesquisas inter e transdisciplinares.
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Resumo: O presente trabalho se prop8e a caminhar. Caminhar pelas sendas que percorri até
chegar ao meu atual tema de pesquisa, o carnaval do Nordeste de Amaralina, bairro popular de
Salvador, estado da Bahia. Este percurso inclui minha infancia, adolescéncia e juventude, a
descoberta da minha inclinacdo para musica e pesquisa na area, 0 samba das ruas do bairro
onde moro em confluéncia com o samba na minha vida profissional e as suas varia(sons) me
levando ao carnaval do bairro. Estardo presentes também as referéncias raciais, de género,
classe e geracdo que perpassavam/perpassam essas escolhas; tanto as minhas quanto as que
estdo/séo performatizadas na festa carnavalesca. Esses questionamentos serdo permeados pelas
escritas e reflexdes realizadas por Lago (2015), Anzaldia (2000; 2005), Fanon (2008),
Haraway (1988). Dada a importancia da subjetividade nas escolhas politicas, epistemoldgicas e
metodoldgicas percebo a necessidade de compartilhar as circunstancias que me levaram a
pensar o carnaval do bairro onde moro como tema para refletir sobre formacdes identitarias e
relagbes construidas a partir dos marcadores sociais de desigualdade a saber raca, classe, etnia,
geracdo e género, numa tentativa de rompimento com a logica de ndo corporificacdo da/o
pesquisadora/or. Indo ao encontro dessas questdes também entabularei uma discussdo na qual
pensarei 0 samba como representativo na constituicdo das identidades experienciadas durante
os festejos anteriormente citados. Para tanto serdo analisados o levantamento feito por mim no
ano de 2017 que incluem relatos e uma breve entrevista sobre o bloco Seducdo do Samba.
Além disso serdo analisados video e foto pertinente ao bloco.

Palavras-chaves: Etnomusicologia. Carnaval. Blocos de samba.

Identities from I live: an embodied reflection about samba in the carnival of Nordeste de
Amaralina

Abstract:The present article proposes walking along the trails that | traveled until arriving in
my current research theme, the carnival of Nordeste de Amaralina, peripheric neighborhood of
Salvador, capital town of Bahia. This way includes my childhood and youth, the discovery of
my propensity for music and research in the area, the samba in the streets of the neighborhood
where | live mixed with the samba in my professional life and its variations (sounds) taking me
to the carnival of the neighborhood. Also, it will be present the racial, gender, class and
generation references that perpassed/permeate these choices; both mine and those who are
performatized at the carnival party. These questions will be permeated by the writings and
reflections made by Lago (2015), Anzaldia (2000; 2005), Fanon, (2008), Haraway (1988). Due
to the importance of subjectivity in political, epistemological and methodological choices |
perceive the necessity to share the circumstances that led me to think about the carnival of the
neighborhood where | live as a theme to reflect about identity formations and relationships
built from the social markers of inequality to race, class, ethnicity, generation and gender, in an
attempt to break with the logic of non-embodiment of the researcher. Meeting these questions,
I will also discuss the samba as representative in the constitution of the identities during the
festivities mentioned above. In order to do this, we will analyze the survey done by me in
2017, which includes reports and a short interview about the Sedugdo do Samba group. In
addition, 1 will analyze videos and photos pertinent to this group.

Keywords: Ethnomusicology. Carnival. Samba’s groups.
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Quero pedir licenca a Jorgete Lago (2015) para lhe seguir o exemplo porque na
verdade, percebi que, que ao contrario do feito por ela, ndo havia me debrugado sobre os
caminhos que percorri para chegar a este ponto. Entdo, me apresentando a moda Anzaldua
eu, Laurisabel Maria de Ana da Silva, mulher negra, periférica, "hetera” me uno a ela e a
multid&do de mulheres que me constituem, para falar desses percursos.

"Nome de princesa!" E, um dia ouvi isso de uma atendente em uma farméacia.
Princesa..., serd? Talvez... ou melhor sim, com certeza, "real-eza" nos cabelos, no colorido
das roupas, negra, indigena, latina, caribenha, que vai se descobrindo a cada passo nessa
estrada. Porém gostaria de esclarecer que esta princesa ndo é a pensada pelo bragco de
cultura que "espera que as mulheres mostrem maior aceitacdo e compromisso com o
sistema de valores que os vardes. A cultura e a Igreja insistem em que as mulheres estejam
submetidas aos homens" (ANZALDUA, 2000: 73). N&o, definitivamente ndo! Mas, vamos
adiante...!

Continuando, eu Laurisabel Maria de Ana da Silva, mulher real, negra, nasci
em uma familia toda preta com uma enorme ilusdo de que poderia embranquecer. Frantz
Fanon (2008) nesse momento lembraria os jovens da Martinica de seu tempo. E eu lembro
as tais objetividade e neutralidade cientificas das quais a Donna Haraway tanto falou e que
produziram essas necessidades de transmutacdo e apagamento em tantas e tantos. E
recordo também que meus espelhos eram brancos. Quando a vontade de ser musicista
surgiu em mim minhas referéncias eram pop e brancas, algumas no maximo ficariam
morenas ao sol. Demorei a perceber a régua da cor, jA& que como bem lembrou Sandra
Harding (2007): "resultados sexistas, racistas, imperialistas e "orientalistas™ de pesquisas
cientificas nas areas de biologia e ciéncias sociais justificaram imposicGes legais,
econbmicas e sociais que privam as mulheres [negros, indigenas...] de alguns direitos de
cidadania” (HARDING, 2007: 164). E eu demorei a perceber que me havia imposto essa
medida. Hoje trabalho para néo usa-la.

Espera..., mas para que isso tudo mesmo?

Entdo um momento, retornando as colocagdes anteriores: eu sou negra (ja disse
is50?). O que tenho a impressdo de ndo ter dito antes é que nasci, fui educada e moro no
Nordeste de Amaralina, bairro com populacdo em torno de setenta e sete mil habitantes,
em sua maioria da mesma raca que eu, negras/os (IBGE, 2010). A localidade, bairro

popular da cidade de Salvador, estado da Bahia, é zona limitrofe entre os bairros de
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Amaralina, Pituba, Rio Vermelho e Vale das Pedrinhas. Regido de antiga povoacéo da orla
da cidade — datada em fins do século XIX — e ligada ao transito dos pescadores
participantes da col6nia de pesca do Rio Vermelho, o bairro do Nordeste de Amaralina
teve seu crescimento intensificado a partir da década de 1950. Um numero significativo de
pessoas foi morar na regido, a exemplo de minha familia materna, apds o processo de
desapropriacdo promovido pelo entdo corpo da prefeitura da cidade nesta época.

Em meio as tentativas de branqueamento que chegavam a mim, era nas ruas do
bairro que eu escutava 0s sons que me conduziram até aqui. Lembro de ouvir e dancar
ainda crianga na porta de casa com o Samba Riba e o Samba Elite, dois antigos grupos de
samba do bairro. Isso acontecia em varios momentos do ano, principalmente no carnaval.
Ainda ouco 0 som dos surdos e caixas, vejo 0s musicos no chdo e os cantores — na minha
memoaria sempre homens - em cima de pequenos carros de som... Mas soube que a historia
do bairro com o samba vem de antes. Durante a década de 1960, o bairro abrigou a escola
de samba Diplomatas de Amaralina, tricamped dos desfiles oficiais aquela altura. Minha
mée, Maria das Dores de Ana da Silva, antiga moradora do bairro ja contava: "vi uma vez a
escola quando ganhou o concurso de escolas de samba, mas desfilou sem a bateria
completa. E tinha um tal de um rei que disseram que a fantasia era emprestada do
carnaval do ano anterior do Rio."”

Depois dos tempos de Samba Riba e Samba Elite me lembro de batucadas de
chdo® nas ruas do bairro, que ndo mobilizavam o mesmo nimero de pessoas que antes, mas
ficaram igualmente marcadas na memoria da menina na rua que eu era, como tantas outras
meninas, mesmo com minha familia e meios de comunicacdo querendo me levar para
outros lugares identitarios.

Tanto foi assim que tempos depois eu, quem diria, me tornei integrante,
produtora e socia de uma banda de samba que se chama Sasminina. Foi entdo que todas as
experiéncias se conectaram e 0 samba se tornou 0 som condutor para que eu me

interessasse pelo carnaval do bairro que estava renascendo naquele momento.

Chegou o carnaval!

Como lembrei anteriormente, os festejos carnavalescos no bairro perderam

forca durante fins da década de 1980 e 1990. Fazia falta ouvir as batucadas, ver os folides,

5> Grupos percussivos compostos basicamente por surdos e caixas claras que desfilam no
chao, sem carros de som ou trios elétricos.
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dancar na porta de casa... Porém como "ndo ha mal que sempre dure, nem bem que nunca
se acabe", como diria minha avd, a festa voltou a ganhar forga no fim da primeira década
do ano 2000, com a criagdo do bloco Pirulito (ARA 2009). Nesta época, a festa ganhou
mais e mais adeptos/as e diversas agremiagdes carnavalescas, trazendo diferentes estilos e
géneros em suas performances foram se juntando as festas...

Entre os anos de 2004 e 2017 o nimero de agremiacOes da festa saltou de um
para sessenta. Entre eles muitos sdo blocos que escolheram o samba como modo de
expressdo. Foi constatado durante levantamento extraoficial realizado por mim que treze
grupos escolheram o samba, seja como tema de suas fantasias, seja como género escolhido
para animar suas/seus folides/6es em 2017. Entre estes estd 0 Seducdo do Samba.

Fundado por Joseval Nascimento em agosto de 2010 e pertencente a uma
familia que também administra um bloco infantil, o bloco Seducdo do Samba se apresenta
geralmente na quinta-feira, dia da abertura oficial do evento. Seu emblema, um pandeiro
em formato de cora¢do com o nome do bloco escrito na membrana, remete imageticamente
a um dos instrumentos que geralmente esta presente em varios estilos de samba, tais como

o samba de roda (IPHAN, 2006). E possivel observar o emblema na imagem a seguir:

Foto 1: Emblemas do bloco Sedugdo do Samba.
Foto: Laurisabel Maria de Ana da Silva.

Samba de roda esteve presente também no repertorio da banda Nosso Ritmo,



45

responsavel por animar as/os participantes da agremiacdo. Estilo de samba oriundo do
Recbncavo Baiano pode ser tocado e dancado em diversas festividades sagradas ou
profanas (IPHAN, 2006). No video escolhido para analise se pode acompanhar 0 momento
da saida do bloco da concentracdo, localizada na Rua Mestre Bimba. Durante estes
primeiros movimentos o grupo musical em questdo esta tocando samba de roda com a
intengdo de "esquentar” as/os integrantes da agremiacdo, o que pode ser pensado como
uma inversao da utilizacdo desta variacao estilistica do samba, visto que neste momento o
samba de roda abre as atividades do bloco. Segundo o documento “Samba de Roda no
Reconcavo Baiano™ (2006) produzido pelo IPHAN, o samba de roda é usado geralmente
ao fim de comemoracdes religiosas ou ndo, tais como os cultos de cabloco, os de
cerimdnias de candomblé nagb e angola (IPHAN, 2006) e rodas de capoeira. Participei de
algumas destas rodas como aprendiz de capoeiristas e elas terminavam em samba de roda
geralmente. Era 0 momento de diversdo pds-treinamento.
Outro aspecto a ser destacado neste trecho de desfile € a instrumentacdo com o
qual o samba de roda foi executado. Embora saiba que as formacgdes de bandas de samba
variam, ouvir samba de roda tocado por baixo, violdo, cavaquinho, bateria, pandeiro, surdo
e percussao variada é uma experiéncia distinta daquela que vivia ao fim das rodas de
capoeira quando o samba era tocado pelo atabaque, timbau e pandeiro ou quando ele ¢
executado por pandeiro, viola e prato com faca (IPHAN, 2006).
A coreografia também pode ser analisada neste quesito. Performatizado por
homens e mulheres, € possivel perceber que as mulheres que aparecem nas imagens se
destacam em suas performances. Segundo o caderno do IPHAN “Samba de Roda do
Recéncavo”
A coreografia, sempre feita dentro da roda, pode ser muito variada, mas seu
gesto mais tipico é o chamado miudinho. Feito, sobretudo, da cintura para baixo,
consiste num quase imperceptivel sapatear para frente e para tras dos pés quase
colados ao chdo, com a movimentacdo correspondente do quadril. Embora
homens também possam dancar, ha clara predominancia de mulheres na danca,
enquanto no toque dos instrumentos a predominancia é masculina, com excecao
do prato-e-faca. (IPHAN, 2006: 25)

E possivel perceber logo no inicio do video uma das integrantes do bloco dangando o

miudinho, enquanto outras mexem o0s quadris em movimentos circulares. Os homens, em

geral, apenas caminham seguindo o pulso da cancéo.

A divisdo de trabalho presente entre instrumentistas descrita no texto do
caderno do IPHAN esté presente também neste trecho gravado. Ndo ha nenhuma mulher
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integrando a banda, o que me remete as minhas memorias sobre os Samba Riba e Elite
relatadas na primeira parte deste artigo; também sdo poucos 0os homens que executam

passos tipicos da dangca como fazem as mulheres.

Para refletir...

As manifestacdes culturais ligadas ao samba que se apresentam no carnaval do
Nordeste de Amaralina, a exemplo do bloco Seducdo do Samba podem ser vistas como
iconicas do imaginario musical negro brasileiro (SEGATO, 1999). Vistas em um bairro de
populacdo eminentemente negra, como 0 que esta em questdo, podem ser pensadas como
"rememorador (oras) [sic] de outras pessoas particulares” e instaurador de “um quadro de
referéncia para a constituicdo de uma comunidade que, exposta historicamente a forcas
disruptivas, estaria separada no tempo e no espaco” (SEGATO 1999: 239). Este quadro de
constituicdo comunitaria construida a partir destas imagens iconicas das diversas
identidades negras estdo presentes desde o emblema do bloco até a performance de samba
de roda protagonizada no video analisado, se pensarmos o bloco como uma comunidade
ainda que temporaria.

E possivel perceber também a reproducéo de algumas relagdes existentes nas
apresentacdes habituais do samba de roda no Recéncavo Baiano no carnaval do bairro. O
protagonismo das mulheres na danga e dos homens entre os musicos pode refletir uma
divisdo social de trabalho (Fanon, 2008; Gilroy 2011) espelhada nessa manifestagédo
cultural e sobre a qual se pode discutir as dificuldades causadas pela invisibilizacdo das
mulheres na historizacdo e producédo cultural além da dificil insercdo na musica popular,
mais especificamente no samba (WERNECK, 2007: 57).

Outras questes surgiram e terdo que ser pensadas em outro momento: séo
possiveis outras performances identitarias ligadas ao samba no bloco Seducdo do Samba?
Existe a possibilidade de haver uma interpolacdo de “papéis” entre homens e mulheres
observados durante a saida do bloco? Ha espaco para mudancas nesse sentido? E para além
do samba, entre as performances de outros géneros musicais executados durante a festa
quais construcdes identitarias sdo perceptiveis? Quais outros carnavais Sao possiveis?

Curiosa para saber...
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Boi de reis: flexibilidade estrutural como fator de manutencao e

mudanca
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Resumo: Tracamos alguns apontamentos sobre o folguedo do boi-de-reis. Na observacdo da
estruturacdo da performance no tempo e em contextos especificos buscamos um perfil dessa
brincadeira na atualidade. Pontuamos e analisamos alguns fatores socioculturais que concorrem
para que esse folguedo se instaure com mudancas significativas em sua historia. ldentificamos
alguns elementos do processo de estruturacdo desse folguedo e analisamos como ele tem uma
grande flexibilidade e capacidade de reinvencéo.

Palavras-chave: Boi de reis. Mudanca. Continuidade.
Ox of kings: Structural Flexibility as a Factor of Maintenance and Change

Abstract: We drew a few notes about the joy of the king's ox. In observing the structuring of
the performance in time and in specific contexts we look for a profile of this play in the present
time. We punctuate and analyze some sociocultural factors that contribute to this happiness
with significant changes in its history. We identified some elements of the structuring process
of this party and analyzed how it has great flexibility and capacity for reinvention.

Key words: Ox of kings. Change. Continuity.

1. Uma questao de flexibilidade e continuidade na mudancga

A flexibilidade, como qualidade de reinvencdo e adaptacdo, € um aspecto
fundamental em todas as formas de expressdao cultural ou musical. Guardadas as
peculiaridades de cada forma de expressao observa-se que tipos diferentes de flexibilidade
cultural existem em manifestacbes musicais diversas. Em formas de expressdo cultural,
como o0s grupos de ciranda e de cocos, a reinvengdo constante do repertrio — com a
manutencdo de algumas musicas e a criagdo de novas — € da propria caracteristica

performatica “natureza” da forma de expressao.

No caso do folguedo do boi de reis, a flexibilidade na estrutura da brincadeira,
na ordenacdo de suas partes internas, na organizacdo e ordenacao do repertorio musical, no
formato e no carater que esse folguedo adquire em cada momento de sua histéria e em

diferentes localidades do pais, que é o ponto de manutencdo e mudanga desse folguedo.

Mario de Andrade em seus apontamentos sobre o boi “Pai do campo”, da

cidade de Belém no Estado do Para, apresenta um documento, onde se 1&: “Toadas de
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Epocha Joannina do Grupo Campedo Pae do Campo. Invencivel desde 1916 a 1929~
(ANDRADE: 1982, 171 — 3° tomo). Nele se observa que a festa do boi é junina, e ndo do
ciclo natalino, como ocorria no Nordeste. Nos documentos da “Missdo de Pesquisas
folcloricas”, a miisica “Boi Pai do Campo é federal”, tem os versos: “Boi Pai do Campo / E
federal / E campedo / Dos boi bumba” e outro verso de toada é “Dentro do Juruna os
contrario ndo entram!” (SESC, 2006). Evidenciando uma rivalidade e clima de competicédo

instaurado entre os grupos de boi.

No Maranhdo, além da diversidade de sotaques com os bois de matraca, de
orquestra, de zabumba, de costa de mao, etc, a performance pauta-se num misto
apresentacdo do grupo e participacdo do publico, com renovagdo anual do repertorio, a
partir do estimulo a criagdo de novas toadas. Maria Carvalho observa que “uma afirmativa
que era corriqueira nos batalhdes de Bumba-Boi ‘toada passada é pagina virada’”.
(CARVALHO, 2003: 2). Os versos de uma toada do bumba-meu-boi de Pindaré,
microrregido do Maranhdo, onde se escuta: “Meu povo preste atengdo / Nos poeta do

Maranhdo / Que canta sem ler no livro / Ja tem em decoragdo. Todo ano més de junho /

Temos por obrigacédo / De cantar toada nova / Em louvor de S&o Jodo”.

E o contrario do que ocorre no Nordeste, onde n&o ha o estimulo a criacéo de

novas musicas anualmente e nem ha a competicdo anual entre 0s grupos.

2. Transformacdes do folguedo na Paraiba e Rio Grande do Norte

No processo de consolidacdo do folguedo do boi had dois tipos de
transformacdo: linear, enquanto manutencdo do folguedo como manifestacdo musical
univoca, que ndo mudou de um sistema a outro. E ndo linear, com as formulacdes
estruturais, musicais e de carater, ocorrentes em determinados momentos da sua historia.

Cascudo (1986) e Borba Filho (1982) apontam que a consolidacao inicial desse
folguedo se deu a partir de trés acBes: 1) A aglutinacdo de mdusicas e cenas de outros
reisados, como a burrinha, em torno do reisado do boi; 2) a apresentagéo da cena do boi no
final da apresentacdo de uma série de pequenos reisados — 0 que se se mantém na
atualidade, quando a musica do boi é a Ultima a ser apresentada na brincadeira; 3) e a
criacdo de mausicas e cenas na pratica interna do folguedo do boi, quando este ja havia

adquirido uma estrutura que permitia isso. E Alvarenga afirma que “[...] dada a curta
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duracdo dessas pequenas pecas elas se representavam habitualmente em série, e a sua
justaposicdo obedecia a um Unico critério fixo: o reisado terminal era sempre o bumba-
meu-boi” (ALVARENGA, 1982: 33).

2.1. O vir a ser como auto popular

O proximo momento de consolidacdo e adaptacdo do folguedo foi a
constituicdo da brincadeira como um auto popular nos fins do século XVIII, com uma
mudanca de carater. Para Cascudo ha uma “forma teatral de enredo popular, tratando de
assunto religioso ou profano, representada no ciclo das festas do Natal. O Bumba meu boi,
resumo de reisados e romances sertanejos do Nordeste, diferenciados e amalgamados, com
modificacdes locais. (CASCUDO, 1998: 24).

A brincadeira, em forma de auto popular, foi registrada na Paraiba até a
década de 1980, em grupos como o de boi de reis de Mestre Manoel Lucas, registrado por
Trigueiro (1977) e publicada por Pimentel (2004). Em registros desse periodo encontramos
uma diversidade de loas recitadas, dialogos, cenas de personagens, dancas e musicas. E,
também, um momento em que esse folguedo se insere intensamente na cultura rural, ou
com muitos elementos de ruralidade, sendo a forma de expressdo mais apreciada.
Depoimentos daqueles que brincavam ou assistiam esse folguedo indicam que ele era o
que melhor representava as necessidades e interesses culturais populares e com a maior
carga simbdlica cultural, dentre as muitas outras formas de expressao cultural presentes nas
culturas populares nesse momento da histéria. Havia cenas de caréater religioso, profano,
etc ou que remontam a tradicdo literaria oral luso-ibérica, como descreve a seguinte loa:
“Levante-se cavaleiro / Pegue o cavalo e se munte / Pegue nas arma e lute / E se faca bom
guerreiro / Mostre seu corpo ligeiro / A mim ndo mostre uma falha / Na hora da minha
chegada / Bote a méo na sua espada / E vamo entrar em batalha”. (LIMA, 2008: 452). Para
Borba Filho, o folguedo

Lancou mao de todos os elementos do romanceiro, da literatura de cordel, das
toadas de pastoril, de loas, de tipos populares, de assombracées, do bestiario, a
tudo acrescentando a improvisagdo dos didlogos e as dancas [...], num

sincretismo artistico-folclorico-religioso dos mais completos. (BORBA FILHO,
1982: 20).
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Essa mudanca no folguedo respondeu, também, a necessidades contextuais e
ele torna-se um veiculo de comunicagdo entre comunidades rurais ou semi-rurais. Tipos de
mudanca cultural sdo discutidos por tedricos como Spradley e McCurdy que observam:

O conhecimento cultural de toda sociedade é constantemente modificado,
aumentando, e mudado por novas idéias que sdo criagbes individuais. Estas
novas idéias sdo inovagoes. [...] A mudanga cultural pode ser compreendida em
termos de quatro processos relacionados: inovagdo, aceitagdo social,
performance e integracédo. (SPRADLEY, MCCURDY:: 1989, 307).

Nettl aponta que mudancas podem advir de quatro fatores: (1) Abandono
completo de um sistema por outro. Havendo neste caso mudanca, mas ndo continuidade;
(2) Mudanca radical em um sistema. Mudanga com continuidade; (3) Mudanca gradual
dentro dos sistemas; (4) e variacdes permitidas, mas mantida a unidade da ideia musical.
Transmissdo oral, improvisos, etc (NETTL, 1983: 176-178). As mudancas na brincadeira
do boi de reis na Paraiba podem ser analisadas a partir dos fatores 2, 3 e 4 anteriormente

colocados.
2.2. Um novo passo, uma nova estrutura.

A partir da década de 1990, a estruturacdo da brincadeira passa por outra
transformacéo, o que indica o seu alto grau de flexibilidade, renovacdo, capacidade de se
reinventar em contextos socioculturais modificados e permanecer como uma tradi¢éo
atualizada: o carater de auto é gradativamente deixado de lado e a brincadeira agora é
estruturada em partes, ou secdes delineadas, e sem o carater continuo da apresentacdo de

um auto.

Nas pesquisas realizadas entre 1997 e 2012 no cavalo-marinho de Bayeux,
Paraiba, com os mestres Gasosa e Zequinha, respectivamente, constatamos uma mudanga
estrutura e no carater a brincadeira a partir das pesquisas realizadas. Usamos agora o termo
“brincadeira do cavalo-marinho”, ¢ ndo mais do boi de reis, porque essa nomenclatura
passou a ser usada em grupos na regido metropolitana de Jodo Pessoa, onde ficam a cidade
de Bayeux e o distrito de Varzea Nova. Ocorre uma mudanga no nome do folguedo, e na
sua estruturacdo, a partir da influéncia de brincantes e mestres que participaram do
folguedo do cavalo-marinho na regido entre a zona da mata norte de Pernambucano e sul
da Paraiba — o folguedo tem esse nome e uma estrutura diferente no Estado vizinho de

Pernambuco — e depois vieram morar na regido entre Bayeux e Varzea Nova, trazendo
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essas influéncias e novidades, a partir do contato intercultural. Foi o caso do Mestre Raul —
gue muda o nome da brincadeira para Cavalo-marinho, em Bayeux, no inicio da década de
1980, e do Mestre Augusto Herculano, que também veio mata litoranea sul da Paraiba
(MORENO, 1998: 8).

Nossos registros de pesquisa demonstram que a brincadeira é organizada em

quatro eixos tematicos ou partes distintas:

- 12 parte. O mestre anuncia a brincadeira e chama Mateus, Birico e Catirina com suas
respectivas masicas, diadlogos e cenas — 0s Unicos que sobraram do formato anterior como

um auto.

- 2% parte. O mestre volta, agora com os galantes e damas (a maruja), e da inicio a uma
longa apresentacdo de musicas e dancas. Toadas de cunho religioso, de saudacdo aos

presentes e de referéncia a ecologia/natureza.

- 32 parte. A apresentacao dos bichos e personagens, com suas devidas musicas, mas sem
didlogos ou encenagdes: o ‘“cavalo-marinho”, o “bode”, a “burra”, e a personagem
“Margarida”, etc, antecedem a passagem do boi, onde é grande a quantidade de musicas e
variedade de géneros. O boi continua sendo o personagem principal da brincadeira do

cavalo-marinho, uma manutencdo no ambito da flexibilizag&o.

- 42 parte. As cancdes e dancas de despedidas, que culminam com o apito final do mestre e

as vivas finais aos donos da casa, a maruja, aos presentes e aos santos reis.

Esta estruturacdo e mudangca no carater da brincadeira parecem estar
relacionadas a mudancas contextuais ocorrente nas Ultimas décadas, com o processo de
urbanizacdo do folguedo, agora migrado para a periferia dos centros urbanos. O folguedo
se adapta a novas condicBes socioculturais e concorre com outras formas de

entretenimento, como as festas nos clubes e bares.

Os brincantes sofreram impactos nos seus costumes, modos de relacionamento
social, organizacdo do trabalho e do lazer. Anteriormente os brincantes trabalhavam na
localidade em que moravam, mas, agora, as profissdes, horarios e locais de trabalho séo
diferentes. Seus encontros, para o lazer e expressdo cultural, se resumem a uma pequena
parte da noite de um sabado, das oito as onze da noite, e isso afeta a brincadeira e o

folguedo, pois “o horario de trabalho determina quanto tempo ¢ disponivel para o lazer, ¢ a
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natureza do trabalho pode afetar a quantidade e o tipo de energia que sobram para o lazer”
(PARKER, 1978: 82). Mas, ainda temos um folguedo que mantém a caracteristica de
brincadeira, pois se faz objetivar a partir das necessidades culturais e de lazer dos membros
do grupo e de festa comunal, porque ainda responde a desejos e necessidades das pessoas,
vizinhos, amigos, etc, onde o grupo se insere; e a principal forma de performance ainda é

nas ruas e outras instituicdes do bairro.

3. A brincadeira de evento no boi de reis Calemba Pintadinho de Mestre
Dedé.

O boi de reis de Mestre Dedé (José Verissimo Pereira Filho) existe na cidade
de Sdo Goncalo do Amarante, regido metropolitana de Natal/RN. Uma localidade que tem
outros grupos como o “Bambel6 da Alegria”, o “Coco de Calemba” e o Pastoril de Dona
Joaquina. O grupo estava parado, sem apresentacOes, até meados de 2017. Retomou suas
atividades, mas o0s registros de suas apresentacdes indicam que ele se configura,
principalmente, como uma organizagdo para apresentacfes em eventos externos, ndo

promovidos pelos préprios membros.

O Boi Calemba, pesquisado por Gurgel (1981), apresentava uma brincadeira
em cinco partes ou eixos tematicos: 1) cantigas de abertura; 2) loas declamadas e
encenacgdes de pantomimas; 3) apresentacdo das figuras — bichos e personagens; 4) o rito
do boi e 5) cantigas de despedida.

No ultimo registro de 1917, observamos que a apresentagdo nao tem mais eixos
tematicos, ou partes claramente definidas, e que algumas mdsicas foram misturadas em
continuo unico. Uma sequéncia de musicas muito adequada para apresentacao que sdo uma

espécie de “show”. A sequéncia registrada por Damasceno (2018) é:

1. O baido Espalha Brasa;
2. Masseirg;

3. Mamae ta chorando;

4. Mar pegar fogo;

5. Jaragug;

6. O corta-pau;
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7. Foi eu que roubei a moga;

8. A burrinha;

9. O nosso mestre € de Angola;
10. O bode;

11. Baile de guerra;

12. Menino Jesus da Lapa;

13. Vamos festejar Maria;

14. Despedida do Boi.

A musica “Masseira”, que nesse grupo sempre aparece no inicio da
apresentagdo, faz parte, em outros grupos, da “passagem do boi”, no final da brincadeira.
As musicas do “Jaragua”, “burrinha” e “bode”, ndo se concentram maiS no nucleo da
apresentacdo dos bichos. Foram espalhadas em meio a outras musicas, como uma
estratégia de propor variedade uma apresentacdo, que ndo tem a diversidade dos eixos
tematicos. A “Despedida do boi” permanece em seu lugar, para finalizar a apresentacao,
mas ndo mais sucedida pelas “cantigas de despedida. Houve uma mudanga na estruturacdo
da brincadeira e no carater dela, que é agora uma montagem para apresentacfes curtas para

eventos que sao contratados ou convidados.

A transformacdo de uma brincadeira, uma festa comunitaria do grupo, que
havia no passado recente, em uma apresentacao para turista ver, ou citadino se entreter, nas
apresentacfes em eventos, é parte de um processo de espetacularizagdo e “turistiza¢dao” das
culturas populares (CARVALHO, 2010), refletida nesse folguedo. Esse recente processo
de “refolclorizacdo” das culturas populares torna a forgar os folguedos populares a se
montarem como produtos exoticos e descontextualizados, Uteis para um mercado de

consumo de “bens” culturais.

Outro problema, advindo da transformacgdo desses grupos bens patrimoniais
para consumo em eventos, € a mudanca na sua forma de existéncia cultural: o aspecto
ludico é fortemente sufocado e a atividade se “se transforma em trabalho e o prazer da
exibicdo artistica em obrigagdo contratual” (Gameiro et al., 2003). Ndo cabe mais a
denominacdo “brincadeira” para a atividade desse grupo na atualidade, quando ocorre um
gradativo processo de anulacdo de um tipo de acdo, razdo substantiva pautada no

“aperfeicoamento do social nas direces do bem-estar coletivo, da solidariedade, da
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liberdade e do comprometimento, presentes nos individuos e no contexto normativo do
grupo” (SERVA, 1997: 112), e sobressai uma acdo instrumental pautada nas necessidades
de realizacdo de outras finalidades e interesses utilitarios, colocados acima e para além do

“brincar”.

Concluindo, apontamos que a capacidade de continuidade que o folguedo do
boi apresenta, reside no seu alto grau de flexibilidade, mesmo numa estrutura pouco aberta
a inovacdes nas unidades do repertério. Entendemos, como Béhague, que “[...] todo evento
musical e social representa uma mistura de continuidade e mudanca, [cuja variabilidade
depende] “dos valores inerentes do sistema”; sendo a sua maior flexibilidade ou
elasticidade correlata “em geral ao tipo de ideologia do grupo social”. (BEHAGUE, 1992:
9-12). Consideramos, também, que as mudancas ocorrentes na historia desse folguedo sdo
resultantes, também, da formulacdo da tradicdo, que se efetiva na “eleigdo temporal
daquilo que se fez de mais pertinente e duradouro; ou seja, mais capaz de transcender o
ambiente em que se estd, os valores e conceitos herdados de seu circulo de relagdes”.
(PIZA, 2006: 14).
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Memoria, cultura e historia: reflexdes nas composi¢cdes musicais do
Mestre “NECO” do municipio de Bujaru/PA.
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Resumo: Este trabalho traz reflexfes a cerca das composi¢Ges musicais nas letras de Mestre
NECO do municipio de Bujaru/PA. Neste sentindo a importancia do fazer musical em suas
letras traz consigo uma construg¢do de meméria individual, cultura e relembra histdrias de cenas
do seu contexto local onde ajuda a construir novos temas para suas musicas. Neste caso, 0
objetivo do trabalho desdobra-se em analisar as composi¢des de Mestre Neco a partir de sua
memoria, cultura e historia para seu fazer musical. As questdes que norteiam sao as criacdes de
um compositor desconhecido que discorre em suas letras cenas de seu municipio, de sua vida e
momentos marcantes de um contexto amazdnico. Este estudo fundamenta-se em alguns
tedricos da area da etnomusicologia, como: BLACKING, HALL, CHADA, entre outros. A
partir disto, foram feitas entrevistas e coletas de materiais, para a producéo do texto, além de
gravagdes de video que auxiliaram na escrita, tragando a narrativa e historia oral. Neste caso, a
histdria oral tem uma grande relevancia em contextos sociais onde a memoria individual muita
das vezes € esquecida, e consegue-se extrair parte de uma historia esquecida ou talvez
desconhecida. Considera-se que este material contribui como mais uma fonte de conhecimento
de nossa cultura para a comunidade. A relevancia do género do Carimb¢ na figura dos mestres
de Carimbo e o seu ato criativo resultam em suas composi¢des que por sua vez carregam cenas
do contexto local, bem como memdrias, cultura e histdrias escritas e cantadas por meio de fatos
sociais.

Palavras-chave: Memdria. Composi¢Ges musicais. Mestre “NECO”.

Memory, culture and history: reflections in the musical compositions of the Master
"NECQO™ of the municipality of Bujaru/PA

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

Keywords: Memory. Musical compositions. Master "NECQ".
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1. Introducéo

O contexto amazbnico traz consigo paisagens e cenarios que lembram
calmaria, paz, e uma agradavel fonte de sabedoria. Neste sentido, o Pard, encontra-se na
regido norte do Brasil, tem riquezas em diversos sentidos, um deles encontra-se nos
géneros musicais locais, a saber, o Carimb6. Este género tem em suas letras grande fontes
de histdrias da cultura local onde desdobram-se memorias individuais e coletivas, bem
como historias.

Apesar de existirem poucos registros sobre a formacdo do carimbd, ele
apresenta uma grande riqueza de histéricos, podendo ser encontrado em varios municipios
como Salinas, Braganca, na Ilha do Maraj6, Marapanim, Algodoal, Vigia de Nazaré entre
muitos outros municipios da Regido Norte. (DURAO et. al. 2016).

Vale ressaltar a figura dos mestres de Carimbd: aquele que ndo possui um
diploma académico, porém, traz consigo grande conhecimento em determinada prética
social. A respeito do género do Carimb6 e a figura do mestre de Carimbd, alguns
municipios do Pard possuem grandes compositores desconhecidos, mas que influenciam o
contexto local por meio de suas composi¢des, um Deles ¢ Mestre Neco®, do municipio de
Bujaru, em sua narrativa aborda esse mérito de ser um mestre:

Hoje agradeco a Deus ja tenho um Documento de Mestre dado pela prefeitura de
Bujaru, esta escrito — Mestre Neco — Feito de Bronze t4 14 em casa, t& tudo
bonitinho. A prefeitura promoveu um evento para Mestres, porque aqui em
Bujard nds somos 04 mestres é eu, seu Angelo, seu Isolando e Mestre Moreno;
um mora na ilha Mocajuba, seu Zé mora ali, outro na Concei¢do. E até hoje eu
fico fazendo musica, incentivando os jovens, os proprios adultos eu também
incentivo querem musica eu vou la, “Mestre Neco uma musica!” (MESTRE
NECO, 2017).

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

Para o ato criativo em composi¢fes musicais como o caso de Mestre Neco,
faz-se necessario ndo apenas o aspecto melédico, ritmico ou harménico, mas o fato social

em que o compositor esta vivendo. Neste trabalho percebe-se reflexdes a acerca de mdsicas

6 Cantor e compositor do municipio de Bujaru/ Nome associado a objeto como boneco, caneco,
entdo surgiu “NECO”. Seu nome real chama-se Bruno Santos .
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do Mestre Neco em suas letras, onde traz aspectos da cena urbana, lembrangas de outrora e

historias desconhecidas ou esquecida em seu municipio.

2. Msicas e Influéncias de Mestre NECO

As atividades musicais do Mestre Neco se processavam com maior frequéncia
em festas de serestas e cordBes de Boi, nesta Ultima, para alegrar a festa, 0 Mestre tocava
Carimbd e Xote. Mestre Neco conta que sua inspiracdo para se tornar cantor foi Waldick
Soriano identificado por ele como “o rei do bolero”, cantor do qual ele fazia cover nas

suas apresentacGes musicais. Em sua narrativa discorre:

Tudo é raiz, J& que eu me inspirei nesses cantores, naquela época era dificil
cantores gravar porque tinha censura, s6 gravava quem tinha aval deles, e ai eu
fui me fiando nos cantores, meu pai também era musico ele era convidado, os
instrumentos dele eram feitos de embatba, escolhia uns bem bonitinhos tirava a
casca e limpava, ai fazia as flautinhas dela, até aprendi com ele mas esqueci
media com os dedos a distancia dos buracos, eram sete buracos, dai ele metia um
negécio de garrafa (MESTRE NECO, 2017).

E ai ele me levava para as festas de tias e tios, ai nés ia pra I& e ficava bem
pertinho dele tinha o grupo dele masica tinha flauta, banjo, clarinete, sax, tudo
eles tinham instrumento, entdo as vezes eu fico analisando que nos pra tocar hoje
ou aprender a tocar é uma burocracia né, tem que ter escala, tem que ter mais ndo
sei 0 que, pra aprender nome de nota, meu pai era analfabeto e meus avés
sentava no chdo pra fazer um som e mais todo o dia ia perguntar um ré, um I3,
um si, tudo eles sabiam, e hoje vocé tem que “ah que nota é essa aqui” ah vocé
tem que estudar pra aprender, e ai eu ia com ele em cada festa que ele me levava
eu achava bonito e foi indo, foi indo, até que... e hoje por exemplo comecei a
fazer grupo, todos os grupos que tinham regionais aqui fui eu que comecei a
fazer (MESTRE NECO, 2017).

Bruno dos Santos Batista mais conhecido como Mestre Neco participou de
alguns programas de radiodifusao para fazer a divulgagdo do seu Cd intitulado “Seu Neco -
Meu Poema”. Os referidos programas foram transmitidos pela radio Marajoara FM, um
sobre a direcdo de Silvinho Santos e o outro sobre o comando do radialista Manacé e seu
auxiliar (o repérter da madrugada) Augusto Fernandes.

Por outro lado, o radio levava aos ouvintes do interior, recursos culturais e de
entretenimento acima das possibilidades locais: musica popular cantada pelos
melhores intérpretes brasileiros, como Francisco Alves e Orlando Silva, arranjos
de Pinxiguinha e Radamés Gnattali, informes educativos na area da salde,
orientacéo profissional ao homem do campo etc... (OLIVEIRA, 2000, p.78).

A partir dessa atuacdo em radio sua aparicdo comeca a ser notada, sua masica a

ser ouvida e seu nome a ser conhecido. Teve influencias em anos anteriores, mas houve

" Euripedes Waldick Soriano (Caetité, 13 de maio de 1933 — Rio de Janeiro, 4 de setembro de
2008) cantor e compositor brasileiro de géneros como bolero e brega.
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uma identidade propria, passou a compor e extrair de sua memdria e contexto social, um
viés para sua composi¢do fluir de maneira espontanea dando acesso a outras fontes de
inspiracdo. Neste caso percebe-se que a:
Mdsica é uma sintese dos processos cognitivos que estdo presentes na cultura e
no corpo humano: a forma que assume e os efeitos que produz nas pessoas sao
gerados a partir de experiéncias sociais das pessoas em diferentes contextos

culturais. Por ser a musica, som humanamente organizado, expressa aspectos da
experiéncia dos individuos na sociedade (BLACKING, 2000, p.89).

Segundo o0 Mestre O Cd “Seu Neco - Meu Poema”, possui cerca de 06 (seis)
anos aproximadamente, foi gravado e masterizado no estudio profissional de Waldinho dos
teclados e Haroldo Reis contendo as seguintes faixas: Meu broto/ Danieli® /Meu poema /
Amar nao e sofrer/ Eu sei que vou sofrer/ Eu amo vocé /Novos dias/Oh lua /O claréo e a
natureza /Meu signo é libra® /Os mandamentos da bebida /O nome de Bujarl /A histéria
ndo acabou/Esse chdo /Conheci Vanessa'®.,

Nas suas composicGes, Mestre Neco apresenta um pouco da sua histéria de
vida, momentos estes vividos em diferentes partes do municipio de Bujaru. Mestre Neco
conta que inicialmente nesses tipos de manifestacfes culturais ele cantava musicas de
outros compositores, contudo, ele sentiu a necessidade de cantar aquilo que realmente era
sua verdade, ou seja, aquilo que Ihe representava, o identificava.

Ao invés de tomar a identidade por um fato que, uma vez consumado, passa, em
seguida, a ser representado pelas novas praticas culturais, deveriamos pensa-la,
talvez, como uma “producdo” que nunca se completa, que estd sempre em
processo e € sempre constituida interna e ndo externamente a representacdo. Esta

visdo problematiza a propria autoridade e a autenticidade que a expressdo
“identidade cultural” reivindica como sua (HALL, 2006, p. 68).

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

tudo aquilo que ele admira.

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

8 Amiga para qual o Mestre compds uma musica em a data do seu aniversario.
9 Signo astral do mestre e da sua filha.
10 Amiga que pediu para 0 Mestre compor uma cangdo em comemoragio ao Seu aniversario.
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Mestre Neco nos apresenta por meio das suas vividas palavras dispostas no seu
caderno de musica intitulado como “Musicas do Mestre Neco o cantor e compositor de
Bujaru”, muito da histdria do seu Municipio, tudo por meio de um olhar afavel e poético
de um senhor, que vive o presente com simplicidade aceitando a estranha condi¢do humana
que torna nosso corpo fragil, justo no momento em que nos tornamos mais sabio.

Segundo Chada (2011, p.5):

A musica ocorre num contexto cultural e pode, por isso, ser influenciada ndo s6
por consideragdes artisticas, mas também por consideragdes sociais, religiosas,
econdmicas, politicas ou pelo préprio confronto com outras formas de expressao
artistica.

Assim ele vai seguindo a vida, remontando o seu passado, ou seja, sua
juventude que sempre esteve atrelada ao desenvolvimento e ao amadurecimento da sua
cidade com muita grandeza, para mostrar para as geragdes futuras um pouco da historia,
mas ndo uma historia ligada a analise fria de nimeros e censos, mas uma histdria vivida

intensamente no Municipio chamado Bujaru.

3. Composicdes e andlise de letras musicais a partir de um contexto local

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

musica de forma ouvida.

Na época quando a gente comecou, porque hoje a cada dia vai, vai evoluindo,
entdo naquela época o que mais se ouvia e divulgava era o Forrg, o Xote;
naquela época o forré se chamava arrasta pé; o samba que a gente dancava tudo
agarrado, a quadrilha dancava agarrado, o bolero antigo, o brega ja existia de
onte pra ca ja existia no estilo, entdo era a masica que a gente mais escutava, ai
chegava na frente o carimbo que é mdsica antiga o Carimbh6 e o Retumbdo,
depois de um tempo veio o cirid, que o mestre Cupijé pegou ali pra Cameta e
assim as musicas foram essas de uns anos pra ca foi mudando que hoje € tecno,
mas antes do tecno pra ter todo esse énfase de animacéo, infiltrou carimbo com
Pinduca, o Pinduca comecou com Carimbd moderno, ai comegou o pessoal
comecou a dancar Solto no saldo, ai depois veio o Dancing Days, a discoteca, ai
foi vindo assim e foi mudando (MESTRE NECO, 2017).

O Mestre Neco conta com um ar saudosista que o cais mencionado na cangéo
era o cais do Municipio de Bujaru, e que o referido cais ja foi um espaco muito bonito

localizado as margens do Rio Guama4, que passa em frente a Bujaru.
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Complementa ainda 0 Mestre que havia um pouco antes do cais, uma grande
mangueira, onde os sabias cantavam e 14 se juntavam os amigos pra se divertir, com passar
dos anos, devido aos intempéries climaticos e com agdes do homem que busca sempre o

progresso, a beleza do local juntamente com a grande mangueira se desfizeram.

Meu poemal!

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

Sol se foi, a noite chegava
E a luz do luar s6 me restava
Lembrar meu poema
E a minha sombra nas aguas do mar (bis)

Pergunto pra mim
Naquele momento
O que aconteceu
A nuvem escura
Que apareceu
Minha sombra no mar desapareceu (bis)

Neste sentido, Béhague (1992) postula que:

a ideia de arte pela arte criou a ilusdo de que o compositor € um ser social a
parte, transcendental. O prdprio fendmeno da criagdo musical é, sem davida,
inseparavel do compositor. Portanto, o foco central da compreensdo e do estudo
da criacdo deve ser o compositor nas suas multiplas dimensGes socioculturais, e
estético-ideologicas (BEHAGUE, 1992, p. 6).

Os espacos juntamente com suas minucias se desfizeram deixando assim
saudade no coragdo do mestre, que procurou por meio da cancao “Meu Poema” manter
vivas as lembrancas do local de lazer e descanso.

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

de manifestacéo religiosa ainda quando crianca.

11 Musica composta por Mestre Neco no dia 13/06/2007, Cancéo encontrada no Musicas do Mestre
Neco o Cantor e Compositor de Bujard.

2 Antiga tradicdo portuguesa que além de celebrar o nascimento de Jesus Cristo, remonta 0 momento
quando os trés reis magos foram visita-lo levando presentes para celebrar sua chegada.
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Cirio de Nazaré®®
Todo ano més de outubro
Caminhamos para chegar

Na cidade hospitaleira
Que é Belém do Para

Os romeiros de outra cidade
Caminham na estrada a pé
Pra fazer suas promessas
A virgem de Nazaré
Pra fazer suas promessas
A virgem de Nazaré

A procissdo comeca
Enfrente a Igreja da Sé**
Caminhando e cantando

Pra virgem de Nazaré
Caminhando e cantando
Pra virgem de Nazaré

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

O andor é ornamentado
Para virgem de Nazaré

Os peregrinos seguram a corda
Chorando com muita fé

Os peregrinos seguram a corda
Chorando com muita fé

Maria de Nazaré
Méaezinha que eu quero bem
Proteja o seu povo
Padroeira de nossa Belém (bis)

A descri¢ao feita do Cirio de Nossa Senhora de Nazaré na composi¢ao “Cirio
de Nazaré” de autoria do Mestre Neco, constroi com ar de vivacidade a atmosfera dessa
festa religiosa que acontece anualmente na cidade de Belém do Para, inclusive o Mestre
faz uma localizacdo temporal do periodo em que se processa essa festa religiosa na sua
composicdo, bem como descrimina de personagens, locais e adornos desta grande festa
religiosa.

O letrista escuta musica e pde a letra na melodia. E quem faz uma letra para ser

musicada é poeta ou letrista? (...) Letra e melodia estabelecem um casamento,
formam uma améalgama que se consolida e se mostra em forma de cancdo. N&do

13 MUsica composta no dia 14/10/2007, Cancdo contraida nas Musicas do Mestre Neco o Cantor e
Compositor de Bujaru.

14 Sede da Arquidiocese de Belém do Para e parte integrante do complexo histérico e religioso da
cidade velha, denominado Feliz Lusitania.
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hé& letra sem melodia. Letra sem melodia é poesia. Porém, entre letra e poesia ndo
existe antagonismo. Ao contrario. Por isso é melhor deixar que se atraiam
(OLIVEIRA, 2000, p. 62).

O que nos chama atencao € o processo de construcao textual das composicoes
do nosso Mestre que se considera mais compositor que um poeta, apesar de ter uma
inegavel veia poética aliado a um poderoso de poder sintese, transformando as mais

variadas situacdes seja do cotidiano, festas religiosas ou folcloricas em cancdes.

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

O Carimb0 por ser uma pratica musical que tem caracteristicas pessoais na
letra, na forma de tocar, é influenciado diretamente pela sociedade, e pelo modo de vida.
“A musica estd tdo enraizada em culturas de sociedade especificas quanto a comida, a
roupa e até a linguagem.” (SEEGER, 2008, p. 239).Cada lugar e/ou pessoa tem uma forma
diferente de fazer musica, devido a sua historia vivida.

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

A memoria € necessaria, pois vai ser constitutiva da identidade, tanto
individual quanto coletiva, extremamente importante para o sentido de continuidade de si e
do grupo (POLLAK, 1992). Para Michael Pollak a identidade, como constructo social, é
um fendmeno que nao ocorre isolado, esta atrelado a questdo do outro, da percepcdo que o
outro tem do grupo. Segundo Pollak (1992):

A priori, a memoria parece ser um fendémeno individual, algo relativamente
intimo, prdprio da pessoa. Mas Maurice Halbwachs, nos anos 20-30, ja havia
sublinhado que a meméria deve ser entendida também, ou sobretudo, como um
fendbmeno coletivo e social, ou seja, como um fenémeno construido
coletivamente e submetidos a flutuac@es, transformagdes, mudangas constantes.
(...) Quais sdo, portanto, os elementos constitutivos da memoria, individual ou
coletiva? Em primeiro lugar, soa os acontecimentos vividos pessoalmente. Em
segundo lugar, sdo os acontecimentos que eu chamaria “vividos por tabela”, ou
seja, acontecimentos vividos pelo grupo ou pela coletividade a qual a pessoa se
sente pertencer. Sdo acontecimentos dos quais a pessoa nem sempre participou,

mas que, no imaginario, tomara tamanho relevo que, no fim das contas, é quase
impossivel que ela consiga saber se participou ou ndo (POLLAK, 1992, p. 04).

Essa construgdo de passado, de historia de vida, das manifestacbes de uma
sociedade é intermediada pelo documento e também pela oralidade. Neste sentido percebe-
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se fontes enriquecedores que precisam ser mantidas para possiveis estudos da area, sejam

eles: fato social, cenério local, entre outros aspectos ndo apenas musicais.

Consideracoes finais

Considera-se importante o uso de letras em musicas onde apresentam o
contexto local expressando uma identidade propria, neste caso, o trabalho aborda aspectos
do municipio de Bujaru trazendo influencias na musica de mestre Neco. Suas composicdes
sdo frutos de memodrias, cultura e histdrias por ele vividas.

E importante o uso da historia oral e das narrativas, pois sio ferramentas
valiosas na construcdo de conhecimentos desconhecidos. E relevante esta reflexdo, pois
mostra que existem compositores desconhecidos que fazem de sua musica um fato social
ou usam o cenario de suas cidades para compor aquilo que enxergam e vivem.

O material coletado por meio de audio, video e entrevistas, aproximou o género
do Carimb6 a uma fonte enriquecedora do fazer musical, que neste caso encontra-se na
figura do Mestre Neco, onde utiliza sua memdria individual para o fazer musical. Com
iss0, 0 presente trabalho traz reflexdes dessas composicGes associando ao uso da memoria,
cultura e historia, 0 que pra area da etnomusicologia torna-se uma fonte enriquecedora.

O uso dessas composic¢des ndo tem finalidade apenas musical, mas mostra fatos
sociais da vida local em interiores paraenses construindo uma “certa identidade propria”
nas masicas registradas. Com isso conseguimos aproximar as praticas musicais do
Carimbd presentes nas composi¢des do mestre “Neco” e refletir sobre o fato social ¢ a

comunicagdo que a masica exprime em varias sociedades, seja ela urbana ou rural.
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Resumo: Este trabalho aborda o género do Carimbd na figura de mestre “NECO” do
municipio de Bujaru/PA por meio da histdria oral, onde narra sua historia em suas
composicdes refletindo na sua préatica musical. Considera-se um artista desconhecido em seu
contexto regional, porém tem suas composigdes registradas em audio e na escrita, mas ndo
divulgada no cenério cultural paraense. Tem como objetivo geral: Descrever 0s processos de
criacdo das composi¢cdes do mestre “Neco” e suas influéncias para o contexto local. As
questdes que norteiam o presente trabalho sdo memorias e raizes que constituem a vida e
trajetoria do mestre trazendo consigo lembrancas e acontecimentos em sua cultura local para a
construcdo de novas praticas musicais. A metodologia deu-se por meio da pesquisa em campo
com o recurso de entrevistas semiestruturadas utilizando as narrativas orais como processo de
reconstrugdo da memoria do Mestre “NECO”. O método da historia oral é aqui adotado para
recompor o cendrio de suas raizes e influéncias com sua atuacdo no Carimbd. O estudo
fundamenta-se na Etnomusicologia tendo como principais tedricos: MERRIAM, BLACKING,
e outros autores que compde 0s estudos desta area de conhecimento. Considera-se relevante a
influencia do contexto local e raizes culturais dentro da construgdo de narrativas orais para se
conhecer e preservar a memdria do mestre “Neco” colaborando com seu municipio a respeito
de cultura e ao género do carimb6 em sua pratica musical, sendo assim, a mUsica ndo apenas
extrai sonoridades, mas remonta histdria e constroi novos olhares dentro de uma sociedade.
Palavras-chave: Carimbd. Mestre “Neco”. Historia oral.

An unknown artist: oral history in the master figure "NECO" of the municipality of
Bujara / PA on his compositions and Musical practice in the carimb6 genus

Abstract: This work approaches the genre of Carimbd in the master figure "NECO" of the
municipality of Bujaru / PA through oral history, where he narrates his history in his
compositions reflecting in his musical practice. He is considered an unknown artist in his
regional context, but has his compositions recorded in audio and in writing, but not divulged in
the cultural scene paraense. Its general objective is: Describe the processes of creation of the
master compositions "Neco" and its influences to the local context. The questions that guide
the present work are memories and roots that constitute the life and trajectory of the master
bringing souvenirs and events in his local culture for the construction of new musical practices.
The methodology was based on field research with the use of semi-structured interviews using
oral narratives as a process to reconstruct the memory of the Master "NECO". The method of
oral history is here adopted to recompose the scenario of its roots and influences with its
performance in Carimbo. The study is based on Ethnomusicology having as main theoreticians:
MERRIAM, BLACKING, and other authors that compose the studies of this area of
knowledge. It is considered relevant the influence of local context and cultural roots within the
construction of oral narratives to know and preserve the memory of master "Neco"
collaborating with his municipality regarding culture and the genus of carimbd in his musical
practice, being thus , music not only extracts sounds, but traces back history and builds new
looks within a society.

Keywords: Carimbé. Master "Neco". Oral history.
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1. Contextualizacdo sobre o Carimb6 e Mestre

O Carimbd é um ritmo musical amazonico e também uma danca de roda de
origem indigena, tipica da regido norte do estado do Para, no Brasil, influenciado por
negros (percussdo e sensualidade) e portugueses (palmas e sopro). E considerado
um género de danca de origem indigena, porém, como diversas outras manifestacdes
culturais brasileiras, miscigenou-se, recebendo outras influéncias, principalmente
da cultura negra. Como enfatiza Gabbay:

Género de musica e danca popular caracteristico da regido Norte do Brasil, tem
origem no sincretismo entre as culturas indigena, africana e ibérica. Em varios
aspectos do ritmo, do instrumental e do bailado, o carimbé confunde até os
brincantes mais nativos quando perguntados sobre sua mais marcante origem
étnica. Existem muito poucos registros histdricos sobre a formacdo do género,
sua trajetoria é dispersa. (GABBAY, 2012, p. 2-3).

Dessa forma percebem-se a influéncia desse género no contexto paraense e de
pessoas envolvidas nesse “processo cultural”, vale ressaltar que o Mestre pesquisado no
trabalho tem caracteristica negra, possivelmente carrega tradicdo e cultura, uma influéncia
cabocla que traz consigo nogdes de ritmo e percussao no género do carimbo.

Apesar de existirem poucos registros sobre a formacdo do carimbd, ele
apresenta uma grande riqueza de histéricos, podendo ser encontrado em varios municipios
como Salinas, Braganca, na Ilha do Marajé, Marapanim, Algodoal, Vigia de Nazaré entre
muitos outros municipios da Regido Norte. (DURAO et. al. 2016).

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

Quando mencionamos a palavra Mestre, significa ndo possuir um diploma
académico, mas alguém que possui raizes e influencias de outra geracdo, e dentro do
convivio social torna-se um condutor de conhecimentos ensinando sua comunidade o que
aprendeu em geracOes passadas. Entdo neste caso, o significado de mestre pode ser

entendido como:

113

.. maximo representante dos paradigmas civilizatorios dos quais ¢ oriundo,
encontra interpretacfes diferentes, conforme a cultura que o conceitua: em
quéchua, por exemplo, amawta pode ser traduzido como “aquele que ensina”,
enquanto yachay significa “aquele que sabe”, bem como “aquele que cria o
saber” (INCT, 2015, p. 11).
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Com isso percebemos uma riqueza cultural que traz consigo diversas
contribuicdes para 0 nosso contexto local paraense na valorizacdo de cultivar e continuar a
pesquisa por esse género musical. Sendo assim, podendo ser difundido entre outros
segmentos como € o caso das escolas regulares ou especializadas onde alunos possam

conhecer a respeito da cultura da regido norte.
1.1 O carimbo do Mestre “Neco” de Bujaru

Ao longo da histéria do carimb6 em Bujaru, varios mestres surgiram ao longo
do tempo sendo trés mestres conhecidos na comunidade local, entre eles mestre “Neco”:

cantor e compositor. Em sua fala explica o significado do termo “Neco”:

Quando comecaram quem ja sabia meu nome, pra descobri meu nome foi através
de musica, cantar na hora de chamar “Vamos chamar o Bruno Santos” - Quem &
esse Bruno Santos que ninguém sabe? Quando varava era eu, o famoso Neco... ai
eu quero saber Neco Também, o que € que tem haver Neco com Bruno; ai fui vé
Bruno pegando livro, dicionario Bruno é um santo, santo Bruno égua do nome de
mais até bom ndo saber meu nome porque meu nome ¢ feio, “que nada de feio
teu nome é bonito rapaz e Neco surgiu porque a minha md com meu pai
comecaram a chamar de Neco e eu ndo sei dizer diretamente nem porque
Neco...Porque diz que assim 0 meu nome primeiro ndo ia ser Bruno né... o meu
nome ia ser parece que Basilio... e Neco eu acredito que a gente no interior aqui
no Para a gente da varios nomes pra certos objetos né, e Neco pode ser de um
caneco sei 14, alguma coisa assim...(Mestre Neco, 2017)

-

(Fig.1) Mestre “Neco” — cantor e compositor do municipio de Bujaru.
Acervo pessoal do autor (foto com autorizacdo para divulgacéo).
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O Mestre “Neco” afirma ndo ser um “grande tocador”, mas utiliza o violdo e o
banjo elétrico como instrumentos que auxiliam para compor suas cangdes, além dos
instrumentos citados para a composicdo, 0 Mestre afirma ja ter tocado bateria e outros
instrumentos de percussdo como a maraca, o afoxé, o triangulo e o reco-reco. Atualmente
Bruno dos Santos Batista, 0 Mestre Neco integra o Grupo de Carimb6 dos Populares de
Bujaru.

Segundo Mestre Neco, ele veio de uma familia onde seu pai nascido em Jutai —
Miri (Concérdia do Pard) era mausico, assim como seus av0s, Oou Seja, as raizes o
influenciaram de maneira representativa para que ele se tornasse um grande e versatil
compositor de estilos como Carimbd, Samba, Xote, Brega, Bolero para ser tocado em
festas de seresta, Forrd para festa de quadra junina. O folclore estd presente no perpassar
de tradicOes, usos e costumes, mitos e lendas, ritos e crencas, nas raizes de festas, masicas
e dancas populares, no tesouro da linguagem e da arte que brota do povo (OLIVEIRA,
2000, p.45).

Neste caso podemos entender que

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

Pode-se dizer que o percurso de sua vida influenciou em sua pratica musical.
Sendo autodidata, ndo teve um ensinamento musical em escolas especializadas, mas o
contexto social colaborou para sua atuagdo no género do carimb0. Seu gosto pela masica
foi tdo progressivo que chegou a compor cangdes no género com letras que abordavam o

cenario do municipio de Bujaru.
1.2 composi¢oes e pratica musical do mestre “Neco”

Segundo Mestre Neco O Cd “Seu Neco - Meu Poema”, possui cerca de 6 (seis)
anos aproximadamente, foi gravado e masterizado no esttdio profissional de Waldinho dos
teclados e Haroldo Reis. Nas composicOes, Mestre Neco apresenta um pouco da sua
historia de vida, momentos estes vividos em diferentes partes do municipio de Bujaru.
Mestre Neco conta que inicialmente nesses tipos de manifestacbes culturais ele cantava
musicas de outros compositores, contudo, ele sentiu a necessidade de cantar aquilo que

realmente era sua verdade, ou seja, aquilo que lhe representava, o identificava.
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As composicOes do Mestre Neco carregam na sua conjuntura textual os
gracejos da sua terra, seus sentimentos, a vivéncia com seus amigos, sua historia de vida,

tudo aquilo que ele admira.

Tem suas histérias — e as histdrias, por sua vez, tém seus efeitos reais, materiais e
simbélicos. O passado continua a nos falar. (...) As identidades culturais sdo
pontos de identificacdo, os pontos instaveis de identificacdo ou sutura, feitos no
interior dos discursos da cultura e da historia. “Ndo uma esséncia, mas um
posicionamento” (HALL, 2006, p. 70).

Mestre Neco nos apresenta por meio de suas palavras o seu caderno de musica
intitulado como “MUsicas do Mestre Neco o cantor e compositor de Bujaru”, muito da
historia do seu Municipio, tudo por meio de um olhar afavel e poético de um senhor, que
vive o0 presente com simplicidade aceitando a estranha condicdo humana que torna nosso

corpo fragil, justo no momento em que nos tornamos mais sabio.

(Fig.2) Caderno de musica do Mestre “NECO”, contém mais de 100 paginas com cangdes autorais
escritas desde 1982 até 2015.
Acervo pessoal do autor (foto com autorizacao para divulgacao).

Desta maneira, mestre “Neco” remonta o passado, ou seja, sua juventude que
sempre esteve atrelada ao desenvolvimento e ao amadurecimento da sua cidade com muita
grandeza, para mostrar para as geracGes futuras um pouco da histéria, mas ndo uma
histéria ligada a andlise fria de nimeros e censos, mas uma histéria vivida intensamente no

Municipio chamado Bujaru.

Os usos e funcdes da musica representam um dos mais importantes problemas da
etnomusicologia. (...). N6s devemos procurar saber ndo apenas 0 que é uma
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coisa, mas, principalmente, o que ela faz para as pessoas e como ela o faz. (...).
N&o ha ddvida de que a musica funciona em todas as sociedades como simbolo
de representacdo de outras coisas, ideias e comportamentos sempre presentes na
musica. Ela pode cumprir essa funcéo por suas letras, por emogdes que sugere ou
ainda pela fusdo dos vérios elementos que a compdem. (MERRIAN, 1964, p.
223).

Existem também composi¢des feitas pelo Mestre Neco com teor religioso
devido ele ser devoto do Nossa Senhora de Nazaré, além disso, seus pais e avés
participavam da folia de reis'®, ele conta que algumas vezes chegou a frequentar esse tipo
de manifestacéo religiosa ainda quando criancga.

A descri¢do feita do Cirio de Nossa Senhora de Nazaré na composi¢ao “Cirio
de Nazaré” de autoria do Mestre Neco, constr6i com ar de vivacidade a atmosfera dessa
festa religiosa que acontece anualmente na cidade de Belém do Pard, inclusive o Mestre
faz uma localizacdo temporal do periodo em que se processa essa festa religiosa na sua
composigdo, bem como descrimina de personagens, locais e adornos desta grande festa
religiosa.

O letrista escuta musica e pde a letra na melodia. E quem faz uma letra para ser
musicada é poeta ou letrista? (...) Letra e melodia estabelecem um casamento,
formam uma amalgama que se consolida e se mostra em forma de cancdo. Nao
ha letra sem melodia. Letra sem melodia é poesia. Porém, entre letra e poesia nao
existe antagonismo. Ao contrério. Por isso € melhor deixar que se atraiam
(OLIVEIRA, 2000, p. 62).

O que nos chama atencdo é o processo de construcao textual das composi¢des
do nosso Mestre que se considera mais compositor que um poeta, apesar de ter uma
inegavel “veia poética” aliada a um poder de sintese transformando as mais variadas

situacdes, seja do cotidiano, festas religiosas ou folcldricas em cangdes.

2. Memorias e construcdo de uma pratica musical por um artista
desconhecido

No presente trabalho por meio de entrevistas, obteve-se a coleta de
informacdes na fala do Mestre Neco, trouxe momentos de seu passado e influencias para
pratica musical, nesse caso, a histdria oral teve a funcdo de trazer de volta um cenario

acolhedor e rememoravel de sua vivencia em sociedade local.

15 Antiga tradigdo portuguesa que além de celebrar o nascimento de Jesus Cristo, remonta 0 momento
quando os trés reis magos foram visita-lo levando presentes para celebrar sua chegada.
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Segundo Alberti (2005, p.165): “Uma das principais riquezas da historia oral
estd em permitir o estudo das formas como as pessoas ou grupos efetuaram e elaboraram
experiéncias, incluindo situacdes de aprendizado e decisdes estratégicas”.

Sendo assim, em uma das composig¢des intitulada “Cais”, o Mestre traz consigo
memorias de um cendrio encantador com mangueira e outros aspectos paisagisticos que
colaboraram para sua composicdo citada acima. Na sintese de sua fala obteve-se a seguinte

reflexdo:

O Mestre Neco conta com um ar saudosista que o cais mencionado na cangdo era
o0 cais do Municipio de Bujaru, e que o referido cais ja foi um espagco muito
bonito localizado as margens do Rio Guama, que passa em frente a Bujaru.
Complementa ainda o Mestre que havia um pouco antes do cais, uma grande
mangueira, onde o0s sabias cantavam e 14 se juntavam os amigos pra se divertir,
com passar dos anos, devido aos intempéries climéaticos e com acdes do homem
que busca sempre o progresso, a beleza do local juntamente com a grande
mangueira se desfizeram. O espaco juntamente com suas minucias se desfez
deixando assim saudade no coragdo do mestre, que procurou por meio da cangao
“Meu Poema” manter vivas as lembrangas do local de lazer e descanso. (Mestre
Neco, 2017)

Para Le Goff (2003, p. 224), “a memoria, como propriedade de conservar
certas informacdes, remete-nos em primeiro lugar a um conjunto de funcdes psiquicas,
gracas as quais o0 homem pode atualizar impressdes ou informacGes passadas, ou que ele
representa como passadas”; ou seja, € o passado reconstruido e compartilhado no tempo e

no espaco presente, mantendo uma atividade constantemente mutavel e movedica.
3. Metodologia da pesquisa

O objetivo da pesquisa consistiu em descrever 0s processos de criagdo das
composi¢des do mestre “Neco” e suas influéncias para o contexto local. As questdes que
norteiam o presente trabalho sdo memarias e raizes que constituem a vida e trajetdria do
mestre trazendo consigo lembrangas e acontecimentos em sua cultura local para a
construcdo de novas praticas musicais

Todavia, dado a caréncia de escritos especificos sobre o0 assunto, foi necessario
proceder com a coleta de dados em campo, onde foi feito uso de elementos que compde a
Histdria Oral, quais sejam: entrevistas, narrativas e depoimentos. No que diz respeito a
essas entrevistas, elas ndo serdo estruturadas de maneira rigida; eu diria que, se féssemos
classifica-las metodologicamente, sdo algo entre “entrevistas semi-estruturadas” e

“episddicas”, no dizer de Bauer e Gaskell (2005).
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Conforme Thompson (1992, p. 337): “a historia oral devolve a historia as
pessoas em suas proprias palavras. E ao dar-lhes um passado, ajuda-as também a caminhar
para um futuro construido por elas mesmas”.

Apbs a coleta dos dados, foi realizada a transcricdo das entrevistas e a analise
dos dados, levando em consideracéo as observagdes e 0s escritos no relatério por meio da
entrevista e 0 objetivo da pesquisa.

Considerac0es finais

Este trabalho vem a ser mais um complemento da ethomusicologia, diante das
novas possibilidades que as musicas de carimb6é do Mestre Neco e sua histéria podem
trazer para os alunos, pois novas ideias foram adicionadas seja na metodologia que foi
utilizada, como também para contribuir na formacdo e capacitacdo de profissionais da
etnomusicologia e a educa¢do musical.

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

Vale ressaltar os processos de criacdo, de aquisicdo e transmissdo de mausica,
de construcédo de conhecimento e de significado musical que acontecem socialmente, por
meio da participacdo do Mestre com suas apresentagcdes no municipio.

A contribuicdo do material coletado para o documento final vem para registrar
valores de uma cultura, por meio do género do carimb0, presentes nas composi¢des do
Mestre “Neco”, isso traz uma crescente para essa manifestacdo artistica, sendo que a
sociedade adquire o conhecimento a cerca desses valores, costumes e histdria onde tanto o
municio de Bujaru como o proprio Mestre “Neco” recebem valorizagdo por serem 0s
personagens principais desse contexto cultural mencionado ao logo do trabalho.

Com isso conseguimos aproximar as praticas musicais do carimbo presentes
nas composicdes do mestre “Neco” ¢ expandir esse género a outros segmentos e até
mesmos a outros lugares onde a sociedade desconhece, sendo assim, trazendo valores na

cultura bujaruense.
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Resumo: O presente trabalho traz um recorte de aspectos de construcdo de conhecimento
referente a uma pesquisa de doutorado que vem sendo desenvolvida sobre as praticas musicais
da viola de buriti na comunidade quilombola do Mumbuca, localizada no municipio de
Mateiros/TO, regido do Jalapdo. A metodologia adotada foi a da Etnomusicologia Aplicada,
nos termos de Harrison e Pettan, 2010, com embasamento nos principios filoséficos de Paulo
Freire (2014), envolvendo um pesquisador externo e um grupo de pesquisadoras académicas do
quilombo. Aqui sdo apresentados parte dos resultados alcancados a partir da constru¢do de um
Inventario Participativo e de um projeto de fomento cultural realizado por esse grupo.

Palavras-chave: Viola de buriti. Etnomusicologia aplicada. Educagdo do campo.
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The Participatory Inventory of the Viola de Buriti and the Prize Popular Cultures:
experience reports in an Applied Ethnomusicology

Abstract: The present work brings a cut of aspects of knowledge construction related to a
doctoral research that has been developed on the musical practices of the viola de buriti in the
quilombola community of Mumbuca, located in the municipality of Mateiros/TO, Jalapdo
region. The methodology adopted was that of Applied Ethnomusicology, according to Harrison
and Pettan, 2010, based on the philosophical principles of Paulo Freire (2014), involving an
external researcher and a group of academic researchers from the village. Here are presented
part of the results obtained from the construction of a Participatory Inventory and a cultural
development project carried out by this group.

Keywords: Viola de buriti. Applied Ethnomusicology. Countryside education.

1. Introducéo

O presente trabalho traz um recorte de alguns aspectos desenvolvidos em uma
pesquisa de doutorado em que adotamos a Etnomusicologia Aplicada, ou Pesquisa-acédo
participativa, como metodologia, junto com o quilombo Mumbuca, no municipio de
Mateiros/TO, regido do Jalapdo. Nesse artigo ressaltamos duas acOes realizadas: o
Inventario Participativo, nos moldes propostos pelo Instituto do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional — IPHAN (IPHAN, 2016) e a participagdo no Prémio Culturas
Populares — Edicdo Leandro Gomes de Barros, do Ministério da Cultura. Nestas acdes
destacamos 0s processos educativos e de construcdo de conhecimentos que foram
desencadeados no decorrer da pesquisa.

Os resultados apresentados séo fruto de uma construcdo coletiva, envolvendo
um pesquisador externo e um grupo de pesquisadoras desse quilombo, num contributo de
interesses em torno das praticas que envolvem um instrumento musical produzido pelos

préprios musicos e artistas do quilombo, a Viola de Buriti.

2. A Etnomusicologia Aplicada

Como ja destacado, reiteramos que se trata de uma pesquisa em que adotamos
a metodologia da Etnomusicologia Aplicada, conhecida também nas demais areas do
conhecimento como Pesquisa-acdo Participativa, em que a prioridade dos processos de
pesquisa esta nos interesses dos proprios sujeitos envolvidos nas pesquisas em uma relacdo
sujeito-sujeito, e ndo sujeito-objeto, como rege grande parte das pesquisas académicas. A

defini¢do que temos adotado foi a do “documento colaborativo”, elaborado na ocasido do
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39° Encontro Mundial do Internacional Council for Traditional Music — ICTM, ocorrido
em Viena, Austria, no ano de 2007, em que ficou definido que a:

ETNOMUSICOLOGIA APLICADA é uma abordagem guiada por principios de
responsabilidade social que expande os objetivos académicos usuais, alargando e
aprofundando o conhecimento e a compreensdo na busca de solucdo de
problemas concretos e em direcdo a trabalhar dentro e além dos contextos
académicos tipicos (HARRISON e PETTAN, 2010: p. 1. Tradugéo nossa)*®

E importante pontuar que os pesquisadores e as pesquisadoras desse trabalho
estdo conectados e possuem um elo direto com a Educagdo do Campo?’. Essa definigdo
dialoga com essa area, pois sua fundamentacdo tedrica baseia-se nos principios da
pedagogia humanizadora desenvolvida por autores como Paulo Freire (2014) e Carlos
Branddo (1981). Segundo os autores, a aprendizagem ndo pode ser desvinculada dos
processos de pesquisa e vice-versa, e as metodologias de pesquisa-acdo participativas sao
as que respeitam os interesses dos sujeitos e primam pelas relacdes de Vviés sujeito-sujeito
em todos 0s processos e etapas de pesquisa.

Diante desse entendimento, a primeira acdo da pesquisa foi a de buscar
entender as principais demandas e interesses que essas pessoas tém em relacdo as
atividades artisticas e musicais e, em especial, 0 que almejam que possa ser examinado e
visibilizado para a comunidade académica, em relagdo as praticas musicais que s&o

desenvolvidas com a Viola de Buriti.

3. Os acordos com a comunidade

O contato do pesquisador externo com a comunidade aconteceu de forma
muito natural, visto que alguns membros dessa comunidade ingressaram no curso de
Educacado do Campo no qual o pesquisador atua como professor. Como a natureza desse
curso envolve a Pedagogia da Alternancial8, as visitas do pesquisador a comunidade ja

vinham acontecendo h& algum tempo, assim como a construgdo de uma relacdo de

16 APPLIED ETHNOMUSICOLOGY is the approach guided by principles of social responsibility,
which extends the usual academic goal of broadening and deepening knowledge and understanding toward
solving concrete problems and toward working both inside and beyond typical academic contexts.

7 A nocédo de Educacdo do Campo é recente e nasce das demandas dos movimentos sociais do
campo, em especial do Movimento dos Trabalhadores Rurais sem Terra — MST, que defendem uma educagéo
que respeite as especificidades do homem e da mulher do campo. Para melhor entendimento sobre essa
questdo ver as publicacdes do autor especificas sobre o assunto: (BONILLA, 2015a; 2015b; 2016; BONILLA
e CHADA, 2017, BONILLA e RUAS, 2018).

18 Metodologia amplamente adotada nos cursos de Educagdo do Campo que envolve, entre outros
principios, vivéncias em dois espacos diferentes - o Tempo Escola, com atividades concentradas no ambiente
escolar, e um Tempo Comunidade, que ocorre na comunidade dos préprios educandos. Para mais detalhes e
aprofundamentos ver Silva (2011), Silva et al.., (2017).



79

confianga mdtua. Porém, a primeira viagem a campo, com 0 objetivo especifico dessa
pesquisa ocorreu apenas em fevereiro de 2017 e teve o0 objetivo de conhecer e identificar as
principais demandas comunitarias sobre a tematica proposta. Em reunido com as
liderancas, académicas e artistas da comunidade, a primeira demanda identificada foi no
sentido de registrar as producdes musicais da comunidade de forma escrita, em partitura.
Esta acdo, além de representar simbolicamente a imersdo da producdo artistica da
comunidade na “linguagem dos brancos”, - usando os termos de uma das liderancas -,
podera proporcionar desdobramentos que podem incluir produtos, como no caso de
publicacdes em formato de livro (Songbook), assim como contribuir para a seguranca
juridica da comunidade, possibilitando que seu registro seja usado para a garantia de
direitos autorais.

Outra demanda manifesta pela comunidade foi a da inscricéo da Viola de Buriti
como Patrim6nio Imaterial nos livros de registros do Instituto do Patrim6nio Histérico e
Artistico Nacional - IPHAN. Demanda que, pelo grau de sua importancia, passou a guiar
as demais metodologias de pesquisa adotadas no trabalho de campo, levando-se em conta
que foram feitas entrevistas e um documentario que, por si s6, € uma poderosa ferramenta
de pesquisa, além do que, foi formado um grupo de pesquisadoras da prépria comunidade
para a construgéo coletiva do “Inventario Participativo”, procedimento investigativo prévio
envolvendo a comunidade, orientada pelo IPHAN, para iniciar os processos de registro.

Ndo menos importante, foi acordado um empenho, no sentido de auxilio na
capacitacdo académica das pesquisadoras envolvidas no trabalho, para a producdo de
textos coletivos®®, inclusive com criticas a trabalhos feitos sobre a comunidade, e que ndo
respeitaram 0s principios de retorno e aprovacdo das liderancas para publicacdo dos
resultados, o que gerou uma série de descontentamentos e desconfiangas em relacdo a
pesquisadores externos e, consequentemente, a trabalhos académicos produzidos sobre
questdes importantes do povoado.

4. O Inventario Participativo

Como mencionado sobre os acordos com a comunidade, uma das demandas
levantadas foi a de trabalhar para possibilitar o registro da Viola de Buriti como Patrimonio
Imaterial, junto ao IPHAN. Essa demanda foi a mais impactante para a pesquisa. Para

atingir esse objetivo, nos organizamos para a realizacdo de um Inventario Participativo,

19 Ver as publicagdes coletivas: (BONILLA et al., 2017a; 2017b; 2017c; 2017d; 2018).
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dentro das metodologias orientadas pelo prdprio Instituto, em uma publicacdo especifica
(IPHAN, 2016), assim como nos empenhamos na criagdo de um documentario sobre as
praticas musicais que envolvem a Viola de Buriti e seus modos de fazer, que contou com a
participacdo dos mestres, mestras e artistas populares da comunidade.

Como se trata de uma demanda que partiu dos préprios moradores, o impacto
na comunidade foi positivo, 0 que ja era esperado, porém, entendemos que algumas
questdes devem ser aprofundadas de forma mais reflexiva.

O Inventario Participativo tem como principal metodologia a realizacdo de
entrevistas com as liderancas, artistas, mestres e mestras da cultura popular, buscando nas
suas memorias as relacbes da Viola de Buriti com suas praticas musicais atuais e do
passado, dos seus antepassados, assim como dos modos de fazer do quilombo e de suas
herangas culturais.

Para usar os termos do historiador francés Pierre Nora (1993), a Viola de Buriti
caracteriza-se com o que ele entende por um “Lugar de Memoria” no contexto dessa
comunidade, por carregar em si 0 material, o simbdlico e o funcional de forma simultanea.
O aspecto material trata-se da propria materializacdo do instrumento, confeccionado a
partir dos talos secos da palmeira do buriti, planta nativa do cerrado (Mauritia Flexuosa) e
recorrente nessa regido. A inventividade e a criatividade dos artistas do Jalapao
proporcionaram a materializagcdo desse instrumento musical que é construido com matéria
prima de caracteristicas Unicas e restritas, a priori, aos territdrios de abrangéncia dessa
planta.

Diante dessa caracteristica, a Viola de Buriti carrega também uma carga
simbolica de forte aproximacdo e de pertencimento com os artistas e moradores da regido.
N&do se trata apenas de um instrumento musical, mas sim de um objeto simbolo que
representa os “jalapoeiros”, como eles se identificam. Ainda, a Viola de Buriti tem fungéo
especifica nas praticas musicais da comunidade, seja nas atividades laborais, de diverséo,
de turismo, de sustento e, em algumas regibes vizinhas, a viola também é utilizada em
algumas préticas religiosas.

O Inventario Participativo resultou em um texto colaborativo entre o0s
pesquisadores e as pesquisadoras locais, e contou com a transcri¢ao literal das falas dos
mestres, mestras e artistas do povoado, incluindo fotografias, transcricdes em partitura de
algumas das mdsicas tradicionais e uma breve andlise critica de aspectos das praticas

musicais observadas.
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E um processo complexo, que mexe tanto com a memoria quanto com a
histéria do quilombo. Recorrendo novamente a Pierre Nora, seria como se estivéssemos
saindo da memdria e entrando para a historia, “o arrancar da historia da memoria” (1993,
p. 10). O autor atrela a memdria a prépria natureza do estar vivo, com todas as suas
instabilidades e fragilidades, “aberta a dialética da lembranga e do esquecimento,
inconsciente de suas deformacdes sucessivas, vulneravel a todos os usos e manipulaces,
susceptivel de longas laténcias e de repentinas revitalizagdes” (idem, p. 9). Os registros
realizados, concordando com Nora, revelaram o que é importante para o quilombo nesse
momento, em especial durante as entrevistas e as gravagoes, e refletem uma realidade
especifica. Por outro lado, assumimos responsabilidades, e as pessoas envolvidas no
registro, do povoado, estdo cientes de que apos a realizacdo desses registros, surge um

capitulo da histdria dessas pessoas, que sera contada.

5. O Prémio Culturas Populares

Como mais uma “agdo” dessa pesquisa-acao participativa ou Etnomusicologia
Aplicada, fomos contemplados com o prémio Culturas Populares — Edi¢do Leandro
Gomes de Barros, do Ministério da Cultura. Um prémio em dinheiro para a criacdo do
Memorial do Quilombo Mumbuca, juntamente com um Ponto de Cultura no povoado, fruto
de mais um projeto elaborado conjuntamente entre o pesquisador externo e as
pesquisadoras da comunidade. A verba dessa premiacdo atenderd, inicialmente, a
reestruturacdo e reforma de um espaco cedido em parceria com a Associacdo local, que
servira como um acervo das diferentes atividades culturais e memorias produzidas pelo
quilombo. Enquanto aguardamos o resultado de outros editais de apoio cultural a que
estamos concorrendo, as pesquisadoras tém conseguido também recursos de outros
projetos para melhor equiparem esse espago com acgdes colaborativas.

Imaginamos que o Memorial do Quilombo Mumbuca possa contribuir para o
fortalecimento das memorias e da cultura local, de forma que os moradores do povoado
tenham acesso facilitado, podendo ser reorganizado e transformado para melhor atender
aos proéprios interesses da comunidade, além de poder funcionar como um local para a
construcdo de conhecimentos em torno da viola de buriti. Vale lembrar que, certamente,
havera produtos decorrentes dessa pesquisa, tais como copias de documentario, cadernos

de cangdes, entre outros, para consulta nesse local, assim como para uma possivel venda,
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podendo seus recursos serem revertidos para a propria manutencdo do espago, ou mesmo

para outras demandas que o quilombo assim desejar.

6. Breves consideracoes

O trabalho coletivo, segundo os pré-supostos de Paulo Freire (2014) de usar a
Viola de Buriti como “meio” para a construcao de conhecimentos de forma dialética entre
pesquisadores de dentro e de fora do quilombo, demonstrou ser uma eficiente ferramenta
pedagogica para o “ser mais” dos pesquisadores envolvidos, e também dos artistas e
pessoas envolvidas com as praticas musicais, aléem de contribuir efetivamente para
trabalhar as aspirac6es apontadas pelos membros do quilombo.

Com o trabalho coletivo que vem sendo realizado, a partir do uso de
metodologias que priorizam a responsabilidade social e os sujeitos envolvidos nos
processos de pesquisa, temos alcangado um ganho qualitativo na trajetoria académica e o
empoderamento da comunidade sobre o seu saber e fazer, inclusive musical. O quilombo
Mumbuca é a transmissora dos padrdes da sua cultura. Este depende de sistemas de
pensamento e valores em que o grupo acredita, e ainda que essas estruturas ndo possam ser
verbalizadas, elas existem, de alguma forma, na mente das pessoas. A acdo social confere
poder as praticas desenvolvidas pelo quilombo, relacionadas as suas caracteristicas e a suas

formas de pensar e agir.
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Resumo: A presente discussdo é um desmembramento de nossa pesquisa de mestrado (Fischer,
2017). Tal empreitada consistiu na realizacdo de uma etnografia que teve como foco o contato
estabelecido entre um grupo de indigenas da etnia Patax6 e comunidade escolar. Nosso campo
se desenvolveu em dez escolas de Belo Horizonte e adjacéncias. A partir de nossas observagdes,
foi possivel constatar a importancia das praticas musicais dos Pataxd (praticas essas que
recebem a denominacdo de Awé) em sua imbricada relacdo com seus processos de reafirmacéao
identitaria e demarcacédo étnica. O objetivo do presente trabalho é propor reflexdes a partir do
conceito de espetacularizacdo proposto por Carvalho (2012) em contraposi¢do & pratica
performatica do Aweé tal como esta pratica musical Patax6 foi vivenciada e compartilhada nas
diversas escolas do campo de pesquisa. Carvalho (2012), ao apresentar o conceito de
espetacularizacdo, nos coloca vérias questdes que se fazem presentes quando expressfes
musicais e culturais de grupos tradicionais sdo apartadas de seus contextos especificos. Dentre
0s questionamentos do autor destacam-se reflexdes em relacdo & compactacdo temporal e a
dissociacdo ritualistica quando tais expressdes sdo distanciadas de seus contextos sagrados.
Ainda que o Awé seja vivenciado nas aldeias de forma mais expandida no que tange a sua
duracdo, bem como no que concerne a incorporacao de mais elementos como o uso de inalantes
e bebidas (Vieira, 2016), seu uso mais compactado e seu distanciamento de outros momentos
ritualisticos (quando de seu compartilhamento nas escolas), ndo devem ser avaliados perante as
chaves de analise propostas por Carvalho (2012), dada a importancia do compartilhamento
dessas expressdes em diversos contextos como forma de divulgagéo da cultura e da luta do povo
Patax6, bem como a autonomia dos préprios indigenas em gerir a duragdo de tais momentos e
de quais elementos devem ou néo fazer parte.

Palavras-chave: Aweé. Escolas regulares. Pataxo.

Some Reflections on Awé

Abstract: The present discussion is a dismemberment of our master’s research (Fischer, 2017).
Such an endeavour consisted in the realization of an ethnography focused on the contact
between an indigenous group from the Pataxd ethnicity and a school community. Our
fieldwork was developed in ten schools from Belo Horizonte and surroundings. From our
observations, it was possible to confirm the importance of Pataxd’s musical practices (which
are known as Aweé) in its interconnected relationship with their processes of identity
reaffirmation and ethnic demarcation. The goal of this study is to propose reflections starting
from the concept of spectacularization proposed by Carvalho (2012) in contrast to the
performance practice of Awé such as this Pataxé musical practice was experienced and shared
in several schools of the research field. Carvalho (2012), when introduces the concept of
spectacularization, shows us different questions that appear when musical and cultural
expressions of traditional groups are parted from their specifics contexts. Among the author’s
questionings, it highlights reflections about temporal compaction and ritualistic dissociation
when such expressions are distanced from their sacred contexts. Even if Awé is experienced in
the villages in a more expanded way related to its duration, as well as regarding the
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incorporation of more elements such as the use of inhalants and beverages (Vieira, 2016), its
use is more compacted and its detachment from other ritualistic moments (when sharing it in
schools), must not be evaluated towards the analysis keys proposed by Carvalho (2012), given
the importance of sharing these expressions in multiple contexts as a way to disclose the
Pataxd’s culture and struggle, as well as the indigenous autonomy managing the duration of
such moments and which elements may or may not be part of it.

Keywords: Aweé. Regular schools. Pataxd.

1. Introducgéo

A presente discussao é um desmembramento de nossa pesquisa de mestrado
(Fischer, 2017). Confesso que, na verdade, a situacdo motivadora surgiu no contexto
académico e foi fruto de um incomodo sentido por mim perante a situacao.

Em 2017, trés meses ap6s minha defesa, estava eu em companhia de meus pares
(colegas da pds-graduacao) e de meus professores (professores da UFMG) num cenério de
apresentagdes de trabalhos da primeira jornada do Gret'.

Apbés a minha apresentacdo, em que justamente abordei minha pesquisa
(observacgdes iniciais, desenvolvimento do campo e conclusdes), a sessdo para perguntas
foi aberta (como é de praxe em apresentacdes com esta formatagéo) e fui interpelada por
uma aluna de doutorado. Sua pergunta consistiu em averiguar se 0 Aweé (mais adiante sera
explicado) - tal como o mesmo acontece no cenario das escolas — ndo seria um caso de
espetacularizacéo.

Confesso que fui pega de surpresa com a pergunta, e me pus a pensar numa
resposta a altura que pudesse justificar a formatacdo dessa expressao, pois, inevitavelmente
quando lemos o artigo de Carvalho (2010) percebemos a perversidade que envolve esse
contexto de espetacularizagdo. A partir das reflexdes propostas pelo autor, descortina-se
um panorama onde comegamos a entender o interesse de muitos produtores e classes de
espectadores para o campo das culturas populares e de como o0 conceito de
espetacularizacao se torna adequado quando pensamos na objetificagdo em que “o outro” é
colocado.

Diante desse guestionamento, senti-me motivada a pensar sobre isso e aqui neste
artigo compartilno um pouco de minhas reflexdes com a intengdo de ampliar o debate t&o

necessario iniciado por Carvalho.
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2. Algumas considerac0es iniciais a respeito de nosso campo de pesquisa

Antes de iniciarmos nossas ponderacdes gostariamos de contextualizar brevemente
nosso campo de pesquisa e como chegamos a ele.

Nossa pesquisa consistiu na realizagdo de uma etnografia que teve como foco o
contato estabelecido entre um grupo de indigenas da etnia Patax6 e comunidade escolar.
Nosso campo se desenvolveu em dez escolas regulares de Belo Horizonte e adjacéncias
configurando o que Prass (2009) conceitua como um trabalho multissituado.

Incialmente, tinhamos como objetivo averiguar a aplicacio da Lei 11.645/08" nas
escolas, de modo a investigar se os (as) professores (as) estavam trabalhando os elementos
referentes a cultura e musica indigenas (nosso foco desde o inicio ja tinha o objetivo de se
afunilar nessa vertente, dada a amplitude dos campos referentes a cultura amerindia e
africana). Pretendiamos distribuir um questionario como forma quantitativa de fazer esse
levantamento.

Porém, ao refletirmos sobre os desdobramentos de tal tarefa, percebemos que seria
uma investigacdo de cunho qualitativo e com resultados panoramicos, porém, sem um
aprofundamento investigativo. A partir dessas reflexdes, nos mobilizamos a procura de
centros de referéncia da cultura indigena em B.H (Belo Horizonte), a fim de que
pudéssemos investigar a referida lei, porém, sob um viés mais qualitativo e através do
olhar dos proprios indigenas.

Foi por um acaso que tomamos contato com uma representante da causa indigena
em B.H." chamada Avelin, a qual nos abriu as portas para que pudéssemos realizar nossa
pesquisa.

Avelin me informou a respeito de um projeto intitulado Kijetxawé" que havia sido
elaborado por ela e por X***V e que consiste na proposta de levar um grupo de indigenas
da etnia Pataxd nas escolas com o objetivo de trabalhar alguns elementos de sua cultura
com os alunos (em forma de palestra e em cumprimento as deliberacfes da Lei 11.645/08).
Em contrapartida pelo trabalho oferecido, a escola oferece um espaco para que 0s Pataxo
possam expor e comercializar seu artesanato, que hoje configura o principal meio de
subsisténcia desses indigenas (segundo a fala de meus proprios interlocutores, assim como
também podemos encontrar referéncias em GRUNEWALD, 2001 — MELATTI, 1995 e
PORTO, 2014).
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Através desse projeto, portanto, um grupo de indigenas da etnia Patax6 vem
desenvolvendo um rico trabalho de trocas culturais com a comunidade escolar, a0 mesmo
tempo em que amplia a visibilidade sobre a luta dos povos indigenas em geral e sobretudo

em relacdo a luta dos Pataxo por seus direitos.

3. Breve descricéo do trabalho de campo

Em minha pesquisa, tive a oportunidade de acompanhar dois grupos distintos de
indigenas. Ainda que a abordagem dos grupos fosse diferenciada, o Awé foi o elemento em
comum e sempre presente em todas as visitas.

Um grupo trabalhava mais os aspectos de curiosidades gerais sobre a cultura
indigena em geral e a cultura Patax6, e 0 outro grupo tinha um discurso mais politico,
conceituando a PEC 215" e fazendo um apelo para que os alunos se manifestassem contra,
em redes sociais. Porém, o Awé era sempre o elemento que fazia a abertura do contato
entre indigenas e comunidade escolar e mais ainda, foi o Unico elemento que, apesar das
diferentes formatacGes das abordagens dos dois grupos, manteve-se instituido de uma
homogeneidade nas diferentes escolas.

Para elucidar um pouco mais esse momento, compartilho a seguir um excerto de
minha dissertacdo”", onde o Awé é descrito com mais detalhes:

Quando os Patax6 chegavam nas escolas, arrumavam primeiramente a
exposicdo do artesanato e logo depois da exposicdo cuidadosamente montada — com a
preocupacdao de dispor de modo organizado e harménico todas as pecas que poderiam ser
comercializadas — eles se dirigiam para o local indicado pela escola, onde esperariam ou
estavam sendo esperados pelos alunos. E ali, naquele espaco, oficialmente comecavam os
trabalhos (me dava sempre a impressao de que a montagem da exposi¢do era um momento
prévio, de preparo, para ser usufruido somente depois de se oficializarem enquanto
presenca, mesmo porque o comércio dos produtos era estabelecido depois do primeiro
contato com os alunos), se apresentando enquanto indigenas da etnia Pataxd (por meio de
seus nomes indigenas), e logo em seguida, diziam que iriam compartilhar um pouco de sua
cultura, passando em seguida para o Awe.

Na maioria das vezes, iniciavam os canticos com uma ora¢do chamada Kana
Pataxi Petoi'l, oracdo esta, onde, segundo os meus interlocutores, ¢ 0 momento néo so6 de
agradecimento, mas também de pedir protecdo a Niamisu (motivacdo também citada por
VIEIRA, 2016).
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Abaixados durante a oracdo, algum indigena em solo entoava este cantico, ao
que era seguido pelos outros em inten¢do, no mesmo movimento corporal de recolhimento
e resignacdo. Apos cantarem sua oracao, levantavam-se e diziam ser 0 momento do Awe.

Ao levantarem-se para fazer o Awé, os indigenas colocavam-se em posi¢ao
circular, e em fila indiana. As evolugdes corporais eram feitas caminhando-se pelo
espaco, porém, com uma caracteristica batida de pé mais enfatica em cada 2° tempo de
uma métrica binaria, o que era também executado concomitantemente pelos maracas.

Os canticos em sua maioria eram executados em Patxoha.

A média de cantos entoados girava em torno de quatro cantos apos a oragdo
inicial. Cada canto era repetido de trés a seis vezes.

4. O Awé e sua importéncia no contexto da cultura Pataxé

O Awé alcangou em nossa pesquisa um destaque impar no que diz respeito aos
elementos culturais de demarcacdo étnica. Na pesquisa bibliogréfica, também pudemos
verificar a forga dessa pratica musical perante as comunidades indigenas Pataxd como
elemento aglutinador (apds longo periodo de dispersdo causado pelo Fogo de 51%) bem
como parte constituinte da atualizacdo cultural e revitalizacdo do Patxoh& (ver mais em
SANTANA, 2016).

A partir de nossas observacgdes, foi possivel constatar a importancia das praticas
musicais dos Patax0 (praticas essas que recebem a denominagdo de Aweé) em sua
imbricada relacdo com seus processos de reafirmacdo identitaria e demarcacéo étnica.

Ao levar o Awé para as escolas - mesmo que em uma formatacdo reduzida em
relagdo ao ritual maior que é realizado nas aldeias - os Pataxé demonstram 0s aspectos de
sua cultura e suscitam nos alunos o debate sobre as questdes indigenas a0 mesmo tempo

em que alcangcam maior visibilidade para suas lutas e sua propria existéncia.

5. Algumas reflexdes a respeito do Awé em contraponto ao conceito de espetacularizacéo

O antropologo e pesquisador Jose Jorge de Carvalho (2010) traz uma impar
contribuicdo ao campo das reflexdes concernentes as relagdes comerciais que circundam os
grupos de cultura popular®, de forma a elucidar as assimétricas relagdes que aparecem
nesse campo no que concerne a valorizacdo de tais expressGes em detrimento do real

reconhecimento que estas alcangam nos cenarios que envolvem relacGes de poder.
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Carvalho (2010) sinaliza alguns elementos constituintes do que seria a
espetacularizacdo de certas manifestacfes culturais e nos aponta componentes como a
compactacao temporal e a cisdo dos aspectos rituais de seu contexto originario, além dos
espectadores que assistem as apresentacGes, porém, ndo compartilham de um envolvimento
maior*!

Ainda que em muitos casos a espetacularizacdo das expressdes tradicionais
aconteca nesses moldes, queremos ampliar a discussdo para o fato de que nem tudo o que
se compacta e nem tudo o que se aparta de um contexto ritualistico maior devera ser assim
conceituado.

As chaves de interpretacdo propostas por Carvalho (2010) ndo podem ser
automaticamente importadas para interpretarmos o modus operandi do Awé fora das
aldeias, porém, ndo anulamos o raciocinio e a validade de suas contribui¢des, visto que as
desigualdades estdo postas em nosso pais, no que se refere tanto ao acesso de bens e
servicos, aos honorarios pagos a diversos grupos culturais, bem como as assimetrias de
poder que subjazem as relacdes que envolvem determinados grupos e 0s cenarios em que
transitam.

N&o queremos, portanto, em nossa andlise, desqualificar a grande contribuicdo dada
por Carvalho (2010) em suas reflexdes. Queremos apenas ampliar a discusséo concernente
ao campo das culturas populares e tradicionais, trazendo mais elementos que possam
redirecionar o olhar em se tratando do contexto Patax0 e de seus elementos culturais na

arena das trocas e negociacoes.

6. Consideracdes finais

Ao propor tal discussdo, ndo negamos as assimetrias concernentes as relacdes
mercantis que envolvem 0s grupos tradicionais e populares em relacdo as estruturas de
poder que contratam tais grupos ou que usufruem de seu trabalho.

Porém, queremos personalizar tais proposi¢des chamando atencdo para o fato de
gue em cada grupo existem caracteristicas proprias que envolvem suas expressdes musicais
e culturais, e que somente as chaves da compactacdo temporal e da dissociacdo de um
contexto ritualistico maior ndo sdo suficientes para fazermos leituras concernentes ao
campo da espetacularizacdo das culturas.

E pertinente ainda pontuar que a presenca dos Patax6 nas escolas n4o resolve por si

toda a problematica que enfrentam. Ou seja, continuam a sofrer discrimina¢do em muitos
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espacos que frequentam, continuam sendo as vezes invisibilizados quando o quesito é
representatividade indigena, e tantos outros problemas que enfrentam, mas ndo podemos
negar que sua presenca nas escolas é essencial, pois muitas das vezes, eles sdo a unica
representacdo da aplicacdo da Lei 11.645/08. Através deles, os alunos se ddo conta da
presenca de indigenas no pais, no contexto urbano, na realidade como um todo e
“descobrem” que “indios” ndo sdo apenas figuras de um remoto passado.

E o Awé, como um mecanismo largamente compartilhado pelos Pataxo, funciona
como icone de representatividade indigena, e ainda que aconteca fora do seu espaco
ritualistico, de forma mais compactada, ndo podemos negar a grande importancia de sua
divulgacdo como elemento marcadamente demarcatdrio da existéncia e resisténcia

indigena Pataxo.
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! Lei que delibera a respeito da obrigatoriedade do ensino dos contetidos referentes a cultura indigena e afro-
brasileira  em todas as escolas regulares do territorio  nacional.  Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/ ato2007-2010/2008/Iei/111645.htm. Acessado em: 26/05/2018.

1 Avelin é socidloga, indigena da etnia Kambiwa e representante do Comité de Apoio a Causa Indigena em

B. H e ndo podemos deixar de manifestar aqui nossa gratiddo a essa guerreira.

! Kijetxawé em Patxohd (lingua que esta sendo revitalizada pelo povo Pataxé) quer dizer escola. Ver mais em
PATAXO POVO (2011).

1 Como o grupo de indigenas da etnia Pataxd era bastante heterogéneo durante as visitas em campo, optei por
ocultar a identidade de todos, diante da impossibilidade de coletar de cada um a autorizacdo para estar
revelando seus nomes.

1 PEC - Projeto de Emenda Constitucional que ameaca as terras indigenas através de novas regras
de demarcacdo. A esse respeito ver em: http://www.cimi.org.br/pec2015/cartilha.pdf. Acessado em: 18 de
janeiro de 2018.

LVer em Fischer (2017).

! Segundo Vieira (2016:19) esta oragdo pode ser “Kani Pataxi Petoi” ou “Goa Miaga”.

1 Ver mais em Fischer (2017).

! Carvalho conceitua como cultura popular como “um conjunto heteréclito de formas culturais — musica,
danca, autos dramaticos, poesia, artesanato, ciéncia sobre a salide, formas rituais, tradicfes de espiritualidade
— que foram criadas, desenvolvidas e preservadas pelos milhares de comunidades do pais em momentos
historicos distintos™. (2010, p. 44)

! Ver antagonismo entre “vivéncia” e “experiéncia” (cf. Carvalho, 2010 p. 48).



http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2008/lei/l11645.htm
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Musica popular indigena: encantar-se ou desencantar-se para entender?
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Resumo:

Apresento um conjunto de expressdes que surgiram no decorrer do trabalho de campo entre
musicos indigenas de S&o Gabriel da Cachoeira, Amazonas, Brasil. Esta lista de expressdes
representa praticas e conceituagBes utilizadas entre indigenas do Noroeste Amaz6nico que
praticam e escutam musica popular. Sobre as bases de certo repertorio, os musicos indigenas
praticam sequencias musicais que duram mais de 12h, criam um género local chamado
kuxiymauara e praticam o “amanhecer o dia”. Em tese, a musica popular proporciona um
contexto proficuo para a légica, escuta, pratica e interpretagdo indigena de um repertério que
agrega musica brasileira, colombiana e venezuelana. Desenvolve-se a ideia de uma agenda
politica na medida em que a musica popular apresenta uma cena, um espaco no qual se articula
a prética e o pensamento amerindio sobre masica.

Palavras-chave: Kuxiymauara. Bahsamori. Até ykuema.

Abstract:

In this article is presented a set of expressions wich emerged during the course of field work
among indigenous musicians from S8o Gabriel da Cachoeira, Amazonas state, Brazil. This list
of expressions represents practices and concepts used among indigenous people of the
Northwest Amazon who practice and listen popular music. On the basis of a certain repertoire,
indigenous musicians practice musical sequences that last more than 12 hours, create a local
genre called kuxiymauara and practice "dawning the day". In thesis, popular music provides a
useful context for the logic, listening, practice and indigenous interpretation of a repertoire that
aggregates Brazilian, Colombian and Venezuelan music. The idea of a political agenda is
developed to the extent that popular music presents a scene, a space articulating Amerindian
practice and thinking about music.

Keywords: Kuxiymauara. Bahsamori. Until ykuema.

Introducéo

A lista de expressdes traz para discussdo um pequeno resumo dos dados que
surgiram em trabalho de campo. Tentarei exemplificar minimamente cada uma das
expressdes apresentadas descrevendo o contexto e o uso das terminologias no contexto da
musica popular indigena.

Foco em dois conjuntos de expressdes distintas. Um primeiro bloco de expressoes

em lingua nheengatu que aprendi em parceria o cantor Ary até Ykuema. Outro conjunto de
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expressdes estd em lingua Yepa-Mahsd, povo conhecido também como Tukano, que

aprendi na convivéncia com Jack da Guitarra e seus parentes.

Lingua Expresséo

Nheengatu/Baré | Até Ykuema

Kuxiymauara

Tukano/Yepa- | Bahsana a 'tia

Mahsa Bahsamori

Explico cada expressao a partir de curtas descricdes etnograficas do contexto e do
uso. As expressdes estdo diretamente relacionadas a pratica da musica popular. Na

paisagem etnografica do Noroeste Amazonico, a musica esta conectada a pratica da danca.

Até Ykuema

Conheci Ary até Ykuema nos primeiros dias de trabalho de campo em S&do Gabriel
de Cachoeira em 2016. Seus shows e suas musicas sdo referéncia na cena da musica
popular local. Ele canta um repertério variado em companhia de mausicos tecladistas e
guitarristas. Essa foi a formacao que o acompanhou em uma festa de santo que aconteceu
na comunidade de la-Miri, longe da sede do municipio. Nela, Ary me convidou para
participar junto aos masicos, ajudando no sistema de som, fotografando e gravando o audio

da apresentagéo.
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Foto 1 - Local onde ocorreu a festa de Santo da Comunidade de [4-Miri. Na primeira casa dormiram as mulheres,
criangas e convidados. Na segunda casa, dang¢a e musica preencheram o ambiente até a manha do dia seguinte.
Detalhes que aparecem no texto: carro Toyota, Mastro e os atoleiros. BR-307, km 80, Sdo Gabriel da Cachoeira, AM.

Foto 2 - Ao som da musica kuxiymauara, os habitantes da comunidade de [a-Miri vdo até o outro dia dan¢ando.
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Foto 3 - Walmir Camico tocou teclado na festa de Santo em I4-Miri. Ao fundo, Gleidson observava e esperava sua
vez de tocar e cantar.

Acompanhei o grupo dos musicos que iriam tocar na comunidade que ficava na
Terra Indigena do Balaio, fronteira com a Venezuela. O teclado pertencia a Walmir
Camico (Baré). Na carroceria, junto conosco estavam o sistema de som e o teclado,
cobertos pela lona para ndo molhar na chuva. Também estavam presentes: Gleidson
Araponga (Baré), que cantava e tocava teclado, e Pelé da Guitarra (Piratapuya) que tocava
masicas instrumentais com solados de guitarra, além de cantar.

Bem cedo (logo ao amanhecer), em frente a casa do Ary no bairro da Praia, eu,
Ary, Geidson, Walmir e Pelé entramos na carroceria do Toyota que nos levaria pelo
percurso de 80 km em uma estrada de barro. Muitas pontes e atoleiros. Junto aos masicos,
além de seus instrumentos, iam a carga de comida e bebida que abasteceria parte da festa
em la-Mirim.

Viajamos mais de 3 horas sob chuva e sol. Chegamos na comunidade, fui
apresentado ao capitdo, fizemos uma boa refeicdo e fomos montar o sistema de som.

Gleidson estava muito feliz e sempre dizia: “Nao ha distancia para quem quer dangar”.
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Foto 4 - Ida dos musicos para a Festa de Santo de 14-Miri. Eu (de camisa verde) e Walmir do lado esquerdo. Ary até
Ykuema de bone.

Rapidamente anoiteceu. Ary colocou seu notebook com um repertorio que enchia o
saldo de danca. Os musicos foram se arrumar, tomar banho e trocar a roupa encharcada de
lama, chuva, e “piti de frango congelado” — que descongelava enquanto dividiamos a
carroceria da forte Toyota. Por volta de 19h30 Ary até Ykuema iniciou sua apresentacdo
acompanhado de Walmir no teclado. Gleidson e Pelé s6 apareceram depois de mais ou
menos uma hora, para tocar junto e somar seus repertorios.

A festa de santo tinha um cronograma. Nele estava prevista uma pausa as 00h para
beijar a fita do santo e cumprir sua liturgia conforme pratica local. De acordo com as
sugestdes do cronograma da comunidade, o fim da programacéo da festa se dava as 06h da
manhd e finalizava com um banho de rio.

No decorrer da festa, fiquei exausto. Por volta das 04h da manhd compreendi que o
nome de Ary carregava um compromisso e uma pratica muito apreciada: a de “amanhecer
o dia”. Ou seja, tocar até o sol raiar. Esse compromisso estava marcado no nome artistico

N9

de Ary. “Até Ykuema” significa em lingua nheengatu “até de manha”. Um dos fatores para

seu trabalho ser tdo apreciado nas festas de santo.
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Essa pratica de “amanhecer o dia” aparece em inimeras outras etnografias sobre
masica indigenas. Destaco o que diz Deise Lucy Montardo em seu trabalho entre os
Guarani Kaiowa do sudeste brasileiro. Logo no inicio de sua tese, ela apresenta o desenho
de Silvano Flores em que o sol “porta instrumentos musicais”. (Montardo, p. 14). Essa
relacdo se prolonga na cosmologia e no ritual. Neste contexto Guarani, para a terra ndo ser
destruida ¢ imprescindivel “a manutencdo dos cantos, dangas e instrumentos musicais”
(Montardo, p. 41).

Além dessa relacdo mais abstrata com a bibliografia da Antropologia da Mdsica,
“amanhecer o dia” é uma pratica que gera certo prestigio e rivalidade entre 0s musicos.
Esse aspecto da relacdo entre 0os masicos, vai de encontro a um dado que considero mais
pragmatico no seguinte sentido: o tamanho do repertorio define o status do xama
(Montardo, p.49). De maneira andloga ao que se encontra na etnografia sobre musica
indigena da Ameérica do Sul (Overing, 1990; Montardo, 2009; Seeger, 2015; Citro, 2009;
Maia Figueiredo, 2009; Lizardo Salgado, 2016; Sodré Maia, 2016) alguns dados do
trabalho de campo que foram narrados ou vividos em parceria com os interlocutores

compartilhavam algumas dessas caracteristicas.

Kuxiymauara

N&o basta chegar até de manhad. E necessario saber o repertdrio adequado para
animar a festa de santo em contexto indigena no Alto Rio Negro. Ary me passou algumas
influéncias que compde seu repertorio.

A obra de Zé Cupido, Zé Bétio, Zé Mamede, Juca do Sax, O PIM, Populares de
Igarapé-Mirim, Marcia Ferreira, Mestre Curica, Mario Gongalves, Mardoni e diversos
outros artistas da masica popular brasileira, como por exemplo Luiz Gonzada e Pinduca,
formavam a base para esse repertorio que se repetidamente é apresentado pelos indigenas
COmo um “ritmo antigo”.

Grosso modo, kuxiymauara € a pratica e a escuta indigena de géneros de musica
popular que marcaram a vida dos que vivem em Sdo Gabriel da Cachoeira, comunidades
da regido e é compartilhado por diversas geracdes. Essas musicas transportam os indigenas
para outros tempos e lugares que se referem ao seu territério e aos seus ancestrais (Feld,
2012; Samuels, 2004).
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Esse repertdrio é base para a expressao local que se refere a um género de musica
popular praticado em S&o Gabriel da Cachoeira conhecido como kuxiymauara. Essa
categoria aparece na bibliografia antropoldgica produzida sobre a regido por exemplo em
Lizardo Salgado (2016, p.133, 136, 140. 143, 148) e Maia Figueiredo (2009, p. 237).

Diversos cantores e musicos na cidade se destacam e dominam esse tipo de
repertdrio. Outra caracteristica é a presenca de cumbias, merengues e diversos ritmos
dancantes provenientes da fronteira com a Colémbia e a Venezuela. Em convivéncia com o
grupo de musicos indigenas com quem tive a oportunidade de trabalhar, a popularidade do
kuxiymauara esta intimamente associada a capacidade de “fazer o povo dangar”.

Ary até Ykema j& tinha varios CDs gravados de forma independente. Chamava sua
producdo de “Studio Pirata produgdes”, como estampado nas contracapas dos seus CDs.
Ele também me apresentou parte da cena da musica local de Sdo Gabriel a partir do ensaio
com Negéo dos Teclados. Negdo tem mais de 25 anos de carreira e “ensinou muita gente a
tocar”. Ao explicar a proposta do meu trabalho de pesquisar a musica kuxiymauara, Negédo
perguntou: “- Mas tu ja foi a4 na tradicdo mesmo? Essa onda do kuxiymauara surgiu ha
pouco tempo 14 no Dedé Chagas. Ary ja te contou?”.

Tratava-se da tese compartilhada também por Ary até Ykuema. Em resumo, nas
festas de Santo que ocorriam no balneario do Dede Chagas, a dona Carminda e seus
parentes, uma vez, contrataram um cantor que sO cantava sucessos do “momento”, ao que
elas solicitavam em nheengatu: - “Yasu ya puracy kuxiymauara”. Em tradugdo livre: “Toca
masica de antigamente?”. Ary me apresentou dona Carminanda para comprovar a tese.

Essa cena que funda a ideia da musica kuxiymauara relaciona as festas de santo
com um repertorio especifico apreciado pelos indigenas. Em parceria com Ary até
Ykuema, compusemos um kuxiymauara no qual a letra da madsica descreve essa génese:

“Numa festa do Dedé

Dona Carminda que falou:

Pediu kuxiymauara pro tecladista cantador
O galinha respondeu: é agora demorou
Num ritmo antigo a galera aprovou

Kuxiymauara para o povo dancar
Vai até ykuema o povo ndo vai parar”

Esse repertdrio marca a historia de vida de muitas pessoas do Alto Rio Negro. Ele

sugere uma relacdo sonora entre memoria coletiva, histéria de vida, territdrio e diversos
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outros fatores insepardveis da vida do indigena contemporaneo. O dominio de um vasto
repertdrio, a capacidade de improvisar e compor letras e performances musicais, além da
habilidade especial para tocar até o amanhecer do dia se destacam nos objetivos dos
musicos e é relacionado com a bilbiografia antropoldgica que aborda aspectos das
composicdes musicias em diversos contextos latino-americanos (Montardo, 2009; Citro,
2009; Hill, 2014; Travassos, 1997, 2007; Dominguez, 2009; Oliveira, 2013).

Bahsana a’tia

Jack da Guitarra ¢ Tukano, nasceu em Taracua, comunidade que faz parte da regiao
conhecida como Triangulo Tukano (formada por Taracua, Pari-Cachoeira e laureté). As 12
musicas que gravamos em parceria carregam o que os indigenas tukano chamam de Yepd-
mahsa kunsé, em uma tradugédo livre, algo como a “expressa tukano”. Essa expressao que
se manifesta na fala, nos gestos e na musica do indigena tukano tem como pano de fundo
sua cultura e sua cosmologia. Nesse sentido, a musica de Jack da Guitarra permite refletir
sobre a paisagem etnografica do Alto Rio Negro, a partir dessa logica tukano de
pensamento e expressao.

Pode-se encontrar, na narrativa mitica dos povos que formam a populacdo do
Noroeste Amazonico, alguns momentos em que se encontraram para festejar com musica e
danga o povo tukano, baniwa e baré, ainda em um tempo mitico. Os estudos que foram
desenvolvidos sobre a paisagem etnografica do Noroeste Amazoénico indicam o0
compartilhamento de conhecimentos, mitos, instrumentos musicais, repertorios e outros
sistemas simbolicos (Descola, 1992; Hugh-Jones, 2002; Reichel-Dolmatoff, 1968; Piedade,
1997).

Em suma, o sistema cultural nao pode ser pensado apenas pela definigao precisa de
tracos diacriticos. Isso fica bem claro quando se entende que em toda regiao, na maioria
dos 22 grupos do contexto pluriétnico do Noroeste Amazénico, compartilha-se praticas
rituais que envolvem a flauta, por exemplo. Um instrumento que perpassa grande parte dos
grupos.

E possivel que em um passado remoto, antes da colonizagio, o ritual de flautas
fosse a “espinha dorsal” da regido. Uma pratica social que se podia encontrar espalhada
por muitos povos indigenas do Brasil. Algo que unia os diversos indigenas que ocupavam
as terras baixas da América do Sul ha pelo menos dois mil anos. Ao inibir as festas e
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rituais de flautas, os colonizadores e missionaram supunham ter uma chave de
desarticulacdo dos povos indigenas.

Em nosso tempo, no contexto contemporaneo de musica kuxiymauara, as
tradicionais “flautas” se encontram lado a lado dos sintetizadores. O que quero dizer € que
mesmo com um instrumento “moderno”, as caracteristicas e atribuicdes entre os indigenas
responsaveis pelo ritual e pela festa ndo estdo em oposicao, mas apresentam dois caminhos
diferentes para uma mesma ldgica indigena de pensamento e pratica da musica. Praticas
antigas sdo reproduzidas atualmente. A partir da descricdo etnogréafica tento compreender a
l6gica de percepgdo indigena da musica.

Gravei um CD em parceria com Jack da Guitarra entre maio e junho de 2016. O
nome que deu ao seu disco foi Bahsana a 'tia. Ele me explicou que basana a’tia significava
“vem dancar”(bahsana = “dan¢a/dangar” ¢ a’tia = “vem”). Essa expressao, como pude
perceber a partir da convivéncia com o publico do Jack da Guitarra, foi utilizada de duas
outras maneiras. Primeiramente, ela pode ser utilizada para dizer “bahsana com a perna”,
que significa dangar. Ou “bahsana com a voz”, que quer dizer cantar. Assim como no
kuxiymauara, as habilidades de danca e canto se destacam no titulo que Jackson, que
agora em lingua tukano convida o povo de Sdo Gabriel para dancar: Bahsana a’tia!

Entre os Tukano, a expressao para canto e danga tem uma raiz comum: bahsana.
Jack da Guitarra desenvolve temas da cultura tukano em suas letras. Em S&o Gabiriel, eu
realizei o trabalho de tradugao e transcri¢ao com o proprio Jack da Guitarra, mas tive que
continuar a ter aulas em Manaus de cultura, lingua e comportamento tukano para
compreender melhor e acessar outros niveis de reflexao etnografica.

Dissertacdo, publicagbes e principalmente a convivéncia com o0s antropélogos
indigenas do NEAI e Macara (Rezende, 2004; Sodré Maia, 2016; Barreto, 2013; Azevedo,
2016) me levaram a relacionar as praticas de musica popular com uma nog¢éo bésica que se
encontra entre as cosmologias amerindias do Noroeste Amazonico: a relagcdo entre mito e

“musica’”.
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Foto 5 - Estidio da Casa do "Machadinho". Gravagdo do CD de Jack da Guitarra (no centro). Charles na guitarra e

Bahsamori

Como pré-requisito para iniciar as aulas, Gabriel Sodré Maia, também indigena
tukano e mestre em Antropologia Social, explicou-me que nao havia condig¢des de traduzir
nada da lingua Yepd-mahsa sem eu entender que tudo “vai dar no bahsamori” (conjunto de
instrumentos musicais). Esse seu pensamento centrado no bahsamori esta relacionado com
a disposi¢ao social basica do grupo e ¢é explicado em muitas das narrativas de criagdo do
mundo no mito tukano. O nome do CD de Jack da Guitarra, intitulado Bahsanatia!, disse
Gabriel, envolvia conceitos que “levariam algumas semanas para traduzir”.

Jack era um tipo de “baya moderno”? Perguntei ao Gabriel. Ele disse que sim, que
antigamente, “qualquer animagaozinha o baya era o responsavel”. Essa “animagaozinha”
tem uma funcionalidade pedagogica bem precisa. Gabriel explicou que os bayas ficam
responsaveis pelas festas entre as grandes colheitas, cagas e pescarias do grupo. Um tipo de
“entressafra” dos rituais, onde os bayas ensinavam as criangas a se prepararem para o

grande ritual que aconteceria nas maiores ofertas de caga, peixe e frutas do ano, segundo o
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calendario tukano. Na grande festa 0os meninos seriam iniciados de verdade pelos
sébios/xamas do grupo (kumu) e ndo pelos responsaveis pelo ritual e festa (baya).

Nos ritos para iniciagdo masculina, que envolve chicotada até o sangramento do
corpo do jovem, os mais velhos e sabios da tribo (kumu) ¢ que assumem a fungao cotidiana
dos bayas e “chicoteia de verdade” os iniciados, segundo me contou Gabriel. Essa estrutura
social que envolve kumu e baya, que me foi passada nas aulas e no processo participativo
de transcrigdo e traducdo das letras em tukano, ¢ importante para entender a musica, ou
melhor, como se aplica a ideia que tudo vai dar no bahsamori (conjunto de instrumentos),
definidor de um aspecto social do grupo tukano.

O conjunto de instrumentos musicais engloba em sua légica todos os instrumentos
musicais, inclusive os “ocidentais”. Justino Tuyuca, parceiro do NEAI, narrou uma cena
que explica a relevancia do bahsamori: a chegada das caixas amplificadas na sua
comunidade natal na Colombia. Quando sua mé&e ouviu pela primeira vez as caixas
amplificadas tocando cumbias e merengues, contou-me, ficou bastante assustada e preferiu
manter a mesma proibicdo que Ihe é imposta ao género feminino e as criancas na cultura
tukano quanto a flauta Jurupari. A mée do Justino achou conveniente ndo manter contato

visual com a fonte sonora de frequéncias téo graves.

Consideracoes

Entender a l6gica do Bahsamori como um principio cosmoldgico que destaca o
elemento musical, melddico e dangcante do mundo, do corpo e da relacdo entre pessoas, de
maneira inversa, desconstruiu muitos “mitos” ocidentais nos quais eu estava convicto antes
de ir ao trabalho de campo. Refiro-me, por exemplo, as ideias estabelecidas sobre a
invencdo da guitarra elétrica por Leo Fender na década de 60 nos Estados Unidos.

As descricOes etnograficas e relatos dos interlocutores revelam que uma caixa
amplificada compartilha o Omerd (alma, coracdo, pessoa) de uma Flauta Sagrada. Em uma
relacdo de afinidade, a guitarra elétrica também possui Omerd. Essa logica indigena
compreende todos os instrumentos musicais do mudo.

Nesse contexto, 0s instrumentos musicais ndo séo objetos inertes: eles possuem
Omerd. Os instrumentos musicais possuem alma, coracdo e, portanto, também sao

considerados pessoas, sejam eles as flautas sagradas de Jurupary, caixas amplificadas ou
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instrumentos musicais elétricos fabricados na China. Dessa maneira, “encantar-se” é

fundamental para o entendimento da musica popular indigena.
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Resumo: Neste trabalho pretendo apontar algumas consideracfes feitas a partir de reflexdes
em leituras e de uma etnografia realizada em Parintins, no Amazonas, que teve por objetivo
examinar a maneira como a musica foi apreendida pelo violinista Seu Rosario em trés
ambientes especificos: as festas dancantes, as Pastorinhas e o Clube do Idoso, além de falar da
importancia do radio neste processo. Ap6s o levantamento bibliografico, foi realizada a
etnografia na cidade, analisando os lugares que influenciaram o fazer musical de Seu Rosario e
as formas de aprendizado deste em cada ambiente. Estudar as relacBes existentes entre o fazer
musical de Seu Rosario e um instrumento especifico, o violino, fez com que eu pudesse
perceber que no campo musical académico, hd uma necessidade de conhecer mais sobre a
mausica produzida nos interiores e 0s processos sociais envolvidos neste fazer musical, o que ird
contribuir para atuacdo de educadores e para a ndo anulagdo das formas de conhecimento
popular. Este trabalho visa contribuir para uma troca de experiéncias entre estas sociedades
ribeirinhas e a comunidade cientifica brasileira, tornando- se um elemento de relevancia para a
pesquisa.

Palavras-Chave: Violino, Ambiente, Seu Rosério.

Abstract: In this work | intend to point out some considerations made from reflections in
readings and from an ethnography held in Parintins, in Amazonas, which objective was to
examine the way the music was perceived by the violinist Mr. Rosério in three specific
environments: the dancing parties, Pastorinhas and the Elderly Club, besides talking about the
importance of radio in this process. After the bibliographical survey, an ethnography was
carried out in the city, analyzing the places that influenced Mr. Rosario’s musical making and
his ways of learning in each environment. Studying the relationships between Mr. Rosario’s
musical making musical and a specific instrument, the violin, it has made me realize that in the
academic musical field, there is a need to know more about the music produced in the country
side area and the social processes involved in this doing musical, which will contribute to the
performance of educators and the non-annulment of forms of popular knowledge. This work
aims to contribute to an exchange of experiences between these riverside societies and the
Brazilian scientific community, becoming an element of relevance for the research.

Key-words: Violin, Environment, Mr. Rosério.
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Introducéo
Seja em sociedades “tradicionais” ou nao, a musica, permeada em seus mais

variados discursos (visuais, olfativos, o universo das artes verbais, o plastico e
coreoldgicos) vem a ser uma porta de entrada para perceber as diversas relacfes dialdgicas.
Através do recorte de um instrumento é possivel perceber que as relagbes sociais
conversam entre si e ratificam a postura adotada por Blacking, de ser a musica um
resultado de varios processos sociais, que reflete as manifestacdes de uma cultura, sendo,
portanto, ndo apenas reflexiva, mas também gerativa:

Os instrumentos musicais e as transcrigdes ou partituras da musica neles tocada

ndo sdo a cultura de seus criadores, mas as manifestacdes desta cultura, o0s

produtos de processos sociais e culturais, o resultado material das capacidades e

habitos adquiridos pelo homem enquanto membro da sociedade. (Blacking,

2007, p. 204).

Com o intuito de entender as relacdes sociais através do estudo da cultura material,
Miller também afirma que “a melhor maneira de entender, transmitir e apreciar nossa
humanidade é dar atengdo a nossa materialidade fundamental” (Miller, 2010, p. 11). Neste
viés, em que os instrumentos sdo manifestacdes de uma cultura, proponho o estudo das
relacBes existentes entre a musica de violino produzida em Parintins, assim como 0s
ambientes em que aconteceram este aprendizado.

Parintins, cidade localizada a margem direita do rio Amazonas, a 420 quilébmetros
de Manaus, possui uma populagéo estimada em 112. 716 mil habitantes, segundo dados do
IBGE (2016). Em Parintins, o violino ja foi amplamente utilizado, explicitando muitas
relacdes socialis, ratificando, assim, a ideia de Seeger, que ao “abordar a produ¢do musical
[...] estabelece-se a correlacdo entre formas e processos musicais, sociais e simbdlicos.”
(Seeger, 2015, p. 18). Neste sentido, estes fatores constituem-se em impressdes das
relacdes sociais na performance musical, as quais abordo nas Festas dancantes, Pastorinhas
e 0 Clube do Idoso, lugares que de fato, constituiram-se em escolas de mdsica para Seu
Rosério.

As festas dancantes

As festas eram muito comuns nos interiores do Amazonas e sdo caracterizadas em
sua grande maioria por eventos que envolvem a participacdo dos membros da comunidade,

resultante de a¢Ges de mutirdo e geralmente com um grande publico. Conforme dito por
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Seu Rosério, que participou de muitas delas desde a adolescéncia, essas festas eram
realizadas por oferecimento dos donos da casa, eram festas de santos e tinham em média a
duracdo de um dia e uma noite, realizadas em terrenos grandes, chamados de terreiros e
incluiam além da musica, brincadeiras como berlinda e manja. Eram realizadas em muitas
comunidades em Parintins, e Seu Rosario tocou também em Nhamunda, Terra Santa, Juriti

Velho e Urucurituba.
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E possivel que estas festas tenham se originado no tempo das colocacBes
seringueiras, em gque a musica vinda com os nordestinos influenciou os ritmos que viriam a
se estabelecer a partir do ciclo da borracha. (NORBERTO, 2016, p.99).

O processo de ensino e aprendizagem no ambiente das festas dava-se por meio de
observagao e experimentacdo. Os musicos aprendiam de “orelha”. As festas em que Seu
Rosario participou, constituiam-se em um ambiente de aprendizagem oral, onde as
observacdes, as vivéncias com criancas, adolescentes e adultos, proporcionava a evidéncia

de aspectos relevantes nos aprendizados dos instrumentistas. Esta ideia vista em Prass

2Disponivel em <http://bit.ly/21AkzgF>. Acesso em 29 jun 2018.



109

(2004) ¢é apontada como um vetor que aciona a aprendizagem musical, essa circularidade e
transito de saberes, que segundo a autora, é associado ao processo coletivo de vivéncia
musical, sendo inseparavel da dimensdo social e ritual encontrada nas festas, que trata da

questdo da oralidade como meio de transmissdo de conhecimento musical.

O radio

O radio constituiu- se em uma importante ferramenta para a disseminacdo da
mausica nos interiores do Estado. Em sua dissertacdo de mestrado intitulada de Espacos,
transitos e sociabilidades em performance na musica do beiraddo : Uma etnografia entre
musicos amazonenses, Norberto entrevista Eliberto Barroncas 2* e assim em dialogo,
Eliberto afirma: “O radio foi fundamental porque era a janela que a gente tinha para
enxergar o mundo além daquele mundo ao redor de rio e floresta” (Norberto, 2016, p. 61).
Desta forma, percebo que as musicas tocadas no radio eram reproduzidas nas festas e era
necessario trazer os sambas, xotes e choros que tocavam nas radios para animar os festejos.
As musicas tocadas nas radios possuiam em sua estrutura, elementos harmonicos e
melddicos especificos, que quando ouvidos nestas regides, eram acrescidos de sotaques,
que misturavam-se a outros ritmos. Esse exercicio de audicdo de musicas, através do radio,
estimulava a producao de parametros para conhecimento musical como percep¢do musical

e improviso, o que levava os musicos ao desenvolvimento destas habilidades especificas.

Pastorinhas e o violino

A Pastorinha é uma manifestacdo de origem ibérica que celebra o nascimento de
Jesus Cristo e é geralmente predominante no Nordeste do pais. (Neves, 2010, p. 100). Em
sua dissertacdo, Neves?? afirma que mesmo sendo uma manifestacdo que ocorre em muitos
locais do pais, as singularidade e particularidades de cada lugar sdo mantidas, como

indumentarias, cantos e instrumentos.

21 Eliberto Barroncas : MUsico, compositor, artista visual, produtor musical e escritor na cidade de
Manaus.

22 Mestre em Ciéncias da Comunicacéo pela Universidade Federal do Amazonas com a dissertacdo
intulada de Interrelages entre midias e cultura popular: As pastorinhas de Parintins a partir da logica das

micro e macro redes comunicacionais, 2010.
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Em Parintins, as Pastorinhas acontecem especificamente em barracdes proprios e
no Festival das Pastorinhas, realizado pela Associacdo Cultural das Pastorinhas de
Parintins (ACPP), que acontece anualmente em janeiro em frente a catedral de Nossa
Senhora do Carmo, padroeira da cidade. O Festival ocorre atraves da iniciativa dos
brincantes dos nove cordbes de Pastorinhas da cidade, o que demonstra articulacdo dos
grupos em dar uma dimensdo de espetaculo a festividade.

Como parte de um espetaculo de composicédo teatral, o auto das Pastorinhas esta
organizado em jornadas e cantos individuais, as figuras ou personagens sao representadas
pelas brincantes, que podem chegar a um nimero de 45 pessoas, com musica especifica
para cada figura. O violino adotado nesta manifestacéo, veio como heranga portuguesa e
espanhola na execucdo de ritmos como mazurca, valsas, marchas e baladas, que
influenciaram este repertério, sendo estimado atualmente, um repertério de mais de 300
masicas, segundo a presidente da associacdo de Pastorinhas, Mara Siderval.

Durante as preparacfes para as Pastorinhas, os musicos ensaiam nos barracGes
junto aos brincantes, com um a dois meses de antecedéncia da festa, que ocorre nos dias 25
e 31 de dezembro e 06 de janeiro, com tempo de apresentacdo de 2 horas.

Seu Rosério, foi compositor e tocador de pastorinhas por 70 anos, e conta que a
sua época, 0 modo de tocar Pastorinhas era da seguinte forma: A diretora do cordéo
ensinava as brincantes as musicas, e as brincantes cantavam as masicas para Seu Rosario,
que ficava responsavel de fazer as adaptagdes nas respectivas vozes e tonalidades de cada
brincante. Este exercicio o fez desenvolver outras habilidades especificas como adaptacéo
de tonalidades, e também a compartilhar com as brincantes os momentos de cantoria, onde
estas iam aprendendo a cantar e assim as experimentacdes fizeram com que outro nivel

fosse explorado, o que o levou ao nivel de composicao.

O clube do Idoso

Seu Rosério encontrou no grupo de idosos um lugar para além da diversdo e
atividades fisicas. Conheceu o trabalho no centro de idosos, apds o falecimento de sua
esposa e entdo decidiu participar das atividades. Localizado proximo a casa de Seu
Rosario, o Centro do Idoso oferece atividades de desporto e lazer, além de servigos basicos

de cuidados médicos.
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Tive a oportunidade de participar do baile do idoso com Seu Rosario e foi quando
ele me disse da importancia do baile para sua saide mental, corporal e como o baile o
ajudou para a divulgacdo de suas musicas na cidade. O centro realiza varias atividades em
relacdo as datas comemorativas e dentre elas, uma das mais conhecidas ¢ a marcha dos
idosos, que tem como compositor Seu Rosério. Neste &mbito, Seu Rosario gravou um CD
s6 de marchinhas de sua autoria e esse fato, rendeu-lhe a oportunidade de divulgar mais

seu trabalho, a sua carreira.

Considerac0es finais

Por ser um importante fator construtor e intermediador nas relagdes sociais, 0
estudo da musica, justifica-se pelo interesse em observar as relagbes sociais e culturais
existentes. E este trabalho, justifica-se no interesse de realizar um estudo sobre a
aprendizagem do violino em trés ambientes da cidade de Parintins. Visto que ha processos
de préaticas musicais e de producdo musical, com “sotaques’” muito peculiares, é importante
gue haja uma reflexdo sobre a maneira de como os individuos e seus respectivos grupos
sociais relacionam-se com a musica e as variadas formas de arte.

A musica de violino produzida no interior do Estado, através de relagbes e
interacdes entre 0 ambiente, forma uma malha interligada e explicita também as relacfes
que realmente fazem sentido a comunidade e que sdo esses tragos, em sua maioria, 0S
aspectos determinantes que permanecem em uma dada sociedade.

Enfatizo aqui a experiéncia social como um modo de aprendizagem musical, sendo
esta um pilar de destaque para a transmissdao de conhecimento em chamados espacos
informais, que se constitui em um principio basico em toda a parte: a aprendizagem por
meio da experiéncia social. Neste modo de aprendizado, na transmissdo oral, é observado
que parte desse conhecimento também é selecionado pelos participantes deste processo. E
a experiéncia social que da vazao ou promove a inibicao do desenvolvimento da habilidade
musical.

Seu Rosario, adquiriu conhecimentos musicais na convivéncia em familia: usou de
observacao, apreendeu aspectos como posicdo para segurar o instrumento; com o radio:
percepcdo musical; nas festas em que tocou: afinacdo, pratica de conjunto, ritmos,
improvisacdo; nas Pastorinhas: canto e adaptacéo de tonalidades e no clube do idoso: a
divulgagdo de seu trabalho como compositor.
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Este é o conhecimento construido com doses de experiéncias de Seu Rosario, onde
ele proprio é uma possibilidade, um modelo de como aprender. Os ambientes em que ele
participou promoveram um conhecimento interligado, que revela outras relagdes no
complexo sistema que representa o conhecimento de transmissdo oral. H& um principio
basico unificador da apredizagem, que além de internalizado pelas pessoas nestes
ambientes informais, é de igual forma selecionado. Ndo ha separacdo formal entre
ambiente e mausica, as influéncias que ressoam no fazer musical e explicitam relacdes
sociais. As situacGes de aprendizado, em qualquer ambito, formal ou informal, sdo
revestidas pelas experiéncias, vivéncias que moldam o conhecimento.

Percebi ao final da pesquisa a hierarquizacdo presente na construcdo do fazer
musical na regido estudada, a pratica musical com o uso do violino esta quase que extinta,
o0s violinistas no interior do Amazonas ndo ocupam mais 0s espacos que lhes pertencia
outrora, ficando de fora dos festejos da comunidade e observo as possiveis razdes para que
seus repertdrios tenham sido em sua maioria substituidos ou excluidos, o que me lava a
desdobrar este fator em um trabalho futuro. E notavel que as relacdes de aprendizado
musical sdo embasadas por instituicdes sociais, que demarcam a maneira de como a
mdusica, ao lado da politica, economia, religido, € um dos fatos sociais que imprimem de
forma efetiva a relagdo de poder e homem.

Na area musical académica, percebo a relevancia de pensar uma visdo mais
ampliada para conhecer e interpretar as relagdes e processos sociais existentes nas mais
variadas formas musicais produzidas na regido Norte do Pais. O Estado do Amazonas
necessita conhecer mais sobre a musica produzida em seus municipios, pois assim vera
como 0s processos sociais envolvidos neste fazer musical, contribuem para a atuacao de
educadores, para a ndo anulagdo das formas de conhecimento popular, tdo necessarias ao
entendimento da sociedade. Este projeto visa contribuir para uma troca de experiéncias
entre estas sociedades ribeirinhas e a comunidade cientifica brasileira, tornando- se um

elemento de relevancia para a pesquisa.
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O professor de musica nas escolas publicas de Manaus

Edna Andrade Soares

Universidade Federal do Amazonas — musicedna@gmail.com

Resumo: O presente estudo tem o objetivo de relatar o resultado de uma pesquisa realizada nas
escolas puablicas de Manaus para conhecer a situacdo dos professores da area da musica e das
escolas. Esta € uma pesquisa qualitativa-descritiva (MARCONI & LAKATOS, 1996;
MATTAR, 1996). Quatro estudos de casos feitos em quatro escolas estaduais de diferentes
zonas na cidade deram origem a este trabalho. O instrumento utilizado na coleta dos dados foi
0 questionario com cinco questdes abertas para 15 professores. A pesquisa aconteceu no
periodo de agosto de 2015 a julho de 2016. Conclui-se que a musica precisa ser incluida na
pauta escolar e que a cidade de Manaus é uma regido carente de educacdo musical, pois o
conhecimento musical que impera na maior parte da populacdo € empirico, baseado no senso
comum. Esse conhecimento obviamente ndo pode ser descartado, mas precisa ser ampliado e
trabalhado com a ajuda da escola e de bons profissionais. O momento é de avango e requer
novos profissionais do ensino musical com visdo aberta, preocupados com a educagdo e
dispostos a fazerem a diferenca, onde as institui¢des educacionais atentem ao direito que todos
tém & musica através de sua insercdo de fato na escola. E preciso repensar a educagio sob a
perspectiva da arte, compreender sua linguagem que tem o poder de transmitir sentimento,
emocao e acima de tudo, conhecimento.

Palavras-chave: Professor de musica, Escola, Mercado de trabalho.
The music teacher in the public schools of Manaus

Abstract: The present study had the objective to report the result of a research in the public
schools of Manaus to know the current situation of the teachers of the music area. This is a
qualitative-descriptive research (MARCONI & LAKATOS, 1996; MATTAR, 1996). Four case
studies from four state schools from different areas in the city gave rise to this work. The
instrument used in the data collection was the questionnaire with five questions open to 15
teachers. The research was conducted from August 2015 to July 2016. It is concluded that
music needs to be included in the school agenda and that the city of Manaus is a region lacking
in musical education, since the musical knowledge that prevails in most of the population is
empirical, based on common sense. This knowledge obviously can not be discarded, but needs
to be expanded and worked with the help of the school and good professionals. The moment is
in advance and requires new professionals of music education with open vision, concerned
with education and willing to make a difference, where educational institutions pay attention to
the right that everyone has to music through their insertion in fact in school. It is necessary to
rethink education from the perspective of art, to understand its language that has the power to
convey feeling, emotion and, above all, knowledge.

Keywords: Music teacher, School, Labor Market

1. Introducéo

Este estudo tem como objetivo conhecer a situa¢do do professor de musica nas
escolas publicas de Manaus, visto que Lei 11. 769/08 torna obrigat6rio o ensino de musica
no Brasil. Mas como ocorre o0 ensino do professor formado nesta area, tendo em vista que

esta Lei apesar de ser obrigatoria, ndo define o professor como ministrante exclusivo da
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area da mdusica, isentando do conhecimento pedagogico-musical, onde qualquer professor
“habilitado” pode atuar.

A educacdo musical no contexto sociocultural vincula-se a escola, que tem o dever
de promover o estudo dos conhecimentos, inclusive o artistico. Mas, apesar da lei
confirmar a educagdo musical como componente curricular independente, obrigatdrio, ndo
é exclusivo. Dessa forma, o que seria uma solucdo, a Lei surge como um entrave, pois,
como contetido e ndo como area do conhecimento sistematizado, ela se depara com varias
questbes que dificultam o seu desenvolvimento na escola, por exemplo: a Lei como
contetido ndo esclarece com precisdo o que, como, quem e onde ensinar.

Assim, urge descobrir se as escolas estdo cumprindo com seu papel de
compartilhador e amplificador da musica através dos seus ensinos. E se 0 ensino de mdsica
¢ aberto a “qualquer” professor, como ocorre?

Embora os processos de ensino e aprendizagem de musica ndo se limitem
somente as instituicdes de ensino como a escola, pois acontecem também em outros
espacos extraescolar, € importante saber a realidade das escolas no ambito do ensino de
musica. Pois elas representam na sua maioria, o0 mercado de trabalho dos futuros
professores licenciados em musica. Conhecer essa realidade podera contribuir até mesmo
para incentivar novos alunos ao ingresso nas Licenciaturas na &rea de musica nas
Universidades.

Pois como expde Grossi, (2003):

Em relacdo as diferentes demandas do mercado para aqueles que lidam com o
ensino e aprendizagem da mdsica, € importante conhecer tanto o perfil
profissional de cada contexto, de cada tipo de qualificagdo3, quanto o0s
interesses, valores e principios que fundamentam uma atuacdo profissional. No
contexto educacional atual, poderiamos pensar a “atuacdo profissional” em dois
sentidos: para os mercados de trabalho (processo de formacdo na academia) e
nos mercados de trabalho (o profissional atuante). Do mesmo modo, 0S
“mercados de trabalho” podem ter perspectivas diferenciadas quando tratados
para o profissional ou do profissional (GROSSI, 2003, p.88).

Muito embora a autora citada acima trate das diferentes demandas e contextos
de atuacdo profissional, tomamos neste estudo os licenciados em musica da nossa regido,
que buscam, principalmente a escola publica, ou seja, de Educacdo Basica, mesmo néo
sendo este 0 espaco mais atrativo para a sua atuacdo, tendo em vista que na sua maioria,

sdo ocupados por professores de outras areas que ministram artes para completar a carga
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horaria. Alias, é usual a ocorréncia deste fato, pois acontece também com outras disciplinas
como religido e linguas estrangeiras.

Além destes problemas, ainda se questiona sobre se ha estrutura do espaco escolar
para execucdo de atividades relativas ao ensino e aprendizagem de mdusica e sobre as
dificuldades da escola em relacdo a estruturacdo dos projetos politico-pedagdgicos, mesmo
tendo o Ministério de Educacdo homologado o parecer CEB/CNE que aprova a Resolu¢édo

conforme a nota da Conselheira do CNE — Malvina Tuttman:

Tenho a grande satisfacdo de informar que a Cdmara de Educagdo Bésica -
CEB/CNE — APROVOU, no dia 4 de dezembro do corrente ano, o Parecer sobre
as Diretrizes Nacionais para a operacionalizacdo do Ensino de Mdsica na
Educacdo Basica, bem como o projeto de Resolugdo que o acompanha, por
unanimidade e aclamacdo (BUSSULACULTURAL)23.

Como podemos observar a aprovacdo da resolucdo deverad contribuir com a
insercdo da mdsica nas escolas, o que nos leva a pensar que a formagéo do professor deve
estar diretamente associada ou relacionada a atuacéo profissional (DEL BEN, 2003).

Mediante este prisma, mister se faz refletir sobre a real situacdo do professor e

Seu ensino na area musical.

2. A musica sob o olhar dos professores no contexto da educacdo musical

A escola como estabelecimento destinado ao ensino coletivo dos mais variados
géneros tem o dever de incluir a disciplina “musica” como contetido obrigatério em sua
grade curricular. Esse ensino tem amparo legal e traz consigo uma gama de conhecimentos
que se desenvolvem no aluno. De acordo Koellrreuter (1997) o ensino da Musica contribui
para ampliacdo e modificacdo do homem na sociedade aumentando a sua consciéncia no
sentido de apreensdo dessas relacoes.

O ensino através da vivéncia e convivéncia musical permite ao educador e
educando uma relacdo de ensino-aprendizagem onde valores sdo construidos atraves de
experiéncias sélidas e dindmicas. Essa relacdo é ressaltada por Grossi, (2013, p.88) quando
diz que “A educagdo musical ¢ um meio propiciador de vivéncia musical significativa e

esta vivéncia é hoje pontuada pela diversidade no uso e fungdes tanto da musica quanto da

BUSSULACULTURAL: Disponivel em: << https://bussolacultural.wordpress.com/2013/12/10/aprovacao-do-parecer-sobre-as-diretrizes-nacionais-para-a-
operacionalizacao-do-ensino-de-musica-na-educacao-basica/ >> Acesso em:19 de junho 2018.



https://bussolacultural.wordpress.com/2013/12/10/aprovacao-do-parecer-sobre-as-diretrizes-nacionais-para-a-operacionalizacao-do-ensino-de-musica-na-educacao-basica/
https://bussolacultural.wordpress.com/2013/12/10/aprovacao-do-parecer-sobre-as-diretrizes-nacionais-para-a-operacionalizacao-do-ensino-de-musica-na-educacao-basica/
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aprendizagem dela”, cujo carater tem funcdo social, tendo em vista a vinculagdo da escola,
do trabalho e da sociedade em geral.

Historicamente, no Brasil, 0 ensino de mdusica iniciou no periodo colonial, onde
as missdes jesuitas usavam esse recurso para catequizar os indios. No entanto, o saber
musical ultrapassou o limite da catequese, e levou os nativos brasileiros a um amplo
conhecimento musical e cultural. Porém, esse conhecimento quer no ambito cultural,
social, econdmico é heterogéneo, se diferenciam, possivelmente como resultado das
diferentes fases da cultura. Em pleno século XXI o ensino musical ainda caminha a passos
lentos. Muitos debates e discussdes sobre o assunto sdo apresentados em diversos
congressos de educacdo musical, mas ainda ndo é o suficiente. Durante a pesquisa
bibliografica, notou-se que estudos sdo desenvolvidos nessa tematica, muitos sdo 0s
guestionamentos e as davidas.

A partir de uma visdo geral, optou-se por pesquisar 0 ensino musical sob a
Gtica dos professores para entender os motivos que dificultam o acesso ao ensino musical e
quais as possibilidades da educacdo musical vir acontecer na escola, pois esta, faz parte do

espaco profissional, isto é, um dos principais mercados de trabalho.

3. Metodologia e discussoes

Esta é uma pesquisa qualitativa-descritiva (MARCONI & LAKATOS 1996;
MATTAR, 1996). Quatro estudos de casos feitos em quatro escolas estaduais de diferentes
zonas na cidade de Manaus-AM deram origem a este trabalho. O instrumento utilizado na
coleta dos dados foi o questionario. A pesquisa aconteceu em agosto de 2015 a julho de
2016. Nesse interim foram feitos o levantamento da leitura bibliogréfica, a confeccdo de
folder informativo sobre a lei e os beneficios do ensino musical distribuidos aos
participantes depois da pesquisa e a elaboracgdo dos instrumentos de coleta de dados.

O questionario com cinco questdes abertas foi elaborado para as quatro escolas
das zonas norte, sul, leste e oeste da cidade de Manaus tendo como foco o professor, onde
15 participaram da pesquisa sobre a musica na escola.

Os participantes foram indicados por nimeros e a letra (P) de professor, como
apresentado a seguir. Ex: P1, P2 etc.
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4. Resultados e discussoes
Expomos abaixo algumas das respostas as perguntas selecionadas no

questionario, onde se apresentam como reflexo de todas as respostas dos 15 participantes.

Q1. Vocé possui conhecimento na area musical?

Nenhum dos participantes tem conhecimento musical

Q2. Vocé toca ou canta algum instrumento musical?

Com excecdo dos professores P2 que afirmou ter conhecimento na area de
ginastica, referindo-se a arte e P4 que toca bateria, nenhum professor toca algum
instrumento. O que nos mostra o quanto a escola precisa de professores habilitados para
ministrar esta disciplina.

Q3. Vocé se lembra de alguma atividade musical que aprendeu quando
aluno?

P1 afirma: “quando aluna, eu tinha como tarefa elaborar cadernos com
musicas infantis e cantigas de roda”; P2 utilizava-se da mdsica justamente para mostrar a
importancia das atividades diferenciadas, na época de faculdade; P4 participou de aula de
canto no ensino fundamental II; P5 lembrou dos ensaios de dangas folcloricas e P6
afirmou: “a professora de artes era formada em musica e sempre trazia para sala o violdo e
fazia rodas para cantarmos e compartilharmos esses momentos”. Tais respostas revelam
que o ser humano sé pode dizer algo valido se baseado em sua propria experiéncia
(HOWARD, 1984).

Q4. Vocé usa atividades que envolvem musica em sala de aula?

P1: “na arte, trabalho musica ensinando o ritmo, regionalidade, a poesia, a
letra, o compositor, versos e estofes que compde a musica”. P2: “sim, para estudar a
tabuada e até mesmo a culminancia de alguns conteudos; P3: “sim, mas raramente, pois 0
volume do som e do canto das criangas atrapalham os colegas”. P4: “sim, atividades
culturais e atividades criticas reflexivas em relagdo a esportes e outros conteudos”. P5: sim,
a musica e a danga atraem a atencdo dos alunos sendo um recurso facilitador da
aprendizagem”. Todos os professores usam musica exceto (P15).

Q5. Qual a importancia do ensino de musica na escola e seus beneficios?

P1: “A importancia sdo os beneficios que seriam tornar as aulas mais
prazerosas, agradaveis e mais dindmicas tanto para o professor como para os alunos”. P2

diz: “é importante, pois ha disciplina, persisténcia e sempre um bom resultado no final, o



119

que de certa forma contribuird tanto no comportamento quanto no interesse nos estudos”.
P3: “primeiro desenvolve 0 lado artistico da crianca, segundo trabalha 0s movimentos e a
lateralidade dela”. P5: “acredito que o aluno se interessa mais pelos conteudos, quando
utiliza a musica”. P6: “os beneficios sdo inumeros, no meu ponto de vista eleva a
autoestima, a confianca em si mesmo e no seu potencial, na relagdo interpessoal e
familiar”.

A Educacdo musical tem grande importancia para todos os participantes, isso é
claro, conforme afirmagdo: P1: “Enquanto professora, gostaria que esse projeto da musica
na escola em que trabalho; P2: “sou completamente a favor da inser¢do do ensino da
musica, como também outras artes como disciplina no curriculo escolar”. Para P3: “Em si
falando da presenca da musica na escola, essa € uma questdo que estamos anos luz de
atrasos, pois nota-se a falta de incentivo e apoio por parte dos politicos que se voltem para
desenvolver estas atividades, quica ndo seja s6 investimento, mas também a realizacdo de
um trabalho sério para esta area de desenvolvimento da crianca”. Para Fonterrada (2008 p.
349) a escola precisa reconhecer a relevancia das artes em especial da masica nesse
processo de ensino e isto esta claro nos relatos dos participantes.

A professora (P4) comentou: “eu amo a musica, ela sempre me ajuda nos
momentos dificeis, entendo que ela pode nos levar a novas experiéncias e conhecimentos
antes desconhecidos”. Para P8 “a musica pode ser introduzida no entretenimento como
relaxamento, no trabalho com as rimas, poesias, poemas, parddias e composicdes”. P10
“Primeiramente tem que estd em comunhdo com o PPP escolar, também tem que ter um
profissional voltado para o ensino de musica”.

Como podemos perceber é inegavel a importancia e o valor que a musica
exerce em suas vidas, ndo existindo, porém, pedagogicamente. Ela teve participacdo ativa
em algum momento de suas vidas, principalmente na escola.

A resisténcia ao ensino musical acontece desde os tempos antigos, de acordo
com relatos histéricos. Um dos motivos atribuiu-se a religido detentora por muito tempo
dessa arte, outorgando a ela conhecimento espiritual, na qual a pessoa que a executava era
dotada de dons e talentos. Esse tempo foi superado e o estudo da musica passou a ser
analisada no ambito cientifico, como uma arte que estava ao alcance de todos, porém,
ainda hoje em pleno século XXI essa resisténcia perdura.

Em uma das visitas a escola da zona sul, foi possivel presenciar um ensaio com

musica e danca de alunos com idades entre 10 e 12 anos. O motivo era uma apresentacao
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aberta ao publico que aconteceria na quadra da escola no dia Internacional da Consciéncia
Negra, a musica ensaiada era “Ilé pérola negra” da cantora Daniela Mercury, reproduzida
em um aparelho de DVD, onde dancavam em roda sob o movimento da coreografia
comandado pelo professor.

E interessante comentar esse momento, para elucidar a “presenga” da musica
no contexto escolar. As datas comemorativas nas escolas sempre vém acompanhadas de
apresentacdes musicais, como no exemplo acima. Nesse contexto, a musica se apresenta
para os professores como recurso didatico.

Apesar de ndo possuirem experiéncia com o ensino de musica, ficou claro que
os professores participantes da pesquisa se esforcam para usar a musica no cotidiano com
os alunos. Isso demonstra o grande interesse e a necessidade de usa-la como ferramenta de
ensino-aprendizagem. E 6bvio que a insercdo e perpetuacdo do ensino na grade curricular
requer uma série de adaptacdes e ajustes e isso envolve a estrutura do ensino como um

todo.

5. Concluséao

De acordo com as informacdes da pesquisa, e observagdes in loco, percebeu-se
que as escolas ndo tém salas especificas - preparadas acusticamente para o ensino de
musica, ndo possuem espaco suficiente para construcdo de novas salas em suas imediaces,
ndo existem instrumentos musicais para auxiliar alunos e professores nesse aprendizado. A
falta de profissional qualificado também dificulta o processo de ensino, uma vez que néo
existe profissional suficiente para atender a demanda do ensino em todas as escolas da
nossa regiao.

A conscientizagdo da disciplina “musica” é outro ponto que precisa ser
trabalhado no entendimento dos docentes, a falta de informacdo e conhecimento nessa area
demonstra a parcialidade da visdo dos participantes da pesquisa.

N&o ha duvidas que o norte do Brasil, mas precisamente a cidade de Manaus-
AM, seja uma regido bastante carente de educagdo musical. O conhecimento musical que
impera na maior parte da populacdo é empirico, baseado no senso comum, transmitido de
pessoa para pessoa de qualquer maneira, isso envolve alunos, professores e boa parte da
populacdo. Esse conhecimento obviamente ndo pode ser descartado, mas precisa ser

ampliado e trabalhado com a ajuda da escola.



121

O momento ¢é de avanco e requer novos profissionais do ensino musical com
visdo aberta, preocupados com a educacdo em todas as areas e dispostos a fazerem a
diferenca. Essa luta envolve também as autoridades, os representantes politicos, secretarios
da educacdo e 6rgdos competentes. A musica precisa ser incluida na pauta da escola,
através de uma cultura musical de alto nivel, com professores e alunos preparados. E
preciso repensar a educacao sob a perspectiva da arte, compreender sua linguagem que tem
0 poder de transmitir sentimento, emocdo e acima de tudo conhecimento. Este € um desafio

a ser vencido, pensando no profissional que esta chegando.
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Arraial do Pavulagem: a tradicdo da préatica musical
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Resumo: Este artigo se constitui em um esboco tedrico resultante de uma breve observacéo do
contexto musical do Instituto Arraial do Pavulagem. Dessa forma, seu principal objetivo foi
analisar, por meio da lente tedrica fundamentada em autores da etnomusicologia e que
discutem identidade, a formacdo do Instituto Arraial do Pavulagem e sua articulacdo com o
complexo social-cultural no qual se insere atualmente na cidade de Belém do Para. Para tanto,
realizou-se revisdo bibliografica e observacdo participante como integrante desta pratica
musical desde o ano de 2012.

Palavras-chave: Pratica musical. Arraial do Pavulagem. Entre-lugares da pratica musical.

Arraial do Pavulagem: in the tradition of musical practice

Abstract: This article is a theoretical outline resulting from a brief observation of the musical
context of the Arraial do Pavulagem Institute. Thus, its main objective was to analyze, through
the theoretical lens based on authors of ethnomusicology and that discuss identity, the
formation of the Arraial Institute of Pavulagem and its articulation with the social-cultural
complex in which it is currently inserted in city of Belém. For that, a bibliographical review
and participant observation was made as part of this musical practice since the year 2012.
Keywords: Musical practice. Arraial do Pavulagem. Between-places of musical practice.

1. Introducéo: uma identidade de um néo-lugar

O Tejo é mais belo que o rio que corre pela minha aldeia,

Mas o Tejo ndo é mais belo que o rio que corre pela minha aldeia
Porque o Tejo ndo é o rio que corre pela minha aldeia, [...]
Alberto Caeiro

Comeco este texto perguntando ao leitor: Qual sua relacdo com os rios?

Os rios percorrem, como um emaranhado de veias e artérias, os chdos de nossas
terras. Mas, 0 quao préximos somos, conscientemente, deles? O quanto eles definem ou
influenciam as nossas relagdes com os lugares nos quais vivemos? Quais rios navegam 0s
imaginarios de nossa relacdo cultural com Santa Maria de Belém do Gréao Para?

Muitas vezes, no cotidiano, ndo percebemos a relagédo tdo forte que os rios
estabelecem na constituicio de nossa cultura®, talvez pelo fato de fazerem parte dos
nossos esquecimentos na complexidade de uma memoria urbana. Situacdo semelhante

ocorre em nossas interaces culturais musicais. Uma breve rememoracdo nos permite

24 Entende-se cultura, nesse sentido, a partir da de definigdo de Tylor “aquele todo complexo que
inclui conhecimento, crenga, arte, lei, moral, costumes e quaisquer outras capacidades e habitos adquiridos
pelo homem como membro de uma sociedade” (1871, p. 1)/ [...] that complex whole which includes
knowledge, belief, art, morals, law, custom, and any other capabilities and habits acquired by man as a
member of society.
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concordar com a assertiva que nossos “gostos” musicais sdo variados, advindos de

contextos culturais distintos. Assim,
se a musica tem seu proprio lugar em todas as reflexdes sobre cultura, isso se da,
em minha opinido, pelos papéis que ela representa. A musica de fato nunca é
insignificante. E, simultaneamente, um forte e unificador meio de comunicacao e
reveladora de identidades dentro da abundancia de modelos que caracterizam a
nossa sociedade. Nés nos identificamos com a muasica que nds gostamos, porque
corresponde a nossa sensibilidade e visdo do mundo; mas nos afastamos de
outras musicas quando elas sdo estranhas as nossas afinidades e ndo nos dizem
algo. Devido a esses aspectos, contelidos musicais sdo sempre portadores de
significados. 2 (AUBERT, 2007: 1).

Entretanto, a nossa formacdo escolar formal e informal, nos apresenta uma
trajetoria musical como o Tejo, o que é de fora € mais bonito e sofisticado, marcas que séo
impressas na histdria do ensino regular brasileiro e institucionalizado de musica no Brasil.
Ademais, nas formas como nos relacionamos com a cultura local, processo definido como
colonialismo?. Luhning et. Al. (2016) afirma que

esse processo histérico de colonizacdo e ocupagdo levou & composicdo de um
quadro populacional com caracteristicas sociais e culturais bastante proprios,
também permeados por problemas de varias naturezas que se perpetuam até hoje,
destacando a acentuada desigualdade social, incluindo dificuldades de acesso a
educagdo bésica e superior para todos os brasileiros. O ndo reconhecimento

pleno de varios grupos populacionais traz desafios, como, pro exemplo, a
definicdo do conceito de cultura vigente no Brasil [...] (2016, p. 57)

Nesse mesmo cenario é que se delineiam as diretrizes educacionais brasileiras,
tanto nas escolas regulares como nas escolas especificas de musica, fato esse, que
hierarquiza ainda hoje a musica de “boa” qualidade e a de qualidade “inferior”. Essa forma
de conceber mdsica promove certos esquecimentos culturais, ou a pouca valorizacdo de
culturas locais, vistas ainda como folcloricas apenas. (LUNHING, 2016, p. 56-58)

Usando como metafora o descrito poeticamente por Alberto Caeiro (heterbnimo
de Fernando Pessoa) imaginemos que o “Tejo” seja a musica que nos foi ensinada quase
que exclusivamente como boa e que, nesse sentido, o “rio da minha aldeia” sejam as
mausicas locais que fazem parte da cultura dita tradicional. Sendo assim, questiono: Quando

“o rio da minha aldeia” sera tdo belo quanto o “Tejo”, porque € o Rio da minha aldeia? Ou,

% Qutro conceito de fundamental interesse para esta compreensdo consiste na colonialidade que “se
origina e mundializa a partir da América, baseando-se na imposicdo de uma classificagdo racial/étinica da
populagdo do mundo como pedra angular de um padrdo depoder, operando em cada um dos dmbbitos
materiais e subjetivos da existéncia social cotidiana, afirma Quijano [2000, p. 342]” (GONZALEZ, 2016, p.
69)
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quando o Rio da minha aldeia passard a ocupar, de maneira intercultural®, parte de
lembranca, ndo de esquecimentos, de minhas memorias?

A memoria é moldada em um campo individual, mas em interagdo com o
coletivo. Assim, algumas memorias sdo incorporadas na memdria oficial, moldando a
memoria social como um todo, parte por vezes, das grandes memorias organizadoras que
Candau (2016, p. 182) afirma serem as

[...] pedras angulares de memdrias fortemente estruturadas que contribuem, no
interior de um grupo ou de uma sociedade, para orientar duravelmente as
representacdes, crencas, opinibes e para manter a ilusdo de seu
compartilhamento absoluto e unanime. Essas grandes categorias organizadoras
de representacdes identitarias coletivas sdo mais eficazes quando dispdem,
dispersos em todo o corpo social, de meios de memdria: escola, igreja, Estado,

familia, que com suas praticas e ritos diversos difundem e fazem viver essas
grandes memorias organizadoras.

De certo, cada individuo caminha por um trajeto e constroi relacbes simbdlicas
com 0s contextos que os rodeiam e tece significagcbes particulares a partir de suas
identificagBes?’. Nesse sentido, o trajeto percorrido por mim para chegada a problematica
que vem se delineando aqui, iniciou-se no contexto do Instituto do Arraial do Pavulagem,
onde comecei a ter contato com praticas musicais de lugares que, até entdo, ndo
constituiam meus caminhos.

Vindo de uma formacgdo musical de matriz “erudita”, pouco conhecia sobre as
raizes que permeavam minha cidade, o lugar onde nasci. Por meio das vivéncias musicais,
pude conhecer praticas musicais de outras cidades paraenses que me possibilitaram o
alargamento da concepc¢do de musica, outros modos de conceber e praticar musica. Nesse
sentido, uma ligacao socio-cultural com entre-lugares da pratica musical desse grupo.

2. “Do sol e da Lua”

Do arraial que é do sol, do arraial que é da lua, do povo na rua, do meu guarnice.
(Toni Soares e Ronaldo Silva)

Ha 31, em 1987, anos foi inventada essa manifestacao cultural. Iniciada com um

grupo de amigos tocando mausicas de varias praticas musicais dos interiores do estado do

26 <« critica intercultural de Rall Fornet-Betencourt (2004) reivindica um avango no pensamento
latino-america e no multiculturalismo. Para além da elaboracéo de uma filosofia latino-americana, periférica,
que se contraponha & ocidental europeia estabelecendo para com ela uma ‘diferenca’, estd a necessidade de se
reconhecer a ‘diversidade’ de filosofias expressas nas mais variadas formas dentro da propria América
Latina. Tais filosofias devem ser escutadas desde suas especificidades expressivas e em pé de igualdade pra
criar a partir delas condicdes para tradugdes interculturais. Através desse entendimento tornam-se possiveis
universais nao-arbritarios, ou seja, ndo generalizados a partir de especificidades da cultura ocidental
hegemonica. [...]” (LUHNING et. AL., 2016, p. 49-50)

27 Hall, Stuart. 1992
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Para e, também, do Estado do Maranh&o. Tais vivéncias musicais advinham de suas
origens culturais, uma relagcdo afetiva com os lugares. Hoje, essa manifestacdo se tornou
tradicdo aguardada e acompanhada por parte significativa de expectadores, populacdo da
cidade e de turistas, chegando a trazer as ruas cerca de 20 mil pessoas.

Inicialmente, 0os musicos comegaram com pequenas tocadas na Praca da
Republica, localizada no centro da cidade. O pequeno cortejo percorria a praca carregando
um boizinho azul em uma tala, pois ndo possuiam recursos para a confec¢do de um boi-
bumba tradicional e ornamentado, como de costume. Findando o cortejo a festa continuava
com um pequeno show ao lado do Teatro Waldemar Henrique, localizado na Praca da
Republica, fechado a época.

Os musicos eram acompanhados por familiares e amigos que iam a praca no
domingo para desfrutar do ambiente de lazer. Mas, aos poucos, esse grupo foi crescendo e
trazendo cada vez mais pessoas a praca. Era comum que os frequentadores da praca
ficassem curiosos e comecassem a acompanhar aquela manifestacdo ainda simples e
timida. Por meio de negociacfes com a Prefeitura de Belém, o espaco do Teatro Waldemar
Henrique foi cedido para que o pequeno show, que ocorria ao lado do teatro, adentrasse
suas portas e 0 tornasse novamente palco de apresentacdes artisticas:

A manifestacdo que outrora iniciou timida transbordou os limites da praga e saiu
as ruas da cidade, trazendo a cada ano mais pessoas que participam na construcdo da
tradigdo ou acompanhando como expectadores e brincantes. O que antes era manifestacéo
se tornou tradicdo da cidade de Belém - o boizinho azulado que antes era simples, pequeno
e carregado em uma tala, hoje balanca e ganha as ruas da cidade, cheio de ornamentos,
enfeites e aderecos.

Interessante notar que os musicos, em pouco tempo, trouxeram, a partir de suas
raizes culturais, vivéncias e pesquisas, musicas que ndo faziam parte do cotidiano da
cidade para uma aproximacdo com o publico, criando lagos afetivos e plateia cativa.

No ano de 2003 o Arraial do Pavulagem se institucionalizou, influenciado
principalmente pelas politicas de fomento & cultura que comecaram a se intensificar
naquele periodo, sendo, desde entdo, Instituto Arraial do Pavulagem. Em 2009 o Instituto
passou a ser tambem Ponto de Cultura. Dentre as principais atividades desenvolvidas
atualmente pelo instituto estdo as Oficinas e Ensaios que precedem os arrastdes juninos,
celebrando os quatro santos da quadra junina. As oficinas acontecem na segunda quinzena

do més de maio e sdo abertas para qualquer pessoa que tenha interesse em participar. S&o
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gratuitas e frequentadas por um publico que nunca participou do movimento e sdo
disponiveis nas modalidades de percussdo, danca e perna-de-pau.

Logo no inicio as oficinas eram apenas de percussdo. A medida que o movimento
foi se expandindo, novos interesses foram surgindo. Pesquisadores com interesse nas Artes
Cénicas inseriram ao processo 0 ensino das dancas dos ritmos regionais que séo tocados no
arrastdo. As oficinas de pernas-de-pau foram inseridas por iniciativas de artistas circenses.
Findando a etapa das oficinas os antigos participantes dos arrastdes se unem aos novatos,
formando assim o Batalhdo da Estrela, composto por brincantes dos mais variados
contextos sociais e culturais, que se unem em quatro cortejos para trazer as ruas “batalhdo
afiado” para celebrar o boizinho azul.

Em Belém, durante os trés ultimos domingos de junho e o primeiro domingo de
julho o Arrastdo do Pavulagem enfeita as ruas da cidade com chapéus de fitas coloridas,
masica, dancas e pernas-de-pau. Sai da escadinha do Porto da Estacdo das Docas e é
recebido e reverenciado pela arquitetura da belle époque do Theatro da Paz, uma unido
simbolica entre a arte “popular” ¢ “erudita”.

3. Breves consideracgoes

“Talvez a tarefa mais importante que a etnomusicologia tenha colocada a si
propria seja o estudo e a descoberta do papel que a masica desempenha em cada cultura do
homem, passado e presente, e 0 conhecimento do que a musica significa para o homem”
(NETTL, 1964, p. 224). Seguindo a premissa apontada pelo autor, o Arraial do Pavulagem
tem se mostrado um contexto de praticas musicais interativas para a cidade de Belém, e
tem produzido e incentivado a producdo de conhecimento na area da musica.

A espécie humana percebe e produz masica de acordo com as concep¢des que sao
estruturadas pelo contexto em que vive. Vale mencionar aqui John Blacking (1973) que
define musica como “som humanamente organizado”, em uma abordagem com validagéo
transcultural. A musica que resulta da acdo humana é o produto e o fazer musical o
processo de producdo dessa musica (BLACKING, 1969). Nessa proposta, musica sera
entendida como resultado de um processo de interagdes sociais, onde o objetivo da
atividade musical é situado nas interagdes geradas nesses processos de producdo musical.

Turino (2008) classifica a musica por meio da definicdo de campos de préatica
musical, distinguindo os campos de pratica associadas da musica em tempo real, da
performance musical e da masica gravada. A partir das classificagdes do autor, o contexto
dos Arrastdes do Pavulagem se apresenta como género de musica participativa, que ao



127

redor do mundo se constituem de praticas musicais semelhantes, por exemplo, a
reproducdo de frases curtas e repetitivas, ndo hd demonstragdo de virtuosismo e ndo tem
esse objetivo, andamento invariavel, texturas musicais densas, entre outras. O que motiva
0s brincantes a participarem do arrastdo sdo relacbes muito mais profundas e diversas do
que puramente o0 ato de tocar um instrumento.

Considerando pratica musical como um processo de significado social capaz de
gerar estruturas que vao além dos aspectos essencialmente sonoros e que seus significados
em um determinado contexto sdo determinados pelas interagbes definidas pelo grupo,
somo, ao pensamento de Chada (2007), o de Small (1989), de que had muitas maneiras de
se estabelecer relagdes musicais em um determinado contexto, seja da performance a
apreciacéo, da confeccéo do instrumento a préatica da danca dessas musicas.

O arraial é entendido aqui como uma tradi¢do inventada, que segundo Hobsbawn
(2015, p. 7) é um termo amplo, mas ndo indefinido: “inclui as ‘tradi¢cdes’ realmente
inventadas, construidas e formalmente institucionalizadas, quanto as que surgiram de
maneira mais dificil de localizar num periodo limitado e determinado tempo — as vezes
coisa de poucos anos apenas — e se estabeleceram com enorme rapidez.” Para o autor
entende-se

por “tradi¢do inventada” entende-se um conjunto de préaticas, normalmente
reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas da natureza ritual
ou simbdlica visam inculcar certos valores e normas de comportamento através
da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade em relagdo ao
passado (HOBSBAWN, 2015, p. 8).

Hobsbawn destaca ainda que as tradi¢des inventadas devem ser diferenciadas dos
costumes das sociedades ditas tradicionais, ainda que seja interessante notar a utilizacdo de
elementos antigos na elaboracdo de novas tradi¢des para fins originais (2015, p. 13) Pode-
se perceber no Arraial do Pavulagem, nesse sentido, a juncdo de muitos elementos que
outrora eram costumes de um determinado local ou sociedade tradicional e a complexidade
de manifestacdes culturais reunidas em um lugar, resultando um ponto de encontro e
conex&o de outros lugares em um determinado contexto.

Relune em um mesmo lugar a tradicdo do Boi-bumbd, do Carimbd (de varios
municipios, 0 que propicia uma “mistura” ainda maior), do Sairé, da Marujada de S&o
Benedito, das Quadrilhas Juninas, do Boi de Méascaras de Sdo Caetano de Odivelas, do

Retumbéo de Braganca, dentre outros, no espaco urbano da capital paraense, estabelecendo
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novas formas de vivenciar essas praticas musicais na dindmica de criacdo do que aqui
defino ser o entre-lugares.

No Arraial percebe-se um hibridismo musical, constituido de géneros musicais
difundidos na capital paraense e nos municipios vizinhos. Em suas praticas ha um
aglomerado de lugares, de saberes, de mdsicas e de pessoas, essas sdo vivenciadas e
percebidas no contexto do Arraial na estrutura musical e na poesia dessas mdasicas,
compostas nesse fluxo de trocas de percepcao e conhecimentos.

O Arraial, assim como em sua criacdo, agrega nessa tradicdo pessoas de diferentes
lugares e contextos, o que faz dele um importante momento de relagfes simbdlicas e
resignificacBes. Passa a ser distinto muito mais por seu dialogo com os outros lugares do
que por suas diferencas e especificidades: “Os lugares sao também lugares de confronto,
onde as contradi¢cdes podem emergir e onde se fazem conviver dialeticamente os elementos
de que tece a vida. Portanto, quando entendemos os lugares, entendemos a nos” (HISSA,
2011, p. 48). Séo esses lugares que nos permitem compreender a relacdo do Arrastdo do
Pavulagem com a cidade e os processos de producdo e experimentacdo musical que nele e
por meio dele ocorrem.

As dimensdes alcancadas pelo Arrastdio do Pavulagem é uma forma de
comunicacdo ndo verbal, sendo uma forma de expressdo estrutural do comportamento
humano, ainda uma forma poderosa de autodeclaracdo e autoconsciéncia (BEHAGUE
2006) na cidade de Belém. Tem cada vez mais alcancado um grande publico e atraido cada
vez mais turistas, as relagdes estabelecidas nesse contexto, a partir da masica, tem gerado
contribui¢des significativas nesse cenario.

Todas essas qualidades, que caracterizam a acdo sociocultural do Arraial do
Pavulagem, convergem no sentido de ligagdo ou religacdo sociocultural apresentada por
Michel Maffesoli (1987) em seu paradigma estético. O estético como fator de reunido em
proximidade que aciona 0s grupos sociais.

A provocacdo de um estar junto motivado pela necessaria relacdo de proximidade
que o0 processo de recepcdo e participagdo artistica condicionam. Acredita-se ser este
parametro adequado & compreensdo da acdo mobilizadora do Pavulagem, contribuindo néo
apenas a sua compreensdo como abrindo um leque de possibilidades a percepcao de valor
em atividades artistico-culturais que tenham o mesmo traco configurador, como por

exemplo, a marujada de Braganca, o auto do cirio de Belém.
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Resumo: Este artigo relata o estudo feito no acervo particular de discos de vinil do produtor,
radialista e colecionador, Leo Bitar, buscando compreender de que forma esses discos estao
sendo acondicionados e preservados, além de uma breve categorizacdo dos géneros musicais
encontrados neste. O acervo, objeto da pesquisa, se encontra na residéncia particular de seu
proprietario, no bairro da Campina, em Belém - PA. A metodologia usada foi a pesquisa de
campo, com entrevista semi-estruturada, visitas ao acervo, gravacdo e transcricdo. Todas as
falas sobre o acervo sdo transcrigBes das entrevistas feitas com o Leo Bitar, sob um aporte
tedrico de relatos sobre a literatura em questéo, referenciados ao final deste artigo.

Palavras-chave: Acervo Musical. Acondicionamento De Discos De Vinil. Preservacdo De
Registros Sonoros

Abstract: This article reports the study made in the particular collection of vinyl records of the
producer, broadcaster and collector, Leo Bitar, trying to undestand how these disks are being
packaged and preserved, besides a brief categorization of the musical genres found on them.
The acquis, object of research, is located in the private residence of the owner, in the
neighborhood of Campina, in Belém - PA. The methodology used was a field research, with a
semi-structured interview, visits to the acquis, recording and transcription. All the lines about
the acquis are transcription of interviews with Leo Bitar, under a theoretical contribuition of
reports on the literature in question, referenced at the end of this article.

Keywords: Musical Collection. Conditioning Of Vinyl Records. Sound Record Preservation

Introducéo

Este artigo € resultado de uma breve incursdo em um acervo particular de
discos de vinil em Belém - PA, com o objetivo de entender sobre acondicionamento,
conservacao e preservacdo de documentos musicais. O contato com 0 assunto e sua
literatura, despertou-me o interesse sobre esses documentos sonoros. A metodologia usada
na pesquisa foi a de entrevistas semi-estruturadas e registros fotograficos a partir de visitas
ao acervo, na casa de seu proprietério, o produtor e radialista, Leo Bitar.

O inicio do século XXI ainda "respirou™ a forca das midias gravadas em
Compact Disc (CD), que além da revolucdo no que se refere a qualidade digital, trouxe
com o passar dos anos, um barateamento nos custos desse formato. “A Chegada do CD no
mercado brasileiro ocorreu apenas em 1988, mas sua consolidacéo se daria mesmo durante
a década de 1990” (BRANDAO, 2015, p.60).

Com a popularizacdo do MP3, varios outros formatos de midia foram sendo

incorporados e rapidamente difundidos. Em meio a tudo isso, ainda ha os que preferem
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ouvir masica usando a midia que perdurou como principal meio difusor de audio por quase
toda a segunda metade do século XX, os discos de vinil. Sobre este assunto, Silva (2008)
diz:

Depois de 1950, surgem os discos de vinil, produzidos com matéria derivada do
petroleo (policloreto de vinila, elemento resultante da indUstria petrogquimica),
sdo materiais sintéticos (matéria plastica - matéria versatil e com capacidade de
moldagem) formados por cadeias moleculares longas (polimeros), podendo ser
considerados analogos sintéticos das cadeias poliméricas de carbono que
constitutivas das fibras de celulose (SILVA, 2008, p.41).

Em Belém - PA, a cultura dos discos de vinil ainda € encontrada.
Ocasionalmente acontecem na cidade, feiras de vinil, além de pequenos sebos. Este artigo,
como ja citado, relata um breve estudo feito num acervo particular, buscando compreender
de que forma os discos estdo sendo acondicionados, preservados e conservados, além de
uma categorizacdo dos géneros musicais, ja feita pelo seu proprietério e que é descrita
aqui. As falas em destaques sao resultados das entrevistas com Leo Bitar.

1. Os primeiros discos.

O meu pai ouvia muita musica, sempre foi ouvinte da mausica erudita e
comprava muitos discos” (BITAR, 2018). Assim comegou nossa entrevista em sua casa, no
bairro da Campina, em Belém - PA, aonde no pordo funciona a discosaoleo, sua loja de
venda de discos.

Nascido no ano de 1971, cedo teve contato com a musica e com o disco de
vinil. Leo Bitar revela que ainda hoje tem os primeiros discos de quando era crianca. Ele
diz que seu pai costumava ouvir muita musica erudita, e sua mae apreciava a masica
brasileira, assim teve contato com as obras de Elis Regina, MPB4 e Chico Buarque.

Leo Bitar conta que seu irmdo também tem uma colecdo grande, e que hoje, é
quem guarda alguns discos de 78rpm que eram seus. Antes dessa “transferéncia” esses
discos receberam um tratamento, com confec¢des de novas capas para melhor

conservacao. Silva (2008), sintetiza o que s&o os discos de 78rpm.

Até 1950, os discos em goma-laca constituem praticamente a totalidade dos
acervos. Os diametros variavam entre 16, 14 e 10 polegadas, sendo este Gltimo o
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mais frequente. Sua constituicdo era de 19% de goma-laca e 81% de cargas
como goma do Gongo, vinsol, negro de carbono, estearato de zinco, carbono de
calcio, silicato de aluminio, estopa de algodao, silica, barita, cera de carnalba,
etc. A grade maioria era reproduzida na velocidade de 78rmp (SILVA, 2008,
p.40).

Leo Bitar nos anos de 1988/89 comeca a trabalhar em Belém - PA, com o
Grupo Usina de Teatro, e € convidado a criar a trilha para um espetaculo, a partir dai vem a
sua curiosidade pela parte técnica, por equipamentos, os tipos de gravacdo e acustica, €
qguando comeca a estudar sobre como se dava o processo de gravacdo em fitas cassetes e
nos discos de vinil.

Como a técnica de gravacdo digital era nova, o que era estudado eram as
técnicas para gravacdes analdgicas. Ele percebe que alguns discos em suas primeiras
prensagens tinham suas gravacdes mais aproximadas da fitas originais masterizadas. Nesse
periodo mudou para Sdo Paulo e & encontrou um cenario em que as pessoas estavam se
desfazendo de seus discos.

Sua permanéncia em Sao Paulo Ihe aproxima do estudo da engenharia de som.

E neste momento que sua atencio se volta para fazer uma "colecio histérica”.

Porgue antes era uma colecdo musical, eu sempre falava antes que eu tinha uma
colegdo de musica, ndo de discos, a musica em geral. Hoje em dia eu tenho uma
colegdo de objetos histéricos mesmo, porque sdo discos antigos, discos que
foram fabricados na época, as prensagens originais e tudo, ai ja muda um pouco
a figura da colegdo [...] eu tenho discos que, muitos deles, a maioria sei 4,
oitenta e cinco porcento dos meus discos sd0 coisas que eu gosto, que eu aprecio,
que eu escuto, mas eu tenho uma porcentagem da colecéo que sdo discos, é pra
consulta, (sic) consulta, historia musical, consulta de ruidos de sons (pausa) ai eu
ja considero colecdo, porque ndo € sd o que eu gosto, acaba sendo uma coisa a
mais, (pausa) acabo consultando a minha discoteca pra saber de coisas, pra tirar
duvidas, da historia do Brasil, da histdria da musica, enfim (BITAR, 2018).

1.1 Catalogacédo e Categorizacéo do acervo

A catalogacgdo é a operacdo através da qual estas unidades podem colocar seus
acervos em ordem, ja que esta operacao possibilita o controle fisico dos itens que
compBem o acervo descrevendo as informacgdes relativas a representacdo
descritiva bibliografica resultando em um catalogo que serve de indice indicativo
da composicao do acervo facilitando a sua recuperacdo (OLIVEIRA, 2009, p.8).
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Em seu acervo existe uma catalogacdo pensada e estudada. Por ndo estar
preocupado com um manuseio alheio, Leo Bitar desenvolveu a sua forma de catalogar e
acondicionar os seus discos sem precisar de papeis ou etiquetas de identificacdo. Os
cuidados encontrados na preservacdo do acervo, resultam de um exercicio de memodria,
estudo da obra como um documento musical, e de uma educacdo musical. Sobre a

disposi¢do dos discos no grande armario, Leo Bitar diz:

eu separo 0s meus discos por décadas, por género, e por ordem alfabética, eu
tenho uma parte de musica erudita, jazz, masica do mundo, tudo muito separado.
A msica brasileira eu separo, em rock brasileiro, a Musica Popular Brasileira, a
musica instrumental brasileira, eu faco pequenas categorias pra eu poder me
encontrar mais facil, pra poder juntar mais um estilo musical, uma coisa assim
(BITAR, 2018).

Quis entdo saber, como estdo dispostos os titulos e seus autores.

Mdsica instrumental brasileira, mesmo tendo sido lancada no exterior fica na
estante junto com a producdo brasileira, neste caso, o artista é quem determina o
seu lugar no acervo. A musica brasileira eu separo por décadas: década de 1960,
1970, 1980 (pausa) dou uma separadinha (sic) assim, fora isso, ordem alfabética
(BITAR, 2018).

A producdo musical feita no estado do Pard, também tem um espaco definido e
separado do restante da musica popular brasileira, daquilo que é produzido nos eixos Sul e

Sudeste do pais.

1.2 Uma educacao musical pelos discos de vinil

Acontece também da formacdo musical se fazer presente no cotidiano familiar,
em pequenos ou grandes grupos na sociedade, sendo a musica nesses casos, entendida
como um "fato social” (SOUZA, 2004). Todo esse conhecimento musical adquirido ganha
um novo sentido, quando o seu detentor passa a ser referéncia por este conhecimento.

Leo Bitar hoje trabalha na RADIO CULTURA FM, em Belém do Para, €é
produtor e apresentador dos programas RADAR 93 e OS PROGRESSIVOS. Questionado
se 0 conhecimento adquirido lIhe teria facilitado o ingresso na réadio, ele diz:

O acervo me ajudou a entender mais, a conhecer mais de musica, ai na verdade é
quando ele me ajudou a ir pra Cultura, na verdade, é, ele me ajudou muito, me



134

ajudou muito. O conhecimento musical que eu adquiri com ele, que eu fui
somando, que eu fui conhecendo durante um tempo e tal (sic), me construiu. Ai
me convidaram pra uns programas na radio, Cultura especial, sobre discos, sobre
movimentos musicais, e eu comecei a contribuir com a radio pra isso, ai quando
eles viram, (sic) vamos chamar o Leo pra trabalhar aqui, porque ele contribui
muito aqui pra radio - vem fazer o Radar! faz alguns Culturas especiais,
programas especiais pra radio, [...] ai é quando me convidaram para ir trabalhar
14, e eu ja estou trabalhando ha uns anos na radio Cultura, mas foi um convite
assim, de conquista, [...] e é um prazer enorme trabalhar 1a (BITAR, 2018).

Leo Bitar tem um espaco preparado para 0 momento de apreciacdo ou audicédo
musical. Em um compartimento ao lado da sala em que estéo os discos de vinil, existe um

aparelho Toca-discos e duas colunas de som, ele fala sobre esse momento:

Eu ndo sei se é uma coisa de educacdo, eu nao sei se € isso, pode ser que seja,
como eu cresci ouvindo mdsica (pausa) Opera, que € uma musica dramatica, que
tem histdria, que tem enredo e tal (sic), a gente se acostumou muito a ouvir a
peca musical, a ouvir a obra musical, ai quando eu comecei na adolescéncia
comprar 0s meus discos, € ai eu tive o contato com o rock’n'roll, ai me interessei
muito pelo rock progressivo, o rock progressivo te faz também isso, ele é uma
obra musical, ndo sdo musicas espacadas e tal, (sic) cancdes que iniciam e
terminam ali, faz parte de um conceito geral de obra artistica, acaba que a gente
transfere isso pra tudo, e isso é muito bom, tudo é conceito, € como se tu tivesse
assistindo a uma peca teatral, que eu sento no teatro, a peca comecga, tem uma
hora de duragdo, e aquela uma hora de duracdo tem um enredo, tem a luz, tem as
texturas da cena e tal, disco pra mim é isso (BITAR, 2018).

2. Sobre categorizacdo, Acondicionamento, Preservacéo, Conservagao

Na parede esquerda da casa, num compartimento logo em seguida a sala, esta
um armario construido especialmente para acondicionamento dos discos de vinil; sdo 8
colunas que se entrecortam a 7 prateleiras, 56 ‘“casulos” quadrados com medidas
aproximadas de 65x65cm. Em cada um desses 56 “casulos” , ha uma média de 100 titulos,
chegando assim, a um ndmero aproximado de 5.600.

Ha no acervo, discos que ainda ndo receberam o tratamento devido para serem
acondicionados, sdo titulos a espera de lavagem e audi¢do, para posterior categorizagdo e
acondicionamento. Além desses titulos, encontram-se num armario do escritorio de
trabalho, a colecdo de Musica Brasileira das décadas de 1940 e 1950. Junto a este segundo
acervo, encontram-se as colecdes dos artistas David Bower e Rolling Stones.

A Musica brasileira estd subdivida em categorias: Rock, Popular, Instrumental,
Trilhas para Teatro, Cinema e TV (novelas), tem ainda uma cole¢do do Selo ELENCO
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Fig. 1: Vista parcial do acervo (portas laterais fechadas)

com discos de Bossa-Nova, lancados entre os anos de 1961 a 1977, pelo produtor Aluizio
de Oliveira.

A musica estrangeira esta subdividida em Rock da década de 1950, Rock das
décadas 1960 a 1970, 1980, 1990 a 2000. Dentro do género Rock h& uma subdivisdo que
apresenta 0 Rock Progressivo.

Ha ainda os discos de Jazz e Blues, que estdo nesta se¢do, mas num casulo
destinado a Black Music (soul, funk, disco, gospel, blues). Os discos de Punk Rock ainda

estdo sem lugar definido na secéo.

2.1 Acondicionamento, Preservacéo e Conservacao.

Belém esta situada na Regido Norte do Brasil. E uma cidade de temperatura
elevada. A média diéria fica proxima dos 30°C e com uma umidade excessiva, causada por
sua localizacdo na Regido Amazonica, ocasionando problemas para quem trabalha com
conservacao de documentos. Leo Bitar procurou construir o armario para o acervo, em
uma parede gque ndo recebe diretamente os raios do sol, ainda assim, ele diz que abre a casa
pelas manhés para receber a ventilagdo natural, e evita o desumidificador.

Quando uma obra nova chega ao acervo, usada ou nao, recebe um tratamento

de limpeza, incluindo lavagem, secagem e limpeza na maquina a vacuo, a primeira audi¢do
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da obra no acervo, s6 acontece ap6s o procedimento listado, Leo Bitar conta que

REVERSE
o

Fig. 2: Maquina de limpar vinil a vacuo

geralmente faz mais de uma audicdo, s0 entdo procura o local correto para a guarda do
disco. O mesmo procedimento de limpeza do disco na maquina, € rotina antes de uma
audicdo. “A cada semestre eu 0S retiro da estante, por partes, e faco limpeza das capas e
encartes” (BITAR, 2018)

A diversidade dos materiais deste tipo de acervo e a sua fragilidade tornam a sua
conservacdo mais complexa, pois geralmente precisa-se de mais espaco,
tratamento e condicBes de climatizacdo especiais, cuidados especiais, sem 0s
quais rapidamente essas cole¢Bes correm o risco de se tornarem um amontoado
de objetos em um depdsito, sem memoria deteriorando-se com o passar do tempo
(OLIVEIRA, 2009, p.8).

Considerac0es finais

Este € 0 meu primeiro trabalho de pesquisa, relacionado a area da Arquivologia
Musical. E para mim de suma importancia no que diz respeito ao cuidado com
acondicionamento, conservacgdo e preservacdo de parte da histéria da musica guardada sob

a forma de discos de vinil por um colecionador.
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A bibliografia visitada para dar suporte a pesquisa, apresenta relatos de
trabalhos executados através de projetos premiados em editais para este fim: de restauro,
de preservacao e de conservacao de acervos sonoros. Buscou-se verificar se o tratamento
relatado pelos pesquisadores nesses acervos é proximo do que vem sendo feito no acervo
particular pesquisado em Belém - PA. Observou-se que, mesmo se tratando de um acervo
particular, h& um cuidado com exceléncia profissional. Nao foi observado no acervo, itens
com possibilidades de restauro, mesmo nos documentos sonoros mais antigos.

Observei que os discos de vinil do acervo do Leo Bitar estdo acondicionados
em posicdo vertical nos “casulos”. Ele justifica essa forma de acondicionamento, dizendo
que a posic¢édo horizontal pode empenar as pecas.

Com a “volta” do vinil ao mercado fonografico, principalmente o brasileiro,
ainda que muito timidamente, e cercado por fatores que ainda o deixam como um objeto
para “colecionador”, devido ao elevado custo, eles continuam a ser uma realidade, e um
fato que traz esperancas novamente a cultura por uma apreciacdo musical mais cuidadosa,
"refinada” e agregadora, para 0s nossos dias, em que ouvir musica tornou-se um habito
solitario, particular e por muitas vezes efémero, através do uso excessivo dos fones de
ouvidos.

Brandéo (2015), nos mostra dados animadores:

E foi no ano de 2008 que tivemos a primeira indicacdo de como a década da
popularizacdo do consumo de musica digital estava trazendo consequéncias para
o0s vinis. [...] registra-se que foram vendidos 1,88 milhdes de discos de vinil no
ano de 2008, o que foi o recorde de venda anual desde o inicio da atuagdo do
instituto, em 1991. Este recorde superou os 1,5 milhdo do ano de 2000. E de
2008 até 2013 foram 6 anos consecutivos de crescimento vertiginoso das vendas
de Lp’s (BRANDAO, 2015, p.63).

O instituto a que o autor se refere é Nielsen SoundScan, um érgédo de pesquisa
norte-americano especializado em musica e industria fonogréfica.

Das visitas e entrevista com o Leo Bitar, um material substancial foi registrado
em audio. Para 0 momento, entendo que o que esta relatado aqui, me traz possibilidades
para um desdobramento do assunto, pois ha no acervo pesquisado um rico momento de

varias historias da musica feita no mundo, o que chama aten¢do para um breve retorno.
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Alguém falou ele mora acola, Mestre Fabico é compositor popular

José Maria Carvalho Bezerra (Universidade Federal do Pard)

jjmusic35@yahoo.com.br

Resumo - Este artigo discute a produgdo do CD “Boi das Cabeceiras”, do amo de Boi-bumbé
Jodo Fabiano Balera, 0 Mestre Fabico e sua narrativa sobre o seu processo de criagdo musical,
considerando a percepgédo deste processo como uma forma diferenciada do que normalmente
entende-se por composicdo musical. A chegada dessas musicas em sonhos, trazidas pela
cabocla Mariana, o inspirou a fundar o Boi-bumba Flor de Todo o Ano. Apresenta 0 processo
de gravacdo do disco, os musicos envolvidos nas gravagdes, 0s temas cantados, a familia do
Mestre, sua partida no ano de 2012 logo apés as gravacBes, e o lancamento péstumo do
primeiro e Gltimo registro autoral de Mestre Fabico, em 17 de junho de 2016, a partir da
vivéncia com o Mestre no estidio de gravacdo da FUNTELPA, em Belém - PA, no ano de
2011. O seu envolvimento com a folia junina relacionada as composi¢des musicais encontra
aporte em autores da etnomusicologia - Béhague (1992), Merriam (1964) e Tugny (2014), que
discorrem sobre 0s varios processos de criagcdo musical e o seu criador no meio socio-cultural.

Palavras-chave: Criagdo Musical. Mestre Fabico CD Boi das Cabeceiras. Boi-bumba Flor de
Todo o Ano.

Abstract - This article discusses the production of the CD "Boi das Cabeceiras", the master of
Boi-bumbéa Jodo Fabiano Balera, the Fabico Master and his narrative about his process of
musical creation, considering the perception of this process as a differentiated form of what he
normally understands by musical composition. The arrival of these songs in dreams, brought
by cabocla Mariana, inspired him to found the Boi-bumba Flor de Todo o Ano. It presents the
process of recording the album, the musicians involved in the recordings, the songs sung, the
Master's family, his and the posthumous launch of Mestre Fabico's first and last authorial
record on June 17, 2016, starting with his experience with Mestre at the FUNTELPA recording
studio in Belém, in the year 2011. His involvement with the folia junina related to musical
compositions finds support in authors of ethnomusicology - Béhague (1992), Merriam (1964)
and Tugny (2014), who discuss the various processes of musical creation and its creator in the
socio-cultural environment.

Keywords: Musical Creation. Master Fabico CD Boi das Cabeceiras. Boi-bumba Flor de Todo
0 Ano.

1. Passeio no Mundo

Eu sé vim dar um passeio
Com todo o0 meu pessoal
Eu vim dar uma volta no mundo
Com todo 0 meu pessoal
Eu vim trazer esse boi
Para 0 povo apreciar
(Mestre Fabico)

O Boi-bumba é um tipo de auto ou comédia que esta inserido em vérias
regides do pais. Na Regido Norte, ele narra uma trama envolvendo varios personagens.

Dias Jr. (2010) faz uma breve apresentacao do enredo:
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Seu enredo € basicamente 0 mesmo em quase toda a regido norte; conta a
historia de um boi de raga, que mandado buscar pelo senhor da fazenda para
servir como reprodutor do rebanho e, desse modo, ser o boi estimado do
fazendeiro. O animal recebia um tratamento muito melhor que aquele dado aos
escravos e ao vaqueiro e, por isso, a postura de vinganca de Pai Francisco ao
apanhar o boi preferido do Senhor. Pai Francisco era um preto velho que vivia na
area de pastagem do animal. Uma vez que sua esposa, Catirina, gravida, sentira o
desejo de comer a lingua do boi, ele desafiava ao “Amo”, que também era
capataz da fazenda, ao atirar no boi de estimacdo do Senhor para retirar-lhe um
tassalio (DIAS JR. 2010, p. 78).

Ainda sobre suas caracteristicas gerais, Carvalho (2013) diz que:

A brincadeira do boi constitui um dos tracos culturais marcantes na cultura
brasileira, principalmente na regido Nordeste, mas disseminou-se por quase
todos os estados do pais, notadamente nas regides Norte e Nordeste. Sua origem
estd ligada ao ciclo do gado, adquirindo denominages, ritmos, formas de
apresentacdo, indumentarias, personagens, instrumentos, aderecos e temas
diferentes.Enquanto que no Maranhdo, Rio Grande do Norte e Alagoas é
chamado Bumba-meu-Boi, no Pard e Amazonas é Boi-bumba ou pavulagem;
em Pernambuco é Boi-calemba ou Bumbg; no Ceard é Boi-de-reis, Boi Surubim
e Boi-zumbi; na Bahia é Boi-janeiro, Boi-estrela-do-mar, dromedéario e molinha
de ouro; no Parang, em Santa Catarina, é Boi-de-mourdo ou Boi-mamdo; em
Minas Gerais, Rio de Janeiro e Cabo Frio é Bumba ou folguedo-do-Boi
(CARVALHO, 2013, p. 119-120).

Este artigo € sobre o amo do Boi-bumba Flor de Todo o Ano, Mestre

Fabico, sua vida e suas composic¢oes, de como parte de sua obra musical foi registrada em

CD, e em que momento eu, musico e pesquisador, passo a fazer parte deste meio. Carvalho
(2016), nos apresenta o0 Mestre.

Jodo Fabiano Balera, 0 Mestre Fabico, nasceu em Belém, no bairro do Guama,

em 20 de fevereiro de 1928. Foi feirante, sapateiro, pedreiro e gari, ingressando

mais tarde no Departamento Munipal de Estradas e Rodagens, onde trabalhou até
se aposentar. (CARVALHO, Encarte do CD Boi das Cabeceiras, p. 7. 2016)

O Bairro do Guama, segundo o blog GEOGRAFIA E CARTOGRAFIA
DIGITAL, é o mais populoso do municipio de Belém - PA, com mais de 100.000
habitantes. E no Guama que varias dessas tradicdes populares ainda hoje permanecem
vivas. Nele morou e “brincou” o boi na infancia e juventude, Mestre Fabico, 1a se tornou
“Amo e Mestre” do Boi Bumba Flor de Todo o Ano.

Eu vim la do Guama das cabeceiras
Esse boi € bonito este ano
E um boi de primeira
(Mestre Fabico)
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2. Minha Trinca

O seu doutor
Chego eu com a minha trinca
Pra mostrar como se brinca
Esse nosso Séo Jodo
(Mestre Fabico)

Quando recebi a ligagdo da Producio da RADIO CULTURA FM para
comecarmos a fazer os registros da obra do Mestre Fabico, era um convite que se estendia
a mais trés misicos que tocavam comigo no ARVORE AR: projeto inicialmente pensado
pelo percussionista Rafael Barros para gravagdo do seu CD hom6nimo. Os mdsicos que se
juntaram para o novo projeto foram Franklin Furtado e Jodo Paulo Cavalcante, também
percussionistas,

E um artigo baseado nas minhas memorias, desde o convite até o
lancamento do CD Boi das Cabeceiras, que se deu em 17 de junho de 2016, dentro dos
festejos da quadra junina, na FUNDACAO TANCREDO NEVES em Belém - PA.

A producio da RADIO CULTURA FM representada por Beto Fares e
Regina Silva, me comunicou da vontade de colocar nas gravagOes algumas pessoas que
tocavam com o mestre e assim aconteceu. Quando o mestre chegou no Estadio de
Producdo Edgar Proenca, logo decidimos que as gravacdes ndo se resumiriam apenas as
mausicas, deixamos que contasse suas historias, falasse da familia, dos seus trabalhos, do
Flor de Todo Ano. Ele trouxe junto parte de sua “trinca”: Nazareno Correa Balera
(barrica), Jorge Jr. Balera (xeque), Nego (barrica) e Aldemar da Silva Costa (xeque). N6s
do ARVORE AR, éramos agora também sua “trinca”. Mestre Fabico sempre que se referia

a sua familia, usava o termo “Trinca”.

3. A Producéo do CD

Trabalho com producdo musical desde o ano 2000. Precisdvamos neste
projeto trabalhar juntos com o Mestre Fabico e sua trinca, estreando em suas primeiras
experiéncias em estudio.

Fomos inicialmente pelos procedimentos comuns de uma gravacdo: gravar
guias e bases, todas com metrénomos, gravando bases com os curimbds, por terem
um timbre mais grave, mais o violdo e a guitarra. Junto a isto, precisariamos ter a voz guia

do Mestre Fabico. Este foi um processo que foi experimentado em um periodo de
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gravacdo. Ao perceber que caminhavamos para um resultado artificial, pois o Mestre
mudava o andamento a cada retorno, a cada novo take, alem do metrbnomo deixa-lo
muitas vezes sem poder mostrar suas emocdes, decidimos que fariamos diferente, fariamos
da maneira dele, livre, entendendo que o0 mais importante naquele momento era o registro
de parte de sua obra.

Naquele momento a historia de vida do Mestre precisava e teve mais
importancia, até mesmo porque ndo tinhamos a certeza das gravacdes irem para uma
midia, no caso, o CD. Decidimos que gravariamos varias vezes a mesma mdusica, Mestre
Fabico usando um fone de ouvido pra ouvir a guitarra, € nds instrumentistas o
acompanhavamos seguindo suas nuances de andamento e interpretacdo. Lembro
perfeitamente de que mesmo sem a experiéncia do estudio, além de cantar, ele tocava um
atabaque, como se fosse uma barrica,?® vez ou outra consertava algum toque que percebia
estar diferente da maneira que ele havia concebido.

No inicio dos anos 2000 tive a grata experiéncia em gravar com Augusto
Gomes Rodrigues, o Mestre Verequete. Naquela altura ele estava se recuperando de um
AVC que lhe deixara sequelas, nem por isso deixou de querer participar da gravacao.

Mestre Fabico estava se recuperando de uma pneumonia que o havia
deixado internado por varios dias, mas a sua disponibilidade animava as tardes de
gravacdes. Ele queria falar sobre a maneira que ele compunha, é sobre isto que trataremos
a seguir, dialogando com alguns autores que narram algumas experiéncias sobre

COMposigao.

4. Maria Jacirema (Sobre o Processo composicional)

J& h& algum tempo me chama a atencdo no processo composicional, como
se ddo algumas desses formas de compor, entre elas a minha. Como algo t3o “natural" para
determinadas pessoas pode prescindir de tantas regras? Como se da tudo isso no campo do
compositor popular; aquele que vive em um determinado meio, e dele retira, constroi seus
conhecimentos e faz sua musica? De que forma essas ou outras regras sdo usadas por ele
em suas composicgdes?

Mesmo sem o dominio das formulas e formas, essas se fazem téo presentes

em seus cantos, em suas construcdes de frases, escalas, divisdes do tempo, insercdo de

28 Tambor pequeno, com sonoridade aguda, que os ritmistas do Boi-bumbé tocam segurando debaixo de um
dos bragos, amarradas por um talabar envolto ao pescoco, os toques sao deferidos pelas as duas maos na pele,
gue cobre uma das extremidades.
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pausas, num conteddo textual que é visivelmente baseado na vivéncia da pessoa. Como
acontece com os “compositores artistas”, isto de certa maneira se da nas musicas criadas
pelos “mestres da cultura popular”.

Ao observar a constru¢do musical de compositores como: Verequete, Mestre
Fabico, Joana Pantoja, Mestre Lucindo, e tantos outros, observo que ha uma relagdo muito
comum entre eles e a masica de outros que vivenciaram um processo sistematizado de
aprendizado da composicdo. Em todos esta a base da construcdo da musica ocidental, que €
construida sobre uma sequéncia de sons da escala diatbnica maior ou menor.

Como estas escalas e seus graus se fazem presentes no meio é que acende a
curiosidade do pesquisador. Porque os criadores dessa musica fazem tudo deliberadamente
de forma natural e organica, muitas vezes dizendo que as recebem de outros, como € o0 caso

do Mestre Fabico.

O Maria Jacirema
No teu batizado
Foi 0 nome que eu te dei
Eu estava acordado
Foi um sonho que eu sonhei
Uma india branca me deu uma rosa
Essa rosa é bonita que eu seli
Boi-bumba Flor de Todo Ano
Foi 0 nome que eu lhe dei.
(Mestre Fabico)

Maria Jacirema foi 0 nome que ele deu a uma de suas filhas, recebido em
sonho, pela cabocla Mariana, que também, segundo ele, Ihe trouxe o0 nome do Boi-bumb4,
mas ele sempre reforcava que era "Catolico Apostolico Brasileiro, pois ndo podia ser
Romano se tinha nascido no Brasil”.

No sonho, uma india branca aparecia e lhe trazia uma flor, e essa flor seria
uma flor especial, ela ndo murcharia nunca, dai o nome Flor de Todo o Ano. Inspirado
nesse sonho, ele passou a montar seu proprio boi.

E de madrugada que ela vem
E de madrugada que ela da
A toada bonita
Pro Seu Fabico cantar
(Mestre Fabico)
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Mestre Fabico ja havia tido um envolvimento com as manifestacOes

populares também no bairro do Guam4, foi o amo do Boi Tira Fama, que tinha por dono,

Seu Setenta, que passa a ser o “contrario”; nome dado ao Boi-bumba adversario.

Na Itorord tem um boi
L& na Sacramenta tem outro
L& na Cremacao tao fazendo

Um Fama que é maroto
L4 no Guama tem um Fama

Que tira a fama do Outro.
(Mestre Fabico)

Criador de cancOes, toadas, sambas, marchas, envolvido na juventude

também com o carnaval, é no folguedo Boi bumba que Mestre Fabico parece ter um maior

relacionamento com a criacdo musical. Esse modelo ou modo de criacdo musical chama a

atencdo por ser ambiguo, genuino, organico. Tugny (2014) ao narrar sua experiéncia com

um trabalho coletivo em que participou, de montagem de uma épera sobre a Amazénia,

onde seu “papel" era de consultoria sobre a “musica indigena”, ao falar sobre criag¢do, diz

que:

Suas musicas sdo coisas objetivas, sdo portanto adquiridas, capturadas como
outras substancias de troca ou de guerras. Em outras palavras, sdo coisas do
mundo, estdo ai, materialmente, e ndo sdo a expressdo, impalpavel, do desejo e
da subjetividade humana (TUGNY, 2014, p. 324).

Esta “troca" vem como reveréncia na obra do Mestre Fabico. Apesar de

assumir uma autoria, quando se refere a uma determinada musica, diz como esta lhe foi

“trazida”, chegando a cantar em versos. Sobre essa forma de criagdo musical, Béhague

(1992) diz:

Considerar esses processos como inconscientes resulta, mais uma vez, de
um caso agudo de etnocentrismo, pois é sabido que o transe xamanico ou a
possessao espiritual representa uma das fontes mais poderosas de revelacdo ou
criacdo musical, e que o mundo espiritual dos indigenas ou dos adeptos das
religiGes africanas tradicionais e afro-brasileiras é totalmente verdadeiro, real e
consciente por ser vivenciado a cada instante. Se bem se saiba pouco do
mecanismo de criagdo musical em estado de transe, o resultado desta criacdo ndo
parece diferir fundamentalmente da composicdo regular fora do transe
(BEHAGUE, 1992, p.8).
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Era curioso a forma como nos apresentava uma mdasica, cada uma delas
vinha carregada de histérias, de momentos vividos, numa linguagem simples, suas cangdes
eram registros de momentos vividos ou sonhados.

Merriam (1964) sobre o processo criativo, diz:

A composicgao parece ser claramente o produto do individuo ou de um grupo de
individuos e ndo parece ser radicalmente diferente entre povos letrados ou néo-
letrados, com excegdo da questdo escrita. Toda composi¢do é consciente no
sentido mais amplo da palavra quando € vista do ponto de vista analitico. Os
compositores podem ser individuos casuais, especialistas ou ainda grupos de

pessoas, € suas composicoes devem ser aceitaveis para o grupo social em geral.
(MERRIAM, 1964 apud BEHAGUE, 1992, p.5-6).

Entre as técnicas de composicdo usadas por esses compositores, Merriam
cita: “... a criacdo resultante de uma experiéncia emocional particular, a mente intensa, a
transposicéo,
e a composicdo a partir da idiossincrasia individual”. E que “A composi¢do de letras
(textos) € tdo importante quanto a da estrutura sonora” (MERRIAM, 1964 apud
BEHAGUE, 1992, p. 6).

Considerac0es finais

Numa analise breve sobre as caracteristicas musicais, podemos dizer que o CD
BOI DAS CABECEIRAS contém os géneros “toada” e carimbd”, a Forma bindaria (AB) ¢
constantemente usada, em compassos binarios, sdo tonais, com as tonalidades de Mi e L&
(maior ou menor) e D6 Maior. Algumas tonalidades parecem soar altas, mas eram as
alturas que o Mestre Fabico usualmente cantava, mesmo apresentando certa dificuldades
em alguns tons.

No dia 17 de junho de 2016, juntamente com o grupo ARVORE AR, 0
cantor e compositor TONI SOARES, a familia do Mestre que havia participado das
gravacOes, mais 0s demais membros da familia, se encontraram para o show de langamento
do CD BOI DAS CABECEIRAS, no Arraial da Praca do Povo. Numa festa sem anfitrido,
estava também presente o Boi-bumba Flor de Todo Ano. Foi o primeiro show de
lancamento de um projeto em que eu fiz parte que o artista ndo mais estava.

Aguele momento representava mais que um show de langcamento de um CD,
estavamos também devolvendo a comunidade do Bairro do Guama e a familia do Mestre,

parte de sua historia registrada num produto fonografico. A familia recebeu um percentual
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em discos para comercializar e guardar da forma que Ihes fosse melhor, o CD é encontrado
nas Lojas Na Figueiredo e nas plataformas virtuais.

Com o auxilio da tecnologia, levamos a voz do Mestre e ele cantou a
primeira musica para que 0 grupo o acompanhasse. As gravacGes do disco foram
concluidas no més de novembro de 2011, Mestre Fabico nos deixou em fevereiro de 2012.
A sensacdo da perda foi sentida quando a producdo da Radio me avisou de sua partida, a
mesma que sinto agora concluindo este texto. Mestre Fabico ndo viu em vida seu trabalho
registrado como tanto sonhou, mas suas toadas permanecem dando vivas ao Boi Flor de
Todo o Ano, sua musica é alegre e atual, sua forma de compor inquieta, e aponta caminhos
para novas pesquisas. Viva Mestre Fabico!

“Eu s6 vim dar um passeio, com todo 0 meu pessoal. Eu vim dar uma volta

no mundo, com todo o meu pessoal, eu vim trazer esse boi, para o povo apreciar”

(FABICO, 2016).
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Producéo e préatica musical das beneditinas missionarias de Tutzing do
Priorado de Olinda-PE: tradi¢do e adaptacéo as diretrizes do Concilio

Vaticano |1

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

Resumo: Este estudo exploratério tem como objetivo observar possiveis relacdes entre a
tradicdo musical associada a congregacdo beneditina de maneira ampla e o repertorio
produzido e sistematizado pelas beneditinas missionarias de Tutzing, em sua coletanea Liturgia
das Horas, bem como discutir os impactos dos paradigmas musicais decorrentes do Concilio
Vaticano 1l sobre a coletdnea e a pratica musical das religiosas em uma missa. Foram
formuladas como questdes de pesquisa a utilizagdo da musica nos ritos religiosos do Priorado
de Olinda, as caracteristicas do repertério, bem como as possiveis relagdes entre a producgdo e a
pratica musical locais e os grandes movimentos paradigmaticos da musica catolica no século
XX. Os dados foram obtidos por meio de pesquisa bibliografica e documental, bem como
observacdo participante em uma missa, e analisados tendo por base a relagdo entre meméria
coletiva e identidade em Candau, a relagdo entre musica e cultura em Blacking e os modelos
eclesidsticos para as praticas musicais em Duarte. Os resultados apontam para a assimilacéo de
elementos poés-conciliares, tais como o uso da lingua vernacula e de cantos pastorais, mas
também para a manutencdo de caracteristicas musicais inerentes as congregacdes musicais
beneditinas, tais como o canto unissono do coro de religiosas, a sustentacdo deste canto pelo
0rgdo e a existéncia de um repertério musical especifico para a liturgia das horas. Finalmente,
destaca-se que parte do repertorio executado nas Missas e Horas é de autoria das proprias
religiosas.

Palavras-chave: Mdsica religiosa — Igreja Cat6lica. Monjas beneditinas. Praticas musicais
religiosas.

Musical Production and Practice of the Benedictine Missionaries of Tutzing of the Priory
of Olinda, Pernambuco: Tradition and Adaptation to the Directives of the Second
Vatican Council

Abstract: This exploratory study aims to observe possible relationships between the musical
tradition associated with the Benedictine congregation in a broad way and the repertoire
produced and systematized by the Benedictine missionaries of Tutzing in their collection
Liturgia das Horas [Liturgy of the Hours], as well as to discuss the impacts of the musical
paradigms arising from the Second Vatican Council on the collection and on the musical
practice of religious in a mass. It was formulated as research questions the use of music in the
religious rites of the Priory of Olinda, the characteristics of the repertoire, as well as the
possible relations between local musical production and practice and the great paradigmatic
movements of Catholic music in the twentieth century. Data were obtained from
bibliographical and documentary research, as well as participant observation in a Mass, and
analyzed based on the relation between collective memory and identity in Candau, the relation
between music and culture in Blacking and the ecclesiastic references to the musical practices
in Duarte. The results point to the assimilation of post-Council elements, such as the use of the
vernacular language and pastoral songs, but also for the maintenance of musical characteristics
inherent in Benedictine musical congregations, such as the unison of the choir of nuns, support
of this song by the organ and the existence of a specific musical repertoire for the liturgy of the
hours. Finally, it should be noted that part of the repertoire executed in Masses and Hours is
written by the religious themselves.

Keywords: Religious music — Catholic Church. Benedictine nuns. Religious musical practices.
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Introducéo

Diocese sufraganea do arcebispado da Bahia instituida em 1676, Olinda registra a
presenca de muitas ordens religiosas e irmandades de leigos ao longo desde o século XVI,
além do clero secular. Assim, sua paisagem urbana ainda hoje ¢ marcada por consideravel
quantidade de igrejas, conventos, mosteiros e outras casas religiosas catdlicas. Igualmente,
a presenca catolica marca a paisagem sonora da cidade, seja no canto pastoral realizado nas
paroquias, seja na musica que serve aos diversos ritos do cotidiano das casas religiosas,
como é o caso da Igreja da Misericordia e da Academia Santa Gertrudes, que integram o
complexo do priorado das beneditinas missionarias de Tutzing.

As beneditinas chegaram a Olinda em 1903, vindas da Alemanha, ndo com o
objetivo de fundar um colégio, mas visando catequizar indios na regido amazoénica, o que
sO ocorreu em 1922, dez anos apoés a instalacdo do colégio de Olinda, que ainda hoje se
encontra sob sua administracdo (UM SECULO DEDICADO A RELIGIAO E AO
ENSINO, 2012). Este trabalho ndo busca aprofundar o papel da mdsica nas atividades de
ensino regular promovido na Academia de Santa Gertrudes — tema que nos parece muito
relevante —, mas tratar especificamente da mdsica ritual praticada pelas religiosas. O
estimulo para a realizacdo deste estudo exploratorio surgiu da localizacdo de um exemplar
de Liturgia das Horas, publicado pelas religiosas do Priorado de Olinda, em um sebo na
cidade de Sé&o Paulo. Este livro de canticos traz partituras em clave de sol sem indicacdo de
acompanhamento. Ao final, um indice de autores revela, dentre outros nomes, os de
algumas religiosas da propria congregacdo, 0 que despertou-nos o interesse por uma
eventual identidade musical local. Assim, buscamos conhecer pessoalmente as préaticas
musicais da congregacdo religiosa assistindo uma missa na manha do domingo de Pascoa,
no presente ano. Nesta ocasido, nos foi possivel conversar com a religiosa que tomava
parte do rito ao 6rgdo. Tal conversa teve, entretanto, carater informal, ndo tendo sido
registrada em 4udio, tampouco estruturado um questionario prévio. Assim, informacGes
decorrentes desta conversa, serdo apresentadas fazendo mencdo a organista. Ademais,
realizamos, de certo modo, observacao participante, uma vez que nao apenas assistimos a
celebracéo pascal, mas também dela tomamos parte por meio do canto congregacional.

Conforme jé foi dito, este estudo é ainda exploratdrio. Seu aprofundamento por

outros pesquisadores — ou, preferencialmente, pesquisadoras — que possam vir a interessar-
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se pelo seria enriquecido pela realizacdo de entrevistas semi-estruturadas, registradas em
audio e com a devida autorizacéo de uso pelas colaboradoras, bem como a participacdo em
diversos ritos, e ndo somente das missas. Este estudo limita-se, portanto, a buscar
responder, ainda que parcialmente, as seguintes questdes: em quais ritos a masica esta
presente no Priorado de Olinda das beneditinas missionarias de Tutzing? Quais as
caracteristicas do repertorio de Liturgia das Horas (1991)? Como tais caracteristicas se
articulam com os grandes movimentos paradigmaticos da musica ritual catélica no século
XX? Como se da a interpretacdo na missa? Quais elementos sinalizam para a presenca da
tradicdo musical comumente associada as congregacdes beneditinas — tais como o cultivo
do canto gregoriano e do acompanhamento musical ao 6rgdo — e quais tracos revelam
aproximacdes do Concilio Vaticano 11? Tais questdes alinham o interesse por praticas
musicais do presente — associado reiteradamente a abordagem etnomusicoldgica — ao
estudo da musicologia historica, ao buscar compreender esta pratica musical dentro das
transformaces dos paradigmas musicais catolicos que se deram ao longo do século XX no
Brasil e internacionalmente. Para buscar responder aos problemas formulados, recorreu-se
a pesquisa documental e a observacdo participante, bem como a pesquisa bibliogréfica
acerca da histdria da congregacgdo religiosa aqui abordada no panorama da historia do
catolicismo no século XX. A analise dos dados se baseia na relacdo entre identidade
coletiva e memoria em Joél Candau (2011), no sentido de que as identidades no presente
sempre se apbiam em determinados enquadramentos de memdrias mais convenientes para
fundamenté-las. Neste sentido, a insercao do repertério musical religioso no plano cultural
e das relacOes de poder inerentes as selecbes das memorias aponta para a relevancia dos
aspectos ditos extramusicais na configuracdo das praticas musicais, para muito além dos
aspectos estritamente sonoros (BLACKING, 2000: 25). Desta maneira, uma pratica
musical liturgica resulta, muitas vezes, de um controle normativo das praticas musicais
(DUARTE, 2016b), mas pode ser também resultado de negociacdes locais em relagdo a

estes paradigmas.

1. Da Romanizacéo e Restauragdo musical catdlica ao Concilio Vaticano 11

A chegada de oito beneditinas alemés a Olinda se deu em 1903, ainda numa
autocompreensdo do catolicismo romano conhecida como Romanizacdo, que se torna
hegeménica entre o clero catdlico, sobretudo na segunda metade do século XIX e primeira
metade do XX como um desdobramento do Ultramontanismo, que tinha suas bases no



150

século XVIII e propunha a incontestavel obediéncia dos bispos a autoridade papal mais do
que aos sinodos locais. A Romanizagdo pode ser compreendida como uma reacdo da Igreja
a separacdo entre estados nacionais e a religido, bem como ao crescimento de outras
religiGes. Dentre as caracteristicas da Romanizacdo, é possivel citar o refor¢co as relacbes
de controle que emanavam da hierarquia eclesiastica, a centralizacdo das atividades
religiosas na figura dos clérigos — diferentemente do catolicismo eminentemente laical do
Brasil colonial —, um novo fortalecimento da atuacdo das ordens e congregacdes, com a
vinda de religiosos da Europa, a oposicdo clara da Igreja a magonaria, ao protestantismo,
ao espiritismo e ao comunismo (DUARTE, 2016b).

As ordens religiosas, que haviam sido sufocadas mais de um século antes pelo
Marqués de Pombal, passaram por um processo de reestruturacao no Brasil, com esta nova
onda migratdria de religiosos, tal como ocorreu com beneditinos, jesuitas, franciscanos e
outras ordens que chegaram ao pais desde inicios da colonizagdo. Houve ainda a chegada
de novas congregacdes, tais como lazaristas (Congregacéo da Missao), salesianos, verbitas,
passionistas, camilianos, filhas de Sant’Anna, doroteias, servitas, dentre outros. Muitas
destas congregacdes tém se dedicado as atividades de ensino e ao campo da saude.

Se a Igreja Catolica buscou uma nova forma de organizacdo nas suas relagdes
com o poder temporal, também no campo ritual uma reestruturacdo viria a ocorrer,
sobretudo por meio da reafirmacédo da necessidade de uniformizacdo dos ritos e sua estrita
adequacdo ao paradigma tridentino. Tal opgéo incompatibilizava, entretanto, com a grande
diversidade interna que marca as manifestagcdes do catolicismo popular ou tradicional no
Brasil, as quais passaram a ser coibidas pelo clero. No &mbito da mdusica religiosa, a busca
por uma reestruturacdo das praticas religiosas viria a resultar no motu proprio “Tra Le
Sollecitudini” de Pio X sobre a musica sacra, promulgado em 1903, cujos principais
paradigmas apontavam para a centralidade do canto gregoriano, da musica polifénica do
século XVI e para a “polifonia moderna” — repertorio restaurista —, bem como para o 6rgao
tubular. Por outro lado, a atuacdo missionaria das congregacoes religiosas acabou por
desenvolver outro campo da produgdo musical catdlica, dos chamados cantos religiosos
populares ou canticos espirituais, em lingua vernacula e com melodias simples (DUARTE,
2016b). Muitos destes canticos passaram a ser incorporados inclusive as missas ditas
baixas, ou seja, aquelas celebradas de maneira ndo-solene, em que o uso da lingua latina
nos cantos das partes correspondentes ao ordinario ndo se fazia obrigatorio pelo fato de tais

missas serem rezadas e ndo cantadas.
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Em fins da década de 1940, o incentivo de Pio XII a assimila¢do da “indole de
cada povo particular” a liturgia viria a dar as bases do espirito de renovacdo que culminaria
com o Concilio Vaticano I, realizado entre 1962 e 1965. Apos o Concilio, o processo da
chamada inculturacdo litargica tornou-se acelerado, de modo que outros instrumentos
musicais “populares” passaram a integrar os ritos no Brasil, sobretudo viol&o e percusséo.

Em varios mosteiros beneditinos masculinos ainda hoje o acompanhamento do
canto eclesiastico estritamente pelo 6rgao, bem como a manutencdo do canto gregoriano na
liturgia — em lingua latina ou adaptado ao texto em vernaculo —, e a existéncia de varios
oficios — além do canto da prépria missa — revelam, de certo modo, uma identidade
musical cujas bases remetem aos paradigmas da Restauracdo musical catolica, expressos,

sobretudo, pelo motu proprio de Pio X (DUARTE, 2016a).

2. A Liturgia das Horas das beneditinas missionarias de Tutzing

A coletanea de canticos para a Liturgia das Horas (1991) das beneditinas do
Priorado de Olinda revela consideravel diversidade no que diz respeito a autoria: desde a
adaptacdo de cantos gregorianos ao texto em lingua vernacula até mesmo a incluséo de
compositores pos-conciliares catdlicos bastante reconhecidos no pais, tais como Jose
Alves, Valdeci Farias e os padres Joseph Gelineau, Reginaldo Veloso, José Candido, Ney
Brasil, José Weber e Geraldo Leite Bastos, além de canticos pastorais da coletanea Povo de
Deus. Ha ainda recolhimentos de melodias do Mosteiro da Bahia e do Oficio de Taizé em
Alagoinhas, também neste estado. A maior parte do repertério foi produzido, entretanto,
por uma beneditina, irmd Maria Fortunata Tavares de Miranda e por Maria Zilma Santos
Arce, além de casos mais pontuais de autoria das irmas beneditinas Emanuela Mélo de
Souza, Cecilia Paukner e Viola Neumann. Assim, é possivel observar, em relacdo a selecédo
do repertério, a manutencao de antigas memorias gregorianas que caracterizam ainda hoje
o cotidiano das ordens beneditinas (DUARTE, 2016a), a adeséo a obras pds-conciliar, mas
principalmente o protagonismo das proprias beneditinas na producéo de seus canticos.

Em relagdo as caracteristicas musicais, conforme j& foi dito, o repertorio é
essencialmente vocal, sem indicacdo de acompanhamento instrumental — sem
harmonizagdo em duas claves ou acordes cifrados — em sua maioria para canto unissono,
mas alguns deles com divisi a duas ou trés vozes (Ex. 1). Ha canticos modais e tonais, em
razdo do amplo espectro de autoria e influéncias musicais observados, e 0 uso de notas de

recitacdo é bastante reiterado, uma vez que grande parte dos textos sdo salmos com muitas



152

estrofes, cuja métrica é adaptada por meio do canto recitado em ritmo livre (Ex. 2). Mais
pontuais, mas igualmente interessantes sdo os falsobordbes (Ex. 3), tons de recitacdo
harmonizados para vozes iguais, comuns no repertorio restaurista da primeira metade do
século XX (DUARTE, 2016b).

Exemplo 1: Hino para o Tempo Comum (LITURGIA DAS HORAS, 1991: 29). Autoria de Luis Carlos
Susin.

Exemplo 2: Primeira antifona do Salmo 60 (61) composta pela irma Maria Fortunata Tavares de Miranada
OSB (LITURGIA DAS HORAS, 1991: 208). Notem-se as semibreves utilizadas para recitacdo em ritmo
livre.
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Exemplo 3: Introducéo para o oficio de laudes em falsobord&o em Liturgia das Horas (1991: 14). Sua autoria
remete ao Mosteiro de Taizé.

Quando perguntamos a organista sobre o uso ritual de Liturgia das Horas, esta
nos revelou que seu uso se da quase exclusivamente nos oficios, sendo que na missa
basicamente os salmos dele constantes s&o utilizados. Ela revelou-nos ainda que ha quatro
religiosas organistas na casa de Olinda, oficio que temos observado como sendo cada vez
mais raro entre as religiosas das distintas congregacdes com as quais tomamos algum
contato em nossas pesquisas. Outras pesquisas junto a comunidade das beneditinas
poderiam revelar aspectos relativos a interpretacdo musical do repert6rio nos ritos, tais
como eventual divisdo das estrofes entre dois coros ou a alternéncia entre solista e coro,
além do uso do 6rgédo nos oficios ou o canto desacompanhado, além dos mecanismos de
educacdo musical envolvidos nas praticas musicais religiosas: ensaios e a transmissao dos

saberes referentes ao oficio de organista.

3. Observacao participante em uma missa
Em nossa participagdo na missa matutina do domingo de Pascoa em 1° de abril de
2018 pudemos ouvir 0 canto pelas monjas, que se sentam nos primeiros bancos da antiga
igreja da Misericérdia, sendo que os demais sdo ocupados pelos fiéis. Alguns aspectos

chamaram particularmente nossa atencdo: a afinacdo impecavel do coro das religiosas, as
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tonalidades bastante agudas — tais como escritas nas partituras, em transposi¢ao — nas quais
0s cénticos sdo entoados, em unissono com divisi esporadico, bem como o
acompanhamento instrumental realizado estritamente pelo 6rgdo digital, com registracdo
de organo pleno — registros de flautas em 16°, 8°, 4’ ¢ 2° —, porém com pouquissimo
volume sonoro, de modo a garantir uma sonoridade identitaria de 6rgdo tubular sem
encobrir o canto. Questionada sobre os divisi, a organista informou-nos serem raros, mas
que caso fossem realizados mais ensaios do coro, talvez fossem mais frequentes. Chamou-
nos a atengdo ainda o fato de folhetos com fotocdpias das partituras dos cénticos serem
distribuidos aos fiéis, o que raramente ocorre nas paroquias, onde quase sempre Sdo
distribuidas somente as letras.

Exemplo 4: Detalhe do folheto utilizado na missa matutina da Pascoa no Priorado de Olinda em 2018: ato
penitencial (Kyrie) cantado somente com divisi pontual a duas vozes. Composto por de irmé Renata OSB.

Finalmente, merece destaque o fato de a producdo local constar também nas
missas, ao lado de obras de outros compositores, tais como um intréito pascal composto
pelo padre Ney Brasil. No exemplo 4 nota-se uma composicdo de irma Renata, que

integrava, no passado, a comunidade do Priorado de Olinda.

Considerac0es finais
Em reposta aos problemas aqui formulados, € possivel afirmar que a pratica e a

producdo musical das beneditinas missionarias de Tutzing do Priorado de Olinda revelam a
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assimilacdo de elementos pds-conciliares, tais como o uso da lingua vernacula e de cantos
pastorais, mas também para a manutencdo de caracteristicas musicais inerentes as
congregacdes musicais beneditinas, tais como o canto unissono do coro de religiosas —
raramente realizado com divisi —, a sustentacao deste canto pelo 6rgao e a existéncia de um
repertorio musical especifico para a liturgia das horas. Merece destaque, finamente, o
protagonismo das religiosas do ponto de vista da produgdo musical, uma vez que parte

consideravel do repertorio executado nas Missas e Horas é de autoria das préoprias irmas.
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Resumo: Este trabalho é um produto da disciplina de Etnomusicologia e tem como finalidade
apresentar os resultados coletados a partir de uma pesquisa de campo e a participacdo da
musica na vida das pessoas no bairro da Marambaia. Esse tipo de pesquisa apresenta relevancia
pois, uma parcela da cultura material e imaterial de uma sociedade tem musica associada de
alguma forma, além das manifestacbes musicais conseguirem dizer muito sobre a forma de
pensar de um grupo ou de uma sociedade, tratando-se de um estudo etnomusicoldgico que
busca compreender que tipos de mdsicas sdo consumidas naquela localidade e saber mais sobre
a cultura local.

Palavras-chave: Etnomusicologia. Marambaia. Géneros musicais.

Sound mapping in the Marambaia: a musical diversity

Abstract: This work is a product of the discipline of Ethnomusicology and aims to present the
results collected from a field research and the participation of music in the lives of people in
the district of Marambaia. This type of research is relevant because, a part of the material and
immaterial culture of a society has music associated in some way, besides the musical
manifestations can say much about the way of thinking of a group or a society, being a an
ethnomusicological study that seeks to understand what types of music are consumed in that
locality and to know more about the local culture.

Keywords: Ethnomusicology. Marambaia. Musical genres.
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Introducéo

Como produto da disciplina de Etnomusicologia, em que compreende a musica nos
diferentes meios sociais, buscou-se assimilar a questdo da preferéncia musical de um bairro
pertencente a regido metropolitana de Belém, com isso entrevistou-se alguns moradores do
bairro da Marambaia tendo como resultado da pesquisa a preferéncia musical daquela
regido, como e para que fins a musica era utilizada, pois a musica esta sempre presente no
cotidiano das pessoas e 0 estudo sobre como essa relacdo se da, foi 0 motivo de nossa
pesquisa.

Indubitavelmente, cultura é um conceito bastante discutido atualmente. Segundo o
ex secretario-executivo da cultura, a arte esta correlacionada com a cultura e em seu
sentido antropoldgico, as acbes da sociedade sdo a cultura e ndo se resume apenas a uma
manifestacdo (Manevy, 2008). A partir dela, o ser humano pdde observar que cada
individuo é diferente do outro. Com isso, grupos, tribos, com uma vivéncia “igual” entre si,
sdo, porém, diferentes de outros grupos, desse modo pode-se dizer que vivem em uma
cultura desigual. Por isso, ha milhares de culturas no mundo inteiro. Sendo este um assunto
gue ndo tera fim, pois 0 mundo esta em constantes mudancas.

Desta forma, a Marambaia é um bairro localizado no centro da cidade de Belém,
pois ele se encontra em facil acesso por ser extenso as ruas movimentadas. E um bairro
relativamente composto por cerca de sessenta e seis mil e setecentos e oito habitantes; com
trinta e um mil e cinquenta e nove homens e trinta e cinco mil e seiscentos e quarenta e
nove mulheres (IBGE, 2010). O bairro possui um numero maior de residéncias
particulares, havendo residenciais. A Marambaia, apesar de ter uma consideravel
infraestrutura na questdo de asfaltamento, possibilitando uma boa locomoc¢éo dentro do
bairro, com transportes publicos, também é visto como um dos bairros com altos indices de
criminalidade.

Consequentemente, levando em consideracdo o olhar da etnomusicologia onde se
busca compreender o ser humano em seu contexto cultural, o seguinte trabalho teve como
objetivo mapear 0s principais pontos de apreciagdo musical buscando o registro da
diversidade cultural do bairro a partir dos relatos de moradores e a captura de imagem e
audio feito pelo grupo. Descrevendo também os géneros musicais mais presentes no bairro
e assim compreendendo para qual finalidade a musica € utilizada em um determinado

ambiente, como a musica € reproduzida, se de forma mecanica ou ao Vvivo.



158

Metodologia

Para descobrirmos o que a musica é, e qudo musical € o homem, precisamos
perguntar quem ouve e quem toca e canta em qualquer dada sociedade, e 0 porqué.

Tal € uma pergunta socioldgica, e pode-se comparar situacdes em sociedades
diversas sem qualquer referéncia as formas superficiais da mdsica, pois que
estamos interessados apenas na sua fungdo na vida social. Neste aspecto, pode
nao haver quaisquer diferencas significativas entre a Musica Negra, a Musica
Country ou Western, a Musica Pop ou 0 Rock, as Operas, a MUsica Sinfonica ou
o0 Cantochédo (BLACKING, 1973).

Observando as diferentes culturas existentes com 0 modo do ser humano de receber
0 som e compreendé-lo em sua vivéncia diversificada, buscou-se, através de dados
etnograficos, observar os géneros musicais mais buscados por entre os moradores do
bairro, de modo a saber o quanto a musica influencia na cultura, na vida e na identidade do
homem e na sociedade observada na pesquisa. O bairro ainda ndo foi mapeado
completamente, porém, na parte escolhida para coleta de dados, sabe-se que ali acontece
um consumo visivel e auditivamente maior, onde ha uma preferéncia maior pelos “rits do
momento”, destacando também o gosto diversificado entre os membros do bairro.

A equipe, composta por cinco integrantes, foi divida em duas equipes menores, de
dois e trés integrantes na area da Marambaia apresentada na imagem do mapa do bairro,
decidindo as ruas que seriam pesquisadas, optou-se por realizar a pesquisa em uma parte
da feira da Tavares Bastos, localizada na Rua da Mata, pois ela se encontrava em nosso
trajeto de ida as ruas principais, por isso, seria importante registrar as praticas musicais
daquela regido em que se concentra um grupo maior de pessoas; a partir dela, a equipe
dirigiu-se a Viela Coronel Artur e suas Passagens: Jarbas Passarinho, Eduardo Angelim,
Mirasselva, Herodes Montese e Rua Primeiro de Agosto; Conjunto Euclides Figueiredo,
nas ruas D, F e esquina da Passagem Ailton Rosado com Passagem Sao Sebastido.

A abordagem com os entrevistados foi feita de maneira formal, apresentando o
questionario, e otimizando o tempo das perguntas, devido ao tempo curto que as pessoas
tinham para responder as perguntas; e, também, de maneira informal, com perguntas
triviais, dentro do mesmo objetivo da pesquisa para facilitar o didlogo com as mesmas e
refinar ainda mais o conteddo das respostas. Com isto, os dados apurados deste trabalho
durou, aproximadamente, cerca de trés semanas

Foram coletados fotografias, videos e depoimentos nos estabelecimentos

entrevistados com a permissdo por escrito de uma declaracdo de autorizacdo para utilizar
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0s meios midiaticos no presente artigo. Além disso, foi estabelecida algumas perguntas
fixas, como por exemplo, “que tipos de nmusicas sdo frequentes NO
estabelecimento/residéncia?”’; “com que frequéncia ocorre? ”; “para que fins a musica ¢
utilizada e como eram reproduzidas”. Desta forma, havia também algumas perguntas
triviais, como: “é morador da residéncia/estabelecimento?”; “na rua em que se encontra a
residéncia o que se escuta constantemente ao redor?” (Em caso de residéncias) e “qual € 0

seu gosto musical?”.

Pesquisa de Campo

A pesquisa foi iniciada com o mapeamento de um fragmento da rua da Mata que €
conhecida como Feira da Tavares Bastos, em que a maioria dos estabelecimentos utilizam
a musica para algum fim. Na loja de roupas Pimenta Rosa, as can¢des tocadas ai eram da
radio e eram utilizadas para sonorizar o ambiente. Da mesma forma, a loja Império - que é
uma loja de variedades -, também utiliza tanto a musica mecanica quanto masica ao vivo
por masicos contratados, para entretenimento dos clientes, tocam cang¢des internacionais, o

estilo sertanejo que é muito requisitado e outros. (Imagem 1)

Fotografia 1

(Fonte: Pesquisa de Campo/2018)

Na mesma rua, no Bar do seu batista, acontecem tanto as cangdes gravadas, que sao
musicas mecanicas, como musica ao vivo. O publico maior sdo os idosos, logo, as musicas
mais tocadas sdo as cangdes antigas como bolero, MPB e sertanejo raiz, segundo relato dos

frequentadores; por conseguinte, os artistas mais requisitados sdo Elizio Silva, Reginaldo
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Rossi e Ataulfo Alves. A finalidade é que todos os consumidores se sintam bem escutando
as musicas que gostam e por isso os estilos sdo variados e obedecem ao gosto da clientela
que vao desde musicas atuais até as mais antigas. Os consumidores passam a ser também
0s produtores, pois ha momentos em que os proprios clientes sdo os musicos, onde alguns
deles tém afinidade com um determinado instrumento, sendo alguns deles o violéo,

cavaquinho e banjo.

Fotografia 2

Fonte: Pesquisa de Campo/2018.

Ao lado do Bar do seu Batista, funciona o Jardel Informatica, eles trabalham com a
venda de diversos acessorios de computacdo e a reproducdo de mdasica la, tém estilo
variado, porém o MPB tem maior frequéncia. Saindo da feira, entretanto, antes de chegar
no Conjunto Euclides Figueiredo, na Viela Coronel Artur teve o inicio da pesquisa com o
estabelecimento Coronel Frango, que funciona de quinta a domingo. No estabelecimento
escutam diversos estilos musicais como melody, sertanejo universitario, musicas
internacionais, o proprietario utiliza as musicas mecanicas como uma forma de satisfazer
os clientes, que querem ouvir musicas do seu proprio gosto musical enquanto fazem sua
refeicdo. Os artistas mais solicitados sdo Marilia Mendonca, Abba, Bufalo do Marajo, Bee
Gess (Imagem 3). Ainda na Viela Coronel Artur, encontramos uma igreja evangelica
Nacdo de Adoradores, que no momento na pesquisa estava fechada, por isso ndo logramos

informacdes sobre como a musica é reproduzida ali.
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Fotografia 3

Fonte: Pesquisa de Campo/2018.

Pesquisando na rua Jarbas Passarinho encontramos um pequeno grupo adventista
chamado Grande Bencdo-Atalaia, eles cantam apenas louvores da harpa crista, sem
acompanhamento instrumental utilizando somente o recurso da voz, na sexta feira junto ao
por do sol. Nesta mesma rua reside Emilio Rabelo, que se disponibilizou a falar sobre o
grupo ao qual integra, chamado Rabo de Boi. Como o0 nome ja sugere, € um grupo voltado
preferencialmente as musicas regionais, porém ha a presenca de MPBs. Em suas
apresentacOes utilizam os diversos ritmos: carimbo, lambada, forrd, retumb&o, lundu,
sambas, baido, pagode, entre outros. O grupo € composto por oito integrantes, dentre estes,
ha uma voz principal e trés backs vocais. Os instrumentos mais utilizados sdo o violao,
banjo, tambores, maracas e ganza. O periodo em que 0 grupo mais se apresenta sdo pela
quadra junina e no Cirio de Nazaré, fora esse periodo eles se apresentam por contrato em
escolas, érgdos municipais e estaduais, casamentos, espacos publicos — como pragas — etc.
“Nosso grupo foi criado para divulgar a musica da nossa regido e manter viva a nossa
cultura” (Rabelo, 2018).

Emilio, também explica que participou da organizacdo de varios carnavais em seu
bairro e que o consumo de masica sempre se fez presente, porém essa manifestacao
carnavalesca ndo teve éxito em sua permanéncia devido a falta de recursos financeiros.
Atualmente, eles ajudam pequenos blocos da comunidade.

Na Rua Primeiro de Agosto, ha uma igreja do Evangelho Quadrangular. N&do foi

encontrado quem pudesse dar informagéo sobre se haviam grupos musicais na igreja ou
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que tipo de musica era utilizada ali. Também, na Eduardo Angelim, ha uma Assembleia de
Deus, a qual, também, ndo foram encontradas pessoas que congregassem na mesma para
dar informacdes mais convictas. Porém, sabe-se que nesses locais religiosos sempre ha
uma relagdo mais intima com a masica através dos louvores e canticos, pois “A musica é
uma das Artes que mais profundamente toca o ser humano” (Petraglia, 2010).

Na rua Eduardo Angelim, também héa outra igreja Assembleia de Deus-Ministério
de Madureira e, segundo relatos de uma moradora da mesma rua que congrega na igreja,
nos afirmou que ndo ha projeto musical atualmente, devido a igreja ser nova na
comunidade, e que h& apenas uma banda que toca diversos tipos de musica do género
gospel. Na mesma rua, uma moradora disponibilizou-se a relatar sobre o que ela escuta
diariamente em sua casa. Ela relatou que gosta de ouvir bastante M.P.B, lvete Sangalo,
Pop, Rock, ela acrescenta um pouco mais em suas afirmacdes, relatando que utiliza a
musica para se acalmar e tornar o ambiente mais agradavel. A mesma moradora
comunicou que seu filho possui uma banda de Rock em formacéo, Erick Silva deu o
seguinte depoimento:

“Os ensaios funcionam semanalmente. Somos uma banda indie, que produz a
prépria musica, sem empresario e grava musica sem fechar acordos com estudos
autbnomos. Temos projetos. Apresentacdes a gente ndo tem nenhuma certa, mas temos
alguns contatos” (Silva, 2018). Os ensaios ocorrem na mesma residéncia e com frequéncia.

Em uma parte da Rua da Marinha, ha um estidio musical chamado: M.Som. Apesar
do produtor musical e dono do estudio preferir musicas internacionais e M.P.B, 14 ele faz
diversos tipos de gravacdo musical, de todos os géneros e ritmos. Ele informou que os
géneros mais gravados e solicitados no seu estudio sdo géneros paraenses, como 0 brega e
0 carimb6. Na mesma propriedade, tem um grupo musical que faz apresentacbes em
diversos lugares, eles sdo uma banda indie que produz a propria musica sem empresario,
gravam musica sem fechar acordos com estudio, sdo autbnomos, eles ndo tém contratos ou

lugares fixos para tocar.
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Fotografia 4
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Fonte: Pesquisa de Campo/2018.

Na passagem Mirasselva, ndo havia estabelecimentos, escolas, igrejas ou qualquer
propagacdo musical para coletar as informagdes no momento em que a coleta estava
acontecendo. N&o obstante, na rua que tem por nome Herodes Montese, encontra-se uma
residéncia em que havia uma aparelhagem de som - que sdo estruturas com grande aparato
sonoro muito utilizada nas noites em Belém - onde o proprietario batizou-a com o nome de
Pit Som. O proprietario do equipamento relatou alusivamente que é tocado variados tipos
de musicas, principalmente o Melody - estilo musical pertencente ao Estado do Para - e
bolero.

Ainda na Passagem Herodes Montese e também na Passagem Ailton Rosado com a
esquina & Passagem Sdo Sebastido, ha duas comunidades catélicas, Santa Rita e S&o
Vicente de Paulo. Ambas com mdsicas Litdrgicas necessarias para uma celebracdo
Eucaristica (Missa), que acontecem uma vez a0 més em cada uma. Nelas ha cantores e
violonistas, 0s quais assumem as missas. Ha também a presenca de louvores e musicas
para acompanhamento nas celebragdes, ora¢fes e outros ritos.

Na Rua F esta localizada a Escola Palmira Lins de Carvalho, que, através do
Projeto Mais Educacdo, oportuniza a musicaliza¢do para os estudantes, em especial os que
tem menor rendimento nas disciplinas de Matematica e Lingua Portuguesa. As criancas
aprendem a tocar instrumentos percussivos e melddicos pelo Projeto Samauma - também
em funcionamento na escola. O local possui uma banda de Fanfarra, em que a proposta da

banda é oferecer uma chance de recuperacéo de notas e o aluno em contrapartida participe
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do projeto da banda em que 4 Ihe sio ensinados os instrumentos da banda. E composta
também pelos alunos, que atuam principalmente no periodo dos desfiles escolares em que €
celebrado a independéncia do Brasil. Funcionava, ainda, uma radio escolar, que por

motivos de furto das caixas de som, ndo p6de dar seguimento.

Fotografia 5
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Fonte: Pesquisa de Campo/2018.

Resultados

Em vista disso, a pesquisa realizada principalmente em estabelecimentos
comerciais, onde os proprietérios utilizavam as musicas voltadas, principalmente, para
atrair clientes e entreter 0s que estiverem no estabelecimento, constatou-se através dos
depoimentos que os consumidores dos estabelecimentos escolhiam os géneros musicais de
acordo com o gosto do cliente. Esta relacdo de marketing sensorial, onde se faz uso da
masica para conseguir compradores, foi muito vista no bairro.

Com todos os dados coletados, observou-se que ha uma preferéncia musical maior
pelas “musicas do momento”, as que estdo em alta nas midias, como o estilo musical
sertanejo, os cantores Pablo Vittar e Ivete Sangalo, sendo estes artistas de carreira solo.

Porém, ha presenca diversificada de géneros musicais, como apresenta o seguinte grafico:

Considerac0es Finais

Apesar de a pesquisa feita ter abrangido uma parte da populacdo da Marambaia,
observou-se que ainda falta muito a ser compreendido acerca da preferéncia musical do
bairro por completo. Devido a pesquisa ter um tempo bastante reduzido, ndo se pode fazer
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uma pesquisa mais detalhada e refinada. A populacéo foi observada como um todo, através
de relatos de alguns entrevistados, principalmente em estabelecimentos comerciais.
Compreender um namero maior de individuos, mesmo com suas individualidades,
limitacGes e gostos, poderia chegar a um resultado mais proximo - e, ainda assim, seria
pouco, devido as mudancas diarias do mundo e do ser humano -, mas, possivelmente,
haveria um resultado mais justo. Portanto, ainda ndo se pode dizer que um determinado
género musical abrange a maior preferéncia musical do bairro por termos encontrado
diferentes gostos.

Concluiu-se entdo que todas as pessoas tém um gosto musical proprio,
influenciados pelo contexto em que vivem ou pessoas que frequentam seus
estabelecimentos e que apesar de todos os envolvidos morarem no mesmo municipio, a
diversidade cultural é vasta, em que a maioria dos lugares pesquisados consomem mais
masicas midiaticas e musicas religiosas pois na area estudada haviam bastantes igrejas e
uma parcela menor ouvia musicas de nicho que seriam do gosto ou satisfacdo pessoal e
mausicas regionais, assim concluiu Roque Laraia:

“Se oferecéssemos aos homens a escolha de todos os costumes do mundo,
aqueles que lhes parecessem melhor, eles poderiam examinar a totalidade e

acabariam preferindo os seus préprios costumes, tdo convencidos estdo de que
estes sdo melhores do que todos os outros” (LARAIA, 2007)

A apreciagdo musical tem mais a ver com a cultura de cada povo ou familia, a
exemplo de que se Bach tivesse nascido no Brasil em sua mesma época, serd que ele seria
reconhecido como é atualmente? Poderia até ser, porém ndo pelo mesmo seguimento

musical.
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Resumo: O presente artigo tem como objetivo apresentar um panorama histérico sobre a
fundacdo e povoamento da cidade de Belém a fim de apresentar sua configuracdo historica,
espacial e cultural a partir do seu desenvolvimento urban. Esta comunicacédo € parte da minha
tese de doutorado que teve como foco os protagonismos musicais de mulheres que lideram
grupos de manifestacBes tradicionais paraenses, tais como Bois-bumbas, Boi de Mascara,
Corddo de Passaros e Bichos, P&ssaros Juninos e Pastorinha. As formas de atuacdo destas
Mestras ocorrem por meio das atividades artisticas de seus grupos assim como suas agdes de
ativismo social nas suas comunidades. Suas ac¢fes configuram uma rede colaborativa entre
estas mulheres que se articulam para garantir a continuidade das atividades dos seus grupos em
apoio mutuo. Os dados de pesquisa foram coletados em teses e dissertagdes sobre o tema, sitios
na internet e entrevistas realizadas com as Mestras. Este artigo se insere nos debates sobre
praticas musicais com produgdo em nos bairros populares (Luhning, 2016) de baixo status
social (Garcia, 2006) ou mesmo suburbios (Costa, 2013) que estdo presentes nas cidades de
grande densidade populacional. Tais estudos propdem discussdes que analisam criticamente o0s
discursos sobre diversidade e resisténcia cultural por um lado e a desvalorizacdo e
invisibilidade das producbes musicais de moradores/as das periferias por outro. A presente
pesquisa revelou a relevancia das atividades das Mestras como promotoras e difusoras da
cultura popular na periferia da cidade.

Palavras-chave: Redes colaborativas. Protagonismos musicais. Mestras

Networks of collaboration and musical protagonism in the city of Belém: a look from the
Masters of popular culture

Abstract: This article aims to present a historical panorama about the foundation and
settlement of the city of Belém in order to present its historical, spatial and cultural
configuration from its urban development. This communication is part of my doctoral thesis
focused on the musical protagonists of women who lead groups of traditional manifestations of
Paraense, such as Bois-bumbés, Boi de Mascaras, Corddo de Péssaros e Bichos, Passaros
Juninos and Pastorinha. The forms of action of these Masters occur through the artistic
activities of their groups as well as their actions of social activism in their communities. Their
actions form a collaborative network between these women who are articulated to ensure the
continuity of their groups' activities in mutual support. The research data were collected in
theses and dissertations on the topic, websites and interviews conducted with the Mestras. This
article is part of the debates about musical practices with production in popular neighborhoods
(Lihning, 2016) of low social status (Garcia, 2006) or even suburbs (Costa, 2013) that are
present in cities of great population density. These studies propose discussions that critically
analyze the discourses on diversity and cultural resistance on the one hand and the devaluation
and invisibility of the musical productions of residents of the peripheries on the other. The
present research revealed the relevance of the activities of the Mestras as promoters and
diffusers of the popular culture in the periphery of the city.
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1. A CIDADE DE BELEM
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Belem foi fundada em 12 de janeiro de 1616 pelo capitdo Francisco Caldeira
Castelo Branco com objetivo de ampliar o dominio portugués na regido para além do
Tratado de Tordesilhas e explorar as riquezas minerais suscitadas pelo mito do Eldorado.
Para fortalecer seus dominios, os portugueses utilizaram estratégias de povoacdo e
expulsdo de estrangeiros que se encontravam nesta area. E claro que antes dessas invasoes,
a regido ja estava povoada por inumeros grupos indigenas que habitavam estas paragens
com seus modos de vida e relagGes intergrupais estabelecidas, 0 que mudaria drasticamente
com a chegada dos colonizadores.

As comunidades indigenas foram exploradas como mao de obra escrava no
primeiro século de colonizagdo. Os homens trabalhavam na coleta das chamadas “drogas
do sertdo” e na pratica da navegagdo. J& as mulheres trabalhavam com servigos
domeésticos, sendo estas também vitimas de estupro e casamentos forcados com os colonos
para povoamento do lugar. Estas a¢des colonizadoras ndo foram tdo simples conforme meu
relato, o trabalho era extenuante, havia castigos, privacéo total da liberdade e desta vida
insuportavel restava a estas pessoas a fuga para a selva. Para os colonos a necessidade de
mao de obra escrava para exploracdo de recursos levou a uma politica de chatinamento que
consistia na caca de indigenas na mata, atividade esta que contava com 0 apoio de
governadores que se beneficiavam pessoalmente de tal pratica. Como resultado desta
politica, o desencadeamento de massacres que resultou na mortandade de indigenas com a
destruigdo de varias aldeias nas provincias do Gréo-Par4 e Maranh&o (Salles, 2005).

A partir do século XVII inicia-se a introducdo de pessoas africanas
escravizadas para realizacdo de trabalhos na lavoura. Com a aboligdo definitiva da
escravatura indigena, a mao de obra africana passou a ser utilizada em todos os meios de
producdo e ganho, tais como: agricultura, aluguel, ganho e servico doméstico. Estas
atividades demonstram as diversas habilidades e conhecimentos que estas pessoas tinham,
mas que num regime escravista se limitavam a prover bens e servigcos para uma elite
escravocrata (BENTES, 2013). A condicdo de vida destas pessoas era terrivel em todos o0s
aspectos, sendo considerados pertencentes a classe social dos infames até o inicio do
século XIX. Esta situacao desprivilegiada implicou no racismo e exclusdo social deste
grupo que encontra ecos até os dias atuais na sociedade brasileira e Belém ndo seria

diferente.
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2. OCUPACAO URBANA
No trecho acima eu pude informar quais motivos ocasionaram na fundacéo da

cidade de Belém, que ja era habitada por povos indigenas e seguiu seu povoamento por
colonos portugueses, populagdes negras escravizadas e demais colonos estrangeiros. A
maioria da méo de obra economicamente ativa era formada por grupos indigenas, caboclos,
mesticos e negros. Para Salles (2005), a relacdo inter-racial entre estes grupos foi se
configurando numa mesticagem tdo complexa que impossibilitava aos viajantes que por
aqui passaram categorizar nossa populacdo nas classificacdes étnicas classicas como:
mulato, mameluco e cafuzo. Para o autor, a mesticagem intensa que ocorria nos estratos
populares, dificultava a classificacdo étnica classica da populacdo paraense, 0 que nao
ocorria nos estratos sociais mais altos, posto que os casamentos entre colonos portugueses
e mulheres indigenas fossem permitidos pela Igreja e incentivados pela Metrépole. J& os
casamentos inter-raciais com pessoas negras eram desaprovados em funcdo de uma
ideologia escravocrata. Apesar da diversidade racial que ja se percebia no periodo colonial,
a maioria da populacdo mestica e de pele escura era inferiorizada pelos colonizadores. E
neste processo de “mesticagem intensa”, a que se refere Salles, a figura do “caboclo”
surgiu como um elemento étnico identitario da regido amazonica.

O termo caboclo nédo se refere a um agrupamento humano com caracteristicas
proprias e identificaveis, mas a uma categoria de representagdo, como nos esclarece a
antrop6loga Carmen Rodrigues®. Para ela, a categoria cabocla é utilizada para se falar de
outra/o ndo é uma identidade que um determinado grupo utiliza para se identificar, posto
gue a mesma geralmente tenha uma associa¢do negativa com aquele tipo humano que €
visto como rude, ndo civilizado, interiorano, de status social inferior. Rodrigues também
aponta outro aspecto desta categoria, ja mais utilizada em discursos atuais no que tange a
preservacdo ambiental e as manifestacfes culturais populares. Aqui a categoria apresenta
um aspecto positivo sendo o/a caboclo/a, a pessoa quem preserva a floresta e detém o
conhecimento tradicional sobre a biodiversidade vegetal e animal e a partir deste universo
expressa sua visdo de mundo nas dancas, folguedos, mdsicas, lendas e mitos. Como
podemos observar este termo agrega algo indefinido, que apesar de ser utilizado no
discurso sobre um determinado grupo, nenhum agrupamento se autodefine como tal. Uma
solugdo que Rodrigues nos propde é que “podemos pensar a categoria caboclo como a

fantasmagoria que assombra o amazonida urbano, cosmopolita, moderno” (2006, p.126).

29 RODRIGUES, Carmen lzabel. Caboclos na Amazonia: identidade na diferenca. Novos
Cadernos NAEA. Belém, NAEA/UFPA, v. 9, n.1, jun. 2006, p. 119-130.
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Ainda neste debate, a socidloga Monica Conrado®® no seu artigo sobre mulheres negras na
Amazonia nos chama a atengdo para a utilizacdo do termo caboclo como maneira de
discriminar grupamentos humanos de descendéncia tanto indigena quanto negra dando-

Ihes um status de inferioridade em relacdo ao interlocutor/a. Para a autora:

Chama a aten¢do a carga pejorativa, discriminatdria a quem sdo atribuidos por
caboclo e cabocla na regido amaz6nica paraense, pois € uma referéncia muito
comum a individuos de tipo étnico-racial de ascendéncia indigena e negra, de
pele de tonalidade negra e, geralmente, de cabelos lisos. Os/as caboclos/as séo
classificados/as como negros/as pelo sistema de classificagdo segundo a cor de
pele vigente no Brasil por se encontrarem nas mesmas condiges sociais que a
populacdo preta e parda, segmento em que se inserem e do qual compartilha os
mesmos tipos de discriminag&o racial. (CONRADO, 2008, p.179)

As contribuicdes das pesquisadoras demonstram a problematica da utilizagdo
do termo caboclo como forma de classificar grupos de pessoas que séo subalternizadas por
serem negras e indigenas, contrariando o discurso da mesticagem sobre a equalizacédo das
racas. Desta maneira, a contribui¢cdo cultural do caboclo ou do afro-indigena tera sua
importancia minorada e até mesmo negada como identidade racial pela populacdo em
Belém. Esta negacdo também se estende a populacdo negra amazdnica, que apesar da
situacdo cruel da escraviddo em tempos coloniais contribuiu de maneira incontestavel para
0 desenvolvimento econdmico, social e cultural da regido. As expressfes culturais de
origem africana foram alvo de discriminacdo e desvalorizacdo por parte de uma elite
dominante com o aval de gestores publicos, que por meio de projetos e leis coibiram
praticas culturais e religiosas destes grupos nas areas centrais ou espacos de prestigio

social da cidade.

3. FORMACAO DA CIDADE
Belém esta situada as margens da Baia de Guajara e do Rio Guama sendo

constituida em duas partes: uma insular e outra continental. A ocupacdo da cidade iniciou
as margens dos cursos de agua e foi avancando para os terrenos de terra firme expandindo
sua area para interior. Acompanhando as margens dos rios, os dois primeiros bairros que se
formaram foi a Cidade na beira do Rio Guama e a Campina na Baia do Guajara. Estes dois

bairros se localizavam em areas de terra firme longe do perigo de inundacéo, j& as areas de

30 CONRADO, Mbonica & REBELO, Nazaré. Mulheres negras amazodnicas: agao,
organizacdo e protagonismo nas praticas politicas. In. RIBEIRO, Matilde (org.). As politicas de
igualdade racial: reflexdes e perspectivas. Sado Paulo, Ed. Fundagéo Perseu Abramo, 2006, p.
219-243.

31 CONRADO, Ménica. A juventude negociada entre a vida adulta e adolescéncia: uma
abordagem sobre género, cor, violéncia e sexualidade. In. LEITAO, W; MAUES, R. (orgs.). Nortes
Antropoldgicos. Trajetos, Trajetdrias. Belém, Editora UFPA, 2008, p. 171-185.
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varzea que eram alagadicas foram evitadas pela gestdo publica, devido as condigdes fisicas
desfavoraveis a ocupacao (Pimentel, 2012). No inicio do século XVIII, Belém ganha maior
importancia econémica e da-se inicio o processo de urbanizagdo da cidade que se
direcionava para as areas de terra firme, sendo o bairro de Nazaré criado para atender a
elite local com suas casas de campo. Em meados de 1777 com a queda do Marqués de
Pombal e da Companhia de Comércio do Grdo-Para e Maranhdo houve um abalo nas
relacdes econémicas do estado. Juntamente a esta situacdo ocorre a abolicdo da escravatura
gue embora tenha dado liberdade as pessoas escravizadas ndo prescreveu politicas publicas
de reparacdo as mesmas. Como primeira consequéncia houve um aumento dos indices de
pobreza, pois sem trabalho, sem renda e sem moradia estas pessoas vao ocupar as varzeas
ou alagadicos, as areas menos valorizadas da cidade.

Ao final do século XIX com a consolidacdo do mercado da borracha, Belém
necessitou de projetos urbanos que incrementassem o comércio local e oferecessem novas
vias de expansdo populacional. Com este objetivo, a gestdo publica viabilizou projetos de
urbanizacdo e modernizacdo da cidade disponibilizando aos moradores servigos como:
transporte puablico, iluminacdo publica, servigos de limpeza e esgoto, forno crematorio,
corpo de bombeiros, calgcamento de avenidas e ruas entre outros. Com o lucro advindo da
borracha a expansao territorial de Belém para as areas de terra firme se intensificou. E com
0 aumento de ganhos financeiros da elite local, outros bairros foram criados para atender
esta populagdo como: Batista Campos e Umarizal. E posteriormente o Marco e a Pedreira,
locais entrecortados por igarapés, mas que foram aterrados para a criagdo de avenidas e
ruas, deixando de lado as areas de baixada.

As décadas de 1940 e 1950 também foram importantes neste processo que culminou
com a expansao da ocupagdo das &reas de varzea como resultado do novo e intenso fluxo
migratdério decorrente da exploracdo da borracha. Com o fim da Segunda Guerra, a
necessidade de producdo de borracha decaiu gerando crise econdémica e consequentemente
0 aumento de desemprego, fazendo com que os trabalhadores dos seringais, em sua
maioria nordestinos fossem se instalar nas areas de baixada proximas ao centro da cidade.
Embora ja existissem bairros operéarios como Reduto, Umarizal, Canudos e Cremacao. No
periodo de 1950 a 1960 foi criado mais um projeto de urbanizacdo com objetivo de
ampliacdo da malha viaria. Para isso foram realizadas obras de drenagem e retificacdo de
canais além do aterramento das varzeas. Neste processo ocorreu 0 remanejamento dos

moradores para locais mais distantes do centro expandido a populagdo para novos bairros.
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Analisando o processo de urbanizagdo de Belém, percebemos que 0S mesmos
estavam calcados em ideais de embelezamento e higienizagdo do ambiente. Com regras
para regular a cidade e até mesmo os costumes e habitos da populacdo por meio do Codigo
de Posturas Municipal. Este regulava desde o ordenamento arquitetdnico e urbanistico da
cidade até o comportamento e costumes dos moradores como a proibicdo de gritos e
vozerias, e de préaticas culturais tais como a capoeira, batuque e boi-bumba (Dias, 2007).
Tais politicas publicas de modernizagdo foram excludentes ao retirar do centro da cidade
justamente a parcela negra, mestica e pobre da cidade, deslocando-a para além do limite
territorial da cidade, a 12 Légua Patrimonial®2, como forma de valorizar a area central com
ares europeus, branco e civilizado. A segregacdo e retirada das pessoas da area central
juntamente com o controle sobre suas préaticas socioculturais resultou numa configuracao
gue observamos até os dias de hoje, que é a existéncia de grupos de cultura popular nos
bairros periféricos da cidade marcados pela presenca de uma populacdo de pele escura e
pobre composta por migrantes nordestinos, migrantes do interior do Para e remanejadas
dos projetos de urbanizacdo. Pessoas que nao foram incluidas socialmente, mas que num
processo de luta continuou a exercer suas atividades culturais, religiosas e até mesmo
politicas como préticas de resisténcia. E no que concerne ao aspecto cultural, de lazer e até
mesmo inclusdo social que os grupos de cultura popular com suas mestras e mestres

possuem atuacdo importante.

4. BAIRROS E AS MESTRAS
A cidade de Belém apresenta uma peculiaridade geografica onde sua regido

metropolitana é composta também por ilhas, num total de quatro: Caratateua ou Outeiro;
Cotijuba; Mosqueiro e Combu. Ela estd dividida em oito distritos administrativos
totalizando 78 bairros®. Para esta pesquisa, eu fui aos 6rgdos publicos, FCPTN e
FUMBEL?3* solicitar o cadastro dos grupos de cultura popular. Com este material em méaos
eu selecionei quais grupos era coordenado por mulheres, das quais consegui entrevistar 12

Mestras. Por uma questdo de inclusdo e visibilidade da atuagdo dessas mulheres eu

32 A Primeira Légua Patrimonial era o limite da cidade de Belém em direcdo ao interior na
parte continental, seu limite se dava por meio da Avenida Tito Franco até o “marco da légua”, local
hoje onde se localiza o bairro do Marco. Mais informagbes ver em
http://belem400.blogspot.com.br/2012/07/cartografias-da-cidade-latex 31.html. Acessado em 25
de marc¢o de 2016.

3% Para mais informagbes acesse o sitio da Prefeitura Municipal de Belém
http://www.belem.pa.gov.br/app/c2ms/v/?id=18&conteudo=4758

3% Param mais informacbes sobre estes dois 6rgdos ver em:
http://www.belem.pa.gov.br/app/c2ms/v/?id=15 e http://www.fcp.pa.gov.br/
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acrescentei os grupos das ilhas de Caratateua e Mosqueiro, que mesmo pertencendo a
Belém possuem escassa divulgacdo. Os bairros onde se encontram as Mestras sdo 0s
seguintes: Guama; Telégrafo; Pedreira, Icoaraci; Sdo Jodo do Outeiro; Brasilia; Agua Boa;
Fama (estes quatro dltimos da ilha de Caratateua) e Carananduba (ilha de Mosqueiro).

S80 nestes bairros que as Mestras apresentam seus protagonismos por meio das
atividades artisticas de seus grupos. Nas diversas formas expressivas tais como: Corddo de
Passaro e Bicho, Passaro Junino, Boi-bumba, Boi de Mascara e Pastorinha. Além do
grupos, as Mestras mantém suas ac6es de ativismo social junto as suas comunidades. Suas
redes de colaboracdo funcionam de diversas maneiras, onde elas se articulam ora com 0s
grupos de cultura popular, ora com associagdes comunitarias dos bairros, ou mesmo como
agentes politicos na elaboracéo e implantacdo de projetos culturais, viabilizados por meio
de editais. Esta colaboracdo fortalece ndo s6 as a¢des individuais de cada Mestra e seu
grupo, como também a continuidade e renovacdo de préticas tradicionais populares na
cidade. E desta maneira ampliando e criando nichos de resisténcia e valorizagéo da cultura
popular nos bairros periféricos da cidade.

A urbanizacdo de Belém ocorreu de forma que os grupos marginalizados socialmente
foram se estabelecendo em bairros da periferia constituindo também um l6cus de producéo
cultural e musical que representa a identidade do que seria a cultura popular paraense. Para
0 historiador Tony Costa (2013) o termo subdrbio representa pra ele uma posicédo
geografica e cultural do que constitui as praticas culturais e musicais na cidade de Belém.
Percebemos que os bairros de baixo status social (Garcia, 2006) revelam a segmentacéao e
segregacdo espacial vivenciada pelas pessoas negras e pobres nas grandes metréopoles.

Os bairros contemplados nesta pesquisa se fortaleceram como espagos importantes
de producdo cultural, mas também como &reas de intensa violéncia urbana, devido ao
descaso do poder publico. Visto que sdo nestes locais onde vive uma grande parte da
populacdo pobre, negra e afro-indigena, interioranas, desempregadas ou subempregadas,
com baixa escolaridade, em condi¢des de moradia precarias e insalubres, que sofrem com a
auséncia de projetos e obras publicas que atendam suas necessidades. Ao enfrentarem
condic@es dificeis de sobrevivéncia, estas pessoas ainda tém que lidar com a violéncia da
desigualdade social e o racismo suscitado pela condi¢éo inferior a que s@o submetidas. Este
cenario aparentemente dualista e antagdnico tem sua veiculacdo enfatizada em seu pior

aspecto pelas midias locais, sendo destacada a perspectiva violenta destes bairros.
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Apesar deste cenario, estes locais também sdo fortes e intensos I6cus de producédo e
circulacdo de préticas musicais populares, sendo muitos destes bairros conhecidos pela
riqueza de suas manifestacbes musicais. Este imaginario dicotdmico construido sobre os
bairros de periferia € sintomatico do desconhecimento e preconceito que estabelecem
discursos e interpretacGes diversas, estabelecendo a construgdo e aceitagdo de alguns
“mitos modernos” sobre determinados espacos da cidade, produzindo versdes variadas dos
mesmos (Liithning, 2011). Neste processo de reflexao sobre os “mitos”, Liinhing aponta
algo importante que é o local onde esta situado o bairro, a populacdo que o habita e sua
representacdo simbdlica no contexto da cidade.

No caso de Belém, moradoras e moradores por meio de grupos de cultura popular se
mantiveram em atividades, apesar das proibicdes, perseguicdes, a falta de incentivos
publicos, dificuldades financeiras, preconceito, situacées que foram enfrentadas por estas
pessoas que colaboraram para a constituicdo e consolidacdo de uma cultura popular
belenense reconhecida pela sua diversidade. Os desafios para manterem-se em atividade
sdo grandes, a exemplo da conversdo religiosa, desinteresse de jovens e adolescentes,
violéncia urbana, falta de apoio do poder publico, enfim situacbes que as Mestras tém
procurado superar para manter as atividades dos seus grupos em prol da cultura popular e
do fortalecimento da comunidade. A manutencdo e difusdo destas manifestacdes
tradicionais tem sido o objetivo destas Mestras que ao estabelecer o didlogo com suas

comunidades buscam seu apoio para manter suas praticas tradicionais.
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Arquivo pessoal de Luiza Camargo: uma experiéncia de

organizacao/classificacao, descricéo e acondicionamento

Luis Carlos Santos da Costa

Universidade do Estado do Para
luisjazzband1000@gmail.com

Resumo: Este trabalho é um recorte do resultado de experiéncia de pesquisa sobre a “Memoria
musical paraense: Luiza Camargo”, no qual nos propusemos a inventariar o arquivo pessoal
desta pianista, professora e compositora paraense. O inventario foi levado a efeito em trés
etapas: organizacdo dos documentos, sua descri¢do e seu acondicionamento em caixas de papel
tripex modelo Lacerda. Este trabalho € importante para a memdria musical paraense porque
contribui para a sua preservacao.

Palavras-chave: Luiza Camargo. Arquivo pessoal. Arquivistica.

Luiza Camargo's personal archive: an experience of organization/classification,
description and packaging

Abstract: This work is a preview of the research experience on the "Pard Musical Memory:
Luiza Camargo", in which we set out to inventory the personal archive of this pianist, teacher
and composer from Para. The inventory was carried out in three stages: the organization of the
documents, their description and their packaging in tripex paper boxes model Lacerda. This
work is important for the paraense musical memory because it contributes to its preservation.

Keywords: Luiza Camargo, Personal archive, Archives.

1. Introducgéo

Luiza Camargo (1934 — 1917) foi uma pianista, professora e compositora
paraense que deixou arquivo pessoal com correspondéncias, partituras, recortes de jornais,
fotografias, cadernos, programas de concerto, CDs e troféus.

Luiza teve o primeiro contato com musica quando ainda era crianga. Seu pai
comprou um piano para suas irmas, e ela, quando tinha uma “brecha”, ia treinar algumas
pecas que Ihe animavam. Ao ouvir o radio, ela tocava as musicas escutando as melodias e
acompanhando no piano (CAMARGO, 2013).

Ela estudou no Conservatorio Carlos Gomes, e se formou com brilhantismo em
piano pela instituicdo, obtendo o prémio Ettore Bosio. Obteve diploma em Canto
Orfednico pelo Conservatério Nacional de Canto Orfednico e em Licenciatura em Letras
pela Universidade Federal do Para. Foi professora da Escola de Mdsica da Universidade
Federal do Para e da Escola Superior de Educacdo Fisica da Universidade do Estado do

Para. Publicou os livros “Pequenas pegas para piano” e “O ritmo na educagdo musical”.
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Luiza fazia recitais (solo, camara, piano e orquestra), e foi membro da Academia Paraense
de Mdsica (SALLES, 2016).

Com isso, ela adquiria, na vida cotidiana, muito material impresso e
manuscrito. Da expressiva quantidade de documentos de Luiza Camargo decidimos fazer
um tratamento.

Comecamos primeiro com a organizacao/classificacdo, depois passamos para a
descricdo, e por fim o acondicionamento. Tratamos desse acervo nas suas trés etapas com o
objetivo de identificar uma ideia a qual ela prezava, uma identidade pessoal, identificando

caracteristicas musicais atraves de seus arquivos.

2. Arquivistica

Arquivistica deriva da palavra arquivo. Podemos ver primeiro as sinteses sobre

arquivo gue servem como primeiro passo para se entender arquivistica. Arquivos sdo:
conjuntos organicos de documentos produzidos/recebidos/acumulados por um
6rgdo publico, uma organizacdo privada ou uma pessoa, NO curso de suas
atividades independentemente do seu suporte, a que, passada a sua utilizacdo
ligada as razfes pelas quais foram criados, podem ser preservados, por seu valor
informativo, para fins de pesquisa cientifica ou testemunho sociocultural.
(BELLOTTO, 2002, p. 18)

Os arquivos sdo criados, por uma pessoa ou por uma instituicdo. Neste ato de
criar esta a matriz para a arquivistica. O arquivo criado automaticamente esté sujeito a um
tratamento, metodologias que possibilitem seu manuseio pratico. A arquivistica se
responsabiliza por essas metodologias, ela facilita as formas de manuseio dos documentos.

Os arquivos produzidos, em sua maioria, sempre nos passam algo, eles ttm um
valor informativo possibilitando uma mensagem a ser transmitida. Esta ai a funcéo
primordial dos arquivos, passar informagdes: “as fun¢des dos arquivos todas elas em torno
de sua funcdo bésica — a de dar acesso as informacBes contidas nos documentos”
(BELLOTTO, 2002).

Feitos esses esclarecimentos sobre arquivo, podemos analisar agora a
arquivistica que esta ligada diretamente aos arquivos.

Vemos primeiramente o significado da palavra arquivistica que esta bem

conceituada e conjugada pelo Conselho Internacional dos Arquivos.
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A arquivistica, ainda hoje discutida vivamente se ciéncia, técnica ou disciplina,
por apresentar caracteristicas préprias de todas elas sem enquadrar-se exatamente
nas premissas necessarias a cada uma, € preferivelmente definida, na bibliografia
especializada e no diciondrio de terminologia arquivistica do Conselho
Internacional de Arquivos, como disciplina. (BELLOTTO, 2002, p. 5)

Observando-a como uma disciplina, podemos apontar sua funcdo como
“disciplina que se ocupa da teoria, da metodologia e da pratica relativa dos arquivos, assim
como se ocupa de sua natureza, suas funcbes e da especificidade de seus
documentos/informagdes” (BELLOTTO, 2002, p. 5).

Com base nessa funcdo, podemos relacionar a tematica da arquivistica com o
trabalho feito sobre o arquivo pessoal de Luiza Camargo. Usamos a metodologia da
arquivistica para especificar as fungdes dos documentos. Cada documento serve para dizer
alguma coisa, dizer algo que esta contido nele. Cada documento tem uma informacéo, tem
uma funcéo.

Conseguimos compreender arquivistica através dos arquivos de Luiza
Camargo, apropriando-nos do seu conceito para uma proposta pratica de organizacéo,
descricdo e acondicionamento de documentos, aprendemos cada processo de arquivistica
na teoria e na pratica como forma de conhecimento, conseguimos “ser arquivista.”

Ser arquivista é compreender essa natureza, aprender a teoria e metodologia da
arquivistica e saber empregar os conhecimentos adquiridos e aplica-los no

desempenho das funcBes arquivisticas da classificacdo, avaliagdo, descricdo e
difusdo. (BELLOTTO, 2002, p. 6)

3. Organizacao e classificacao

Primeiramente entendemos a classificagdo como “o conjunto das operagdes
intelectuais e materiais que permitem organizar um fundo de arquivos de modo a facilitar
ao maximo as consulta” (DUCROT, 1998 apud CARVALHO, 2013, p. 209).

E importante que haja a organizacio arquivistica dos documentos, pois sem ela
ndo h& como ter resultados probatdrios dos arquivos. Deve-se fazer a analise cientifica para
que haja um corpus documental. “Entendemos, entretanto, que a funcdo classificacdo e
matricial, isto é, a partir dela que as outras funcdes/intervencbes ganham corpo,
consolidam-se, configuram-se” (SOUSA, 2003, p. 241).

A classificacdo é importante como prioridade da analise do documento, pois

ela é o ponto de partida para que se faca outros tipos de trabalhos. Ela é matricial para a
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pesquisa, sem ela ndo se tem outras possibilidades de manuseio e de dar sequéncia a outros

trabalhos. Sousa (2003, p. 214), citando Lopes (1996), afirma a respeito dessa importancia:
a operacdo de definir a classificacdo e aplica-la a informacfes e acervos é
matricial. Sem ela, qualquer outra operagdo descritiva ou avaliativa tendera a
fracassar. Mesmo no que se refere as atividades de preservacdo e restauracdo, a
classificacdo € a que permitira definir a prioridade de procedimentos. Acervos
guardados sem qualquer classificacdo estdo no limbo do universo do
conhecimento, pois ndo é possivel acessa-los ao conteudo informacional
existente.

Exemplo disso é o trabalho da professora Luiza Camargo. Primeiramente
fizemos a classificacdo dos tipos dos documentos, organizamos e classificamos por data,
local, secéo e tipo, colocamos numeragdo em cada se¢do para facilitar o manuseio e montar
um corpus documental, escrevemos as informacdes em forma de texto em planilhas

formatadas como suporte para mais tarde fazer a descricao.

4. Tipos de arquivos

Quando falamos nas formas de trabalhar os documentos ndo especificamos o
género (tipo) do arquivo. Ha varios tipos de arquivos e variados métodos empregados para
cada um deles: arquivos como papeis e plasticos serdo trabalhados de uma forma, arquivos
de aluminio e vidro ou de outro tipo dessa natureza sdo trabalhados de outra forma. Com
isso, devemos ficar atentos aos tipos de tratamento dos arquivos na hora de trabalhar com
eles.

Nos processos de producdo, tramitacdo, organizacdo e acesso aos documentos,
deverdo ser observados procedimentos especificos, de acordo com diferentes
géneros documentais com vistas a assegurar sua preservacao [...] (CNA, 2005, p.
7)

Inicialmente trabalhamos nos arquivos da professora Luiza Camargo, apenas

com arquivos de papeis, documentos graficos informativos.

5. Descrigao

Depois do processo de classificacdo e organizacdo, passamos entdo para a

descricdo dos documentos. Ressaltamos aqui, antes de falar da descricdo, a importancia
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mais uma vez do processo de classificacdo. Para se ter uma boa descri¢cdo dos documentos
€ necessario ter uma boa classificagao.

Primeiramente fizemos a classificacdo dos tipos dos documentos para mais
tarde realizar os processos descritivos.

Ao descrevé-los utilizamos os dados das planilhas e obtivemos qualidade nos
resultados com as caracteristicas no processo de descricéo e organizacdo dos documentos.

Devemos apontar aqui a importancia da descri¢cdo no processo da identidade de
um arquivo. Ndo podemos nos preocupar apenas com a preservacao fisica do documento
no seu tratamento, mas com a forma de como ele pode ser um meio de passar uma
identidade, com a importancia dele na construgdo de uma historia.

Heymann (2013, p. 71) falando a respeito do arquivo pessoal da familia
Bakunin cita Randolph (2005) na questdo dessa importancia da histéria na construcdo da
identidade: “a histéria do arquivo ndo diz respeito somente a histdria de sua preservagéo
fisica, mas as condi¢des que permitiram a manutencdo da identidade do conjunto
documental dos Bakunin”.

No processo de descricdo percebemos também a importancia dos papeis
guardados, a funcdo que eles tém de como descrever uma identidade através deles. Como
trabalhamos somente com documentos de papel, eles foram muito importantes para nos,
para conseguimos escrever algo sobre a professora Luiza Camargo. Maria da Conceicao
Carvalho ao descrever os arquivos de Eduardo Frieiro fala dessa importancia, dizendo que
“sao seus papeis acumulados que conformam o perfil com a qual ele se reconhece”
(CARVALHO, 2013, p. 190).

Descrevemos em forma de texto e em forma de numeros essas caracteristicas.
Descrevemos os dados para a fungdo de interpretacdo dessas caracteristicas, para deduzir
algo sobre esses dados. Fizemos esse processo no trabalho da professora Luiza Camargo e
conseguimos chegar a uma ideia a qual ela queria passar. Atraves dos documentos de seu
arquivo pessoal desenvolvemos uma ideia musical que ela presava em si.

Ao passarmos essa descricdo para a interpretacdo de uma identidade,
conseguimos transformar aquilo que estava quieto, em inércia para algo historicamente
concreto. Tiramos 0 repouso historico dos arquivos e deixamo-lo em movimento. Nés ndo
apenas descrevemos uma histéria de documentos acomodados, mas transformamos esses
papeis em um trabalho cientifico, tiramo-los da posi¢cdo em que estavam para transforma-

los em algo diferente.
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Certeau (2015, p. 72) fala dessa transformacdo dos papeis, que ndo interessa

somente descrever, mas mudar o quadro.

Ndo se trata apenas de fazer falar esses “imensos setores adormecidos de
documentagdo” e dar voz a um siléncio, ou efetividade a um possivel. Significa
transformar alguma coisa, que tinha sua posicéo e seu papel, em alguma outra
coisa que funciona diferente.

6. Acondicionamento

Por fim, fizemos o armazenamento dos arquivos. O ‘“armazenamento é o
sistema que recebe o documento, acondicionado ou néo, para ser guardado. Consiste no
mobilidrio das salas destinadas a guarda do acervo: estantes, arquivos e armarios”
(CASSARES, 2000, p. 36).

Apontamos aqui algumas formas de acondicionamento: podemos acondicionar
em caixas, envelopes, pasta e armazenar em estantes com material tipo metal esmaltado:
“os documentos devem ser guardados em arquivos, estantes, armarios ou prateleiras,
apropriados a cada suporte e formato” (CNA, 2005, p. 14). Tudo isso é feito em prol desse
processo com funcdo de melhorar o estado de conservagdo dos documentos, como afirma
Cassares (2000, p. 35):

O acondicionamento tem por objetivo a protecdo dos documentos que ndo se
encontram em boas condi¢es ou a protecdo daqueles ja tratados e recuperados,
armazenando-os de forma segura.

Para cumprir sua funcdo, que é de proteger contra danos, o acondicionamento
deve ser confeccionado com material de qualidade de arquivistica e necessita ser
projetado para o fim a que se destina.

NoOs utilizamos caixas feitas com papel triplex, modelo Lacerda, para a
conservacao. Cada documento esta em um envelope de plastico. As caixas sdo colocadas
dentro de um armario de metal esmaltado com prateleiras, onde permanecem para 0
manuseio da pesquisa. Acondicionamos de acordo com o tamanho dos arquivos e 0

formato da caixa.

Os documentos devem ser acondicionados em mobilidrio e invélucros
apropriados, que assegurem sua preservacdo. A escolha deverd ser feita
observando-se as caracteristicas fisicas e a natureza de cada suporte. (CNA,
2005, p. 14)
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7. Considerac0es finais

A experiéncia com 0s arquivos pessoais de Luiza Camargo, por meio dos
manuseios dos documentos, trouxeram muitos beneficios de aprendizagem de aspectos
ainda ndo tinhamos vivenciado.

Conseguimos cumprir as etapas mencionadas do trabalho em aproximadamente
dez meses.

Chegamos a conclusdo de que Luiza Camargo deixou registros como pianista,
professora e compositora relativos ao seu cotidiano. Certamente o fato de ela ser professora
de duas instituigdes de ensino superior deve té-la conduzido a compor um arquivo pessoal,
especialmente para dar conta da burocracia exigida pela carreira do magistério em IES.

Por outro lado, a interpretacdo desses documentos nos permite conhecer sua
identidade como professora, pianista e compositora, mas também conhecer 0s contextos
onde atuou. Nesse sentido, o arquivo pessoal de Luiza Camargo conta a sua historia, mas
também nos da um recorte da historia da musica e da educacdo musical no Pard. A esse

respeito, trataremos em outro artigo.
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" Grupo de Etnomusicologia da UFMG liderado pela professora Glaura Lucas e pelo professor Eduardo Pires
Rosse.

it |_ei que delibera a respeito da obrigatoriedade do ensino dos contetidos referentes a cultura indigena e afro-
brasileira em todas as escolas regulares do  territorio  nacional.  Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2008/lei/l11645.htm. Acessado em: 26/05/2018.

il Avelin é socidloga, indigena da etnia Kambiwa e representante do Comité de Apoio a Causa Indigena em
B. H e ndo podemos deixar de manifestar aqui nossa gratiddo a essa guerreira.

v Kijetxawé em Patxoha (lingua que esta sendo revitalizada pelo povo Pataxd) quer dizer escola. Ver mais
em PATAXO POVO (2011).

v .Como o grupo de indigenas da etnia Patax0 era bastante heterogéneo durante as visitas em campo, optei por
ocultar a identidade de todos, diante da impossibilidade de coletar de cada um a autorizacdo para estar
revelando seus nomes.

Vi PEC — Projeto de Emenda Constitucional que ameaga as terras indigenas através de novas regras de
demarcacdo. A esse respeito ver em: http://www.cimi.org.br/pec2015/cartilha.pdf. Acessado em: 18 de
janeiro de 2018.

vii \Jer em Fischer (2017).

Vi Segundo Vieira (2016:19) esta oragdo pode ser “Kana Pataxi Petoi” ou “Goa Miaga”.

*Ver mais em Fischer (2017).

* Carvalho conceitua como cultura popular como “um conjunto heterdclito de formas culturais — masica,
danca, autos dramaticos, poesia, artesanato, ciéncia sobre a salide, formas rituais, tradi¢Oes de espiritualidade
— que foram criadas, desenvolvidas e preservadas pelos milhares de comunidades do pais em momentos
historicos distintos™. (2010, p. 44)

X \/er antagonismo entre “vivéncia” e “experiéncia” (cf. Carvalho, 2010 p. 48).
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