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EDITORIAL

A Academia Paraense de Musica apresenta o terceiro nimero de sua Revista anual. Impasses administrativos leva-
ram ao adiamento desta publicagio; mas finalmente ei-la mais uma vez concretizando a convergéncia de finalidades
do Estatuto da APM, seja de cultivo da musica no Pard, seja de preservacio de sua memoria, publicizacio de resul-
tados de pesquisas e estudos cientificos a seu respeito, entre outras finalidades estatutrias.

Este n. 3/ 2023 da Revista da APM, intitulado “Saberes e praticas musicais no Pard”, consiste em um dossié so-
bre a pesquisa local em Etnomusicologia. Esse campo de pesquisa teve como seu grande precursor, local e regional,
Vicente Salles, de reconhecida e saudosa memoria para todo pesquisador que se preze. Tratando-se especificamente
de “musica como cultura” ou sobre “mdsica em seu contexto”, a Etnomusicologia vem crescendo em Belém por
cerca de duas décadas, especificamente na Universidade Federal do Pard e na Universidade do Estado do Par4. Isto
gragas a agdes pioneiras de nomes como os dos professores pesquisadores Dra. Liliam Barros Cohen, Dr. Paulo
Murilo Guerreiro do Amaral e Dra. Sonia Chada, lideres de grupos de pesquisa que retinem outros professores pes-
quisadores e jovens estudantes de graduacio e de programas de pés-graduacio. Suas iniciativas, somadas a de outros
colegas daquelas duas respeitdveis IES publicas, tornam Belém um celeiro de etnomusicélogos.

Para este primeiro dossi¢ em Etnomusicologia da Revista da APM, foram selecionados sete artigos.

O artigo de abertura intitula-se “A clarineta na obra de compositores de Belém a partir do século XIX” e tem
como autores Marcos Cohen, Herson Amorim e Thiago Lopes. O texto descreve um panorama histérico da paisa-
gem musical de Belém, em busca de pistas sobre a produgio composicional local para clarineta. Mas essa produgao
s6 despontard com alguma intensidade neste tltimo século. O texto ainda apresenta um rico quadro que redne
compositores e suas obras que incluem a clarineta.

O artigo seguinte, “O Cordao de Peixe-boi do Instituto Arraial do Pavulagem: aproximagoes e mediagoes a
partir da prdtica musical”, escrito por Taind Magalhaes, é um recorte de sua tese de doutorado. Consiste em uma
investigacdo etnografica de um fendémeno cultural sobre o qual a pesquisadora, ji sendo por anos uma brincante
daquela manifestacio, pretendeu, a partir da observacio participante entre os anos de 2018 e 2023, trazer 4 com-
preensdo elementos de transmissao cultural ali presentes. Os resultados revelam riqueza de aspectos reunidos por
meio da histéria oral, apontando temdticas, préticas musicais e uma “pedagogia do compartilhamento” promovida
pelos mestres.



“A musica dos Péssaros Juninos, Cordoes de Pdssaros e Bichos no Pard”, de Rosa Silva, é o terceiro artigo deste
ntmero. O percurso académico de pesquisa da autora tem sido marcado pela investigagio etnografica dessa ma-
nifestacio junina prépria do Pard, mas também presente em outras localidades da regido amazénica. Silva relata, a
partir de suas observacoes de ensaios e espetdculos, bem como de entrevistas com brincantes e masicos de grupos
de Pissaros Juninos, recortes que permitem “compreender como é construida, encenada e transmitida sua histéria
e sua prdtica musical”.

O préximo artigo, “Musica de resisténcia na Amazdnia: o punk rock feminista da banda Klitores Kaos”, ¢ fruto
da pesquisa de doutorado da cantora e compositora Keila Monteiro. Neste texto, varios aspectos sociais e musicais
sao tratados no 4mbito da cena musical feminista local, a partir da musica de resisténcia daquela banda. Resultados
da pesquisa aqui relatados “apontam uma produgao de protesto, um ‘grito’ de combate ao feminicidio, ao machis-
mo, a misoginia e ao racismo com tomada de espagos por mulheres e o crescente respeito pelo género feminino na
cena do punk rock hardcore [punk/hc]”.

“O Guitarrar Local: A formagio da cena musical da guitarrada no Pard’, de autoria de Saulo Caraveo e Sonia
Chada, aborda a versdo instrumental - protagonizada pela guitarra - da lambada, género musical paraense influen-
ciado pelo carimbé, merengue e pela cimbia. O texto destaca Mestre Vieira como um dos fundadores da guitarrada
e proficuo compositor nesse estilo musical, enquanto investiga respostas a pergunta: “Como se desenvolveu a cena
musical da guitarrada no Pard?”. A pesquisa etnografica realizada de 2017 a 2023, sinaliza resultados em que ¢é
possivel, nas palavras dos autores: “vislumbrar um conjunto de interagoes, trocas e de saberes que se estabelecem
[...] diante da prdtica musical da lambada/guitarrada desde a sua fundagio no fim dos anos de 1970 até os dias
atuais”, que conduziu a consolidacio da “cena musical da guitarrada” no Pard “como uma forma particular de se
tocar guitarra elétrica no Norte do Brasil”.

Como dltima manifestagio musical urbana contemporinea apresentada por este dossié se encontra “O brega ci-
bermérfico de Wanderley Andrade: pontos de inflexio no mercado musical contemporineo”, com autoria de Frank
Sagica e Sonia Chada. Para a interpretagdo dos resultados da pesquisa etnogréfica em torno de Wanderley Andrade,
quanto a “sua producio, sua adaptabilidade e suas articulagoes nas principais plataformas digitais, meios mididticos,
interfaces de criagao de contetido, bem como suas influéncias e apropriacoes estéticas ao longo de sua trajetéria
no mercado musical no Brasil”, os autores estabelecem discussoes sobre termos, como: “local”, “global” e “glocal”;
“modernidade”, “modernismo” e “modernizacio”; “passado-presente”; e, claro, sob o olhar teérico-metodolégico do
hibridismo cultural de Nestor Garcia Canclini.

Optou-se por fechar este dossié com o artigo “O Laboratério de Etnomusicologia da Universidade Federal do
Pard”, escrito por Sonia Chada, Liliam Barros Cohen, Adriana Couceiro e Jucélia Estumando. No artigo, as autoras
demonstram como o LabEtno - sigla pela qual aquele Laboratério é mais conhecido - consiste, de fato, hd mais
de uma década, em um espago de produgio de conhecimento em Etnomusicologia, cuja agio difusora se estende
a regido amazodnica, as demais regioes do Brasil e mesmo ao dmbito internacional, em face da circulagio de artigos
com resultados de pesquisas ali geradas e desenvolvidas. Portanto, nio deve surpreender o fato de os artigos deste
dossié terem ali sua origem e orientagio - o que nao restringe a producio ao Ambito da Universidade Federal do
Pard, uma vez que o LabEtno integra, na abrangéncia local, pesquisadores da Universidade do Estado do Pard.
Cabe destacar, sobretudo, do exposto pelas autoras, os importantes e fundamentais efeitos da criagao e funciona-
mento do LabEtno, que podem ser traduzidos em “uma amplia¢io do conceito de musica, do fazer, da criagio e da
transmissdo musical, assim como a percepgao da diversidade musical existente e, por conseguinte, uma quebra de
paradigmas no ensino de musica e de artes no estado paraense”.

A Academia Paraense de Musica se sente honrada em acolher, por meio dos artigos acima resumidamente apre-
sentados, a “paleta” de manifestagoes que compdem a cultura musical gerada e desenvolvida no Pard, e jd difundida
em outros espagos geograficos. Nossa gratiddo aos autores-pesquisadores pela constru¢iao da memoria musical vivi-
da neste Estado e por concederem o seu registro neste dossié e publicagio no n. 3/2023 da Revista da APM

Belém do Par4, Cirio de Nossa Senhora de Nazaré de 2024.

Gilberto Chaves
Presidente do Conselho Editorial
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A CLARINETA NA OBRA DE
COMPOSITORES DE BELEM A PARTIR DO
SECULO XIX

RESUMO. Este artigo discute a presenca da clarineta na
obra de compositores residentes em Belém, paraenses
ou ndo, a partir do século XIX. Com base em pesquisa
bibliogréfica e entrevistas com compositores e clarinetis-
tas da cidade, o texto traca um panorama da producdo
de obras para o instrumento, relacionando-a com os di-
versos eventos histéricos que influenciaram os rumos da
atividade composicional da cidade, desde a fundacdo do
Conservatdrio Carlos Gomes, passando por seu fecha-
mento e posterior reabertura, até a criacdo e funcionamen-
to da Escola de Musica da Universidade Federal do Par3,
do Bacharelado em Musica do Instituto Estadual Carlos
Gomes e a transformacéo dos cursos de Licenciatura em
Educacdo Artistica com Habilitacdo em Musica da UFPA e
da Universidade do Estado do Para em Licenciatura Plena
em Musica. O objetivo deste trabalho é a valorizacdo dos
compositores de Belém de ontem e hoje, bem como a di-
vulgacdo de suas criagdes para clarineta; sera apresenta-
do ao final do artigo um quadro contendo compositores,
obras e informacdes técnicas de cada composicéo. Este
€ o primeiro passo de um esforco de pesquisa de longo
prazo, cujo resultado serd um importante acréscimo aos
estudos de historiografia musical, com desdobramentos
em composicao e performance.

PALAVRAS-CHAVE. Composicdo, Clarineta, Belém.

Marcos Jacob Costa Cohen
Escola de MUsica da Universidade Federal do Paré
marcoscohen@ufpa.br

Herson Mendes Amorim
Escola de MUsica da Universidade Federal do Paré
hersonamorim@ufpa.br

Thiago de Araujo Lopes
Instituto Estadual Carlos Gomes
thiago.lopes@fundacaocarlosgomes.com

The Clarinet in the Works of Belém Composers from
the 19th Century Onward

ABSTRACT. This article discusses the presence of the clar-
inet in the works of composers residing in Belém, wheth-
er native to Pard or not, from the 19th century onwards.
Based on bibliographic research and interviews with com-
posers and clarinetists from the city, the text provides an
overview of the production of compositions for the instru-
ment, relating it to various historical events that influenced
the course of compositional activity in the city. These
events range from the establishment of the Carlos Gomes
Conservatory, its closure and subsequent reopening, to
the establishment of the School of Music at the Federal
University of Par4, the Bachelor's degree program in Music
at the Carlos Gomes Foundation, and the transformation
of the Art Education programs with a Music focus at UFPA
and the State University of Para into Comprehensive Music
Teaching programs. The goal of this work is to value and
promote both past and present composers from Belém, as
well as to disseminate their clarinet compositions. The ar-
ticle concludes with a table containing information about
composers, works, and technical details of each composi-
tion. This marks the first step of a long-term research effort,
the culmination of which will be a significant contribution
to the field of musical historiography, with implications for
composition and performance studies.

KEYWORDS. Composition, Clarinet, Belém.
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SECULO XIX: MUSICA ITALIANA E O
SURGIMENTO DE UM CONSERVATORIO

Desde a invengdo da primordial chalumeau, por vol-
ta de 1690, pelo construtor de instrumentos alemao
Johann Denner, a clarineta moderna, muitas sio as
obras escritas especialmente para o instrumento, por
sua sonoridade e versatilidade. Da musica popular, re-
gional e tradicional até a mdsica contemporinea, do
samba, choro e carimbé aos concertos, sonatas e musica
de cAmara, a quantidade de obras dedicadas a clarine-
ta garante uma literatura vasta, embora recente, e que
segue sendo explorada por intérpretes e pesquisadores.

No Brasil, a atividade composicional dedicada a cla-
rineta ndo possui dados incontestdveis sobre o seu pon-
tapé inicial, no entanto, através de andlise da literatura
disponivel e segundo Aratjo (2006, p. 05), sabemos
que as obras “Fantasia sobre a noite alta”, Variazioni e
Air, todas para clarineta e piano, do renomado compo-
sitor Carlos Gomes foram escritas nos anos de 1856 e
1857. Segundo Volpe (2005, s.p), a primeira obra em
estilo sonata composta por um compositor brasileiro
para a formacio clarineta e piano foi escrita em 1947
por Jayoleno dos Santos, e a primeira obra concertan-
te, o “Choro para Clarineta e Orquestra”, foi escrita
em 1956 por Mozart Camargo Guarnieri. Nao possu-
imos, portanto, um registro extenso de obras escritas
por compositores brasileiros no século XIX, porém,
este artigo trard uma provocagao pertinente, uma vez
que o registro da atividade “clarinetistica” no pais nesse
século, essa sim ¢ vasta, ¢ a quantidade de clarinetistas
que também atuaram como compositores ¢ conside-
ravel; logo, seria possivel inferir que tais composito-
res escreveram obras para o instrumento, mesmo que
nao haja registros sélidos para tal afirma¢io? Gostamos
de pensar que sim, afinal, o que faria um compositor
nio se incluir entre os intérpretes de sua prépria obra,
como foram Frédéric Chopin, Franz Liszt, Wolfgang
Amadeus Mozart, Sergei Rachmaninov, dentre outros?

Segundo Lopes (2015, p. 01):

Ao pdr-se sobre a biografia de algum compositor do
passado ou contemporineo com uma carreira conso-
lidada, percebe-se que caracteristicas muito distintas
em suas trajetérias nio sio notadas. Pode-se dizer que
grande parte deles segue um roteiro — comegam como
instrumentistas, algumas vezes virtuoses; desenvolvem
a curiosidade pelo exercicio da composicio; sofrem in-
fluéncias composicionais e, escrevem as primeiras obras,
desabrochando para novas criagoes.

No Estado do Pard e, mais precisamente, em Belém,
Cohen ez al (2023) nos mostram a grande dificuldade

em se apresentar dados precisos sobre a atividade formal
de ensino da clarineta no século XIX. No 4mbito inter-
pretativo, mesmo com a presenga de intimeras bandas
de musica militares ou arregimentadas, ainda nio foi
possivel encontrar registros que garantam que a ativida-
de dos clarinetistas na cidade assegurava aos composito-
res a possibilidade de dedicar-lhes algo escrito; logo, essa
afirmacio nos traz de volta ao questionamento: por que
ndo escrever para si mesmo?

Em Belém, no periodo da belle époque, que se es-
tendeu do final do século XIX até o inicio do século
XX, o publico paraense apresentava grande propensao
ou genuino interesse por ouvir cldssicos operisticos,
o que pode ser demonstrado pela grande quantidade
de programas de concerto que sobreviveram até hoje.
Entre os clarinetistas, isso nao era diferente, como ve-
mos no jornal abaixo (Figura 01), que apresenta um
programa do Club Verdi, que contou com a presenga
do clarinetista Eugenio Muniz executando “Norma”,
de Bellini. “Norma” é uma épera, porém, pela recor-
réncia do segmento em outros programas, tudo nos
leva a crer que se tratava de uma homenagem ou um
apanhado dos principais temas da obra em questao.
Mas quem compds esse apanhado? Nio sabemos.

Em outro programa (Figura 02), o clarinetista espa-
nhol Nicolas Campos apresenta a obra Fiori Rossiniani,
de Ernesto Cavallini. Desta vez, mesmo que italiano,
temos o compositor.

Com base nas informagoes e questionamentos aci-
ma, gostarfamos de usar a parte inicial do trabalho para
levantar a discussdo e para apontar clarinetistas para-
enses, residentes ou radicados em Belém, que também
atuavam como compositores e que podem ter escrito
obras para o instrumento, embora essas obras nao te-
nham ainda sido descobertas ou tenham se perdido
com o passar do tempo.

Vicente Salles, em sua obra “Musica e Msicos do
Pard” (2016), apresenta uma série de musicos nascidos
no século XIX e que merecem uma distingio especial:

Antonio J. Patricio - Clarinetista e compositor. Ativo em
Belém no séc. XIX como musico de bandas militares.
Autor da valsa para piano Gratidio, impressa em 1889 na
Typ. de Francisco da Costa Junior, Belém (p. 84).

José Bernardo Borrajo - Clarinetista, compositor e re-
gente. Contava seis anos de idade quando seus pais
emigraram para o Pard. Realizou em Belém os seus
estudos musicais. Em 1910 foi recrutado por Luigi
Maria Smido para trabalhar em Natal/RN. Em 1919
voltou para Belém, continuando como professor de
musica da Escola de Aprendizes Marinheiros e ficou
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até o seu falecimento. Aqui exerceu fecunda ativida-
de artistica, produziu inimeras partituras para grupos
populares (p. 133).

Augusto José Cardoso - Clarinetista, mestre de banda,
professor de musica e compositor. Produziu musica
para revistas nazarenas, dramas pastoris, burletas ju-
ninas, pecas dancantes, oito missas e mais de 40 ladai-
nhas (p. 162).

Hermenegildo Alberto Carlos - Clarinetista, oboista,
pianista e professor. Compositor, publicou Mme. Angot,
quadrilha, 1890 e La Espasiolita, mazurca de salo, edita-
da no Rio de Janeiro por Narciso & Napoleio (p. 168).
Francisco Libanio Colds - Compositor e regente. No co-
meco da década de 1850, FLC j4 era conhecido na capital
maranhense como professor de clarineta, rabeca e violao.
Possuindo boa cultura musical, conhecedor da ciéncia do
contraponto e fuga, produziu musica instrumental, sa-
cra e profana. A popularidade do compositor no Pard foi
lembrada pelo Didrio de Noticias, Belém, 01/03/1885,
no folhetim que noticiou a sua morte (p. 203).
Jucundido José Ferreira - Clarinetista e compositor (p. 251).
Adolfo Peres Gusmio - Clarinetista e professor. Além de
excelente instrumentista, foi habil compositor, autor do
conhecido dobrado Interior do RPM (p. 289).

Manuel Nascimento -

Francisco Compositor,

iral in- : TssTave . - 2.2 PARTE i
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Rodri- | . - . AManoq va gum. violio, pelo antor,
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: Valente, Saphira Hermunn Aiir- Costa, o baixo, por Sgn;us Silva o Panario,
hesou- | gueld ¢ o illm. sr. Eduardo Callei- | preser b fl}lul_l_tg)-—ﬁ‘imi rossiniani, eapriccio; para cla-
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8 : ticula chesira. '
revida- Ouvertura. ser er N. B,—0 acompanhamento a0 piano 8std a cargo
regado | vial ns do eximio pianista. sr. Pereira, SRR
da di-| Hymnodo Club Verdi, composi- | creta f==
fio do professor da sociedade o sr. | de jul
o Cnn- g’mquim C. de Barros. servin Figura 2 - Didrio de Belém, 03 de marco de
St e 1886.Fonte: Biblioteca Nacional (2023) -
v ins- PRIMEIRO PARTE. - http://memoria.bn.br
nda. | i Po
morim, | 1.° Norma.—Opera de Belliai: | s exc
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rea do |piz. ; veiro
| 2.2 Maria Amelia.-——Walsa compos- | crphi
.. ta pelo sr. Eugenio Muniz ta pr
thesou- 3.2 Arin.—Na opera de VERDI | seur Figura 01 - Jornal do Paré, 24 de julho
* | ErxAxI solo o saxophone tenor pelo | encar de 1878.Fonte: Biblioteca Nacional
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clarinetista e mestre de banda. Publicou dois xotes:
Lamentos d’um pobre (Bazar 27 Ideal) e Amor Captivo
(Livraria Bittencourt) (p. 399).

Alexandre Carlos de Oliveira - Clarinetista, mestre
de banda e compositor. [...] Publicou a valsa Zernura
(RLB 11), a marcha solene Minerva e os xotes Angelito e
Coragdo de Gelo (p. 411).

Francisco de Salles Alves - Clarinetista, compositor e
regente. Foi interno do Instituto Lauro Sodré, onde es-
tudou clarinete e praticou na banda de musica sob a
direcio de Cincinato Ferreira de Sousa. Tocou clarone
na orquestra do Centro Musical Paraense, tendo sido
admitido em 1923. Produziu obra numerosa, boa parte

gravada e editada (p. 505).

Apesar da inexisténcia ou possivel invisibilidade
de um repertério de obras voltadas a clarineta no sé-
culo XIX em Belém, ¢ plausivel crer que a instalagio
do Conservatério de Musica, atual Instituto Estadual
Carlos Gomes, em fevereiro de 1895 (SALLES, 1995,
p- 07), deu um impulso & criagio musical na cidade,
embora a cena composicional de Belém ji contas-
se com compositores do porte de Henrique Gurjio
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(1834 - 1885), Gama Malcher (1853 - 1921), Adolfo
Kalfuss (1818 - 1874) e Clemente Ferreira Junior
(1864 - 1917), para citar alguns. De todo modo, a
criagio de uma escola que congregava classes de flauta,
oboé, clarineta, fagote, harpa, piano, violino, canto e
composi¢io (SALLES, 1995, pp. 12-13) oferecia a ci-
dade novos ares culturais. O século XIX acabava, mas
deixava instalado em Belém mais um laboratério de
criagdo musical, e o futuro parecia promissor.

SECULO XX: DAS SALAS DE VISITA PARA
O MUNDO

Belém sempre demonstrou ser, no decorrer dos anos e
ap6s a chegada das bandas de musica ao estado, ainda
no século XIX, um celeiro prolifico de excelentes mu-
sicos de sopro. Assim como em diversas localidades do
Brasil, o ensino de musica na cidade voltado a instru-
mentos de banda proliferou-se de forma exponencial,
inicialmente em instituigoes militares, mas ultrapas-
sando rapidamente esses muros, adentrando de forma
definitiva instituicoes civis como escolas e associagoes.
Essa popularidade dos instrumentos de sopro, incluso
a clarineta, estd ligada ao seu uso pelos compositores,
independentemente da época.

A produgio musical em Belém no século XX pas-
sou por alguns momentos sombrios, por assim dizer,
com o fechamento do Conservatério Carlos Gomes,
logo no inicio do século, em 1908. A institui¢io era
a principal fomentadora da atividade musical na ci-
dade, porém nio era a tnica. Belém era uma cidade
moderna para a época e os musicos, a partir desse epi-
s6dio, tomaram consciéncia da importincia politica
no meio artistico, organizando-se para que as ativida-
des musicais nao fossem afetadas. Paracampo (2018,
p. 110-111) afirma:

J4& durante as duas primeiras décadas do século XX ¢
que estes musicos se tornariam cada vez mais atentos
A politica estadual para que se beneficiasse 0 meio ar-
tistico-musical, principalmente apds o fechamento das
atividades do Conservatério Carlos Gomes em 1908.
Em 1914, por exemplo, houve a criagdo do Centro
Musical Paraense, cujo presidente era Gama Malcher
[...]. O Centro foi uma institui¢do importante para a
sociedade artistico-musical belenense, principalmente
entre 1914 e 1928, pois este momento foi o periodo
em que o Conservatério Carlos Gomes esteve fechado,
reinaugurado apenas em 1929 tendo como seu diretor o
jd idoso Ettore Bosio.

Embora possamos inferir que houve inten-
sa atividade composicional em Belém no inicio do

século, nao hd indicios de composicoes escritas exclu-
sivamente para clarineta por compositores paraenses.
Esse cendrio nio ¢ exclusivo de Belém. Freire (2001,
p. 444), afirma que: “Até 1950 poucos compositores
brasileiros dedicaram pecas para a clarineta, a prefe-
réncia sempre recaiu sobre o piano, canto e violino.
Aproximadamente 85% do repertério atual para cla-
rineta foi composto apés 1950”.

Dentre as poucas pegas escritas por compositores
paraenses na primeira metade do século XX, pode-
mos destacar os “Dois Improvisos” para trés clarine-
tes (1946), de Jayme Ovalle. Compositor autodidata,
Ovalle (1894 - 1955) fez parte da segunda geragao
nacionalista de compositores brasileiros, juntamente
com Oscar Lorenzo Fernandez (1897 - 1948) e Walter
Burle-Marx (1902 - 1990). A maior parte de sua obra
¢ dedicada a musica vocal. Apesar da indicagao na par-
titura descrever que foi escrita para trés clarinetas, a
grade indica duas clarinetas e clarone.

A maior parte dos compositores paraenses da
segunda metade do século XX, como Waldemar
Henrique (1905 - 1995) e Altino Pimenta (1921 -
2003), continuaram voltados a composigao de pegas
principalmente para piano, canto e violino. Obras
que incluem a clarineta geralmente sao frutos de ar-
ranjos e adaptagoes de composi¢des escritas para ou-
tros instrumentos.

A escassez de composicoes para determinados
instrumentos revela que, embora a produ¢io com-
posicional formal como um todo nio tenha sido in-
terrompida desde Henrique Gurjao, no século XIX,
até hoje ¢ fato que o fechamento do Conservatério
Carlos Gomes entre os anos de 1908 e 1929, e o
posterior estabelecimento na cidade de um cultura
musical que, por meio século, privilegiou o piano, o
violino e o canto, em detrimento de outros meios de
expressao, influenciaram o trabalho dos compositores
em Belém. Se nos ambientes onde esses compositores
circulavam nio havia quem tocasse clarineta regular-
mente, qual seria o sentido de se escrever para o ins-
trumento? Mas a segunda metade do século XX veria
o inicio de um processo de expansio musical e, por
conseguinte, composicional na cidade.

Em 1964 ¢é criado, com a ajuda do Maestro
Nivaldo Santiago (1929 - 2021), o Centro de
Atividades Musicais - CAM da Universidade Federal
do Pard (UFPA), que oferecia cursos livres de musi-
ca, procurando preencher a lacuna do ensino de ins-
trumentos que nio fossem piano, violino ou canto
(BARROS ¢ GOMES, 2004, p. 41). O retorno de
Altino Pimenta a Belém para assumir, em 1973, a

direcdo do agora Servigo de Atividades Musicais da
UFPA - SAM, apés muitos anos trabalhando no Rio
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de Janeiro e em Minas Gerais, contribuiu para a con-
solidacdo das ideias de Nivaldo Santiago; vérios pro-
fessores foram contratados e, novamente, apds mais
de cinquenta anos, uma classe de clarineta foi orga-
nizada, sob a orientacio de José de Ribamar Souza
(1909 - 1986) (BARROS ¢ GOMES, 2004, p. 53).
Dessa classe participaram estudantes que, anos mais
tarde, seriam responsdveis pelo ensino de vérias gera-
¢oes de clarinetistas, como foi o caso de Benjamim
Monteiro e Jacob Cantiao — este ultimo, inclusive,
algum tempo apéds a saida de José de Ribamar, as-
sumiu a classe de clarineta da institui¢do. Apesar de,
mais uma vez, nao ter sido possivel, até 0 momento,
a descoberta de obras escritas especificamente para
clarineta nas décadas iniciais do SAM, hoje Escola
de Musica da UFPA - EMUFPA, as atividades dessa
escola — incluindo os Encontros de Artes de Belém,
promovidos anualmente até hoje — contribuiram para
a sedimentagio de uma cultura musical mais abran-
gente e inclusiva em Belém, com reflexos diretos no
posterior desenvolvimento composicional de alguns
de seus estudantes, a exemplo de Luiz Pardal e Yuri
Guedelha, instrumentistas e compositores de reco-
nhecimento no estado.

Enquanto o SAM prosseguia com suas ativida-
des de ensino e a busca de estabilidade como insti-
tuicao, o Instituto Estadual Carlos Gomes (IECG)
- nome dado ao Instituto a partir de sua integragao ao
Governo do Estado Pard, em novembro de 1930 - to-
mava novo félego com o Projeto Espiral, criado pela
Funarte na década de 1970 para difusio do ensino de
instrumentos de orquestra e banda, e com a reformu-
lagao do ensino na escola, a partir da “implantacio de
uma politica de fomento s artes e a cultura [que] le-
varam o IECG a contribuir para a expansio do espa-
co e a distribui¢do de profissionais, 2 medida que ele
préprio [expandia] suas atividades” (VIEIRA, 2012,
p. 193). Continuando essa expansio, sio criados em
1986 a Fundagao Carlos Gomes - entidade de supor-
te institucional, juridico e financeiro as atividades
do IECG - e, em 1987, o Festival Internacional de
Musica de Cimara do Pard, seguindo com o proces-
so de internacionalizagdo iniciado no Projeto Espiral,
que trazia professores estrangeiros para a ministragao
de cursos, e que culminaria com a vinda efetiva, em
fins da década de 1980 e inicio dos anos 1990, de
algumas levas de professores de sopros, piano e cordas
de paises do leste europeu, principalmente Bulgiria,
Republica Tcheca e Russia. Quando da chegada do
primeiro quinteto de sopros da Republica Tcheca, em
1992, a escola jd contava com uma classe de clarineta
recentemente organizada por Jacob Cantio; portanto,
a adigdo de Jindrich Sidla, clarinetista do quinteto, ao

quadro de professores permitiu um aumento conside-
rdvel da oferta de ensino do instrumento no Instituto.
Posteriormente, a vinda de outro quinteto de sopros,
dessa vez oriundo da Russia, traria Oleg Andryeyev,
que seria responsével pela formacio de profissionais
que, no futuro, assumiriam a maioria dos postos de
trabalho relacionados ao ensino e a performance do
instrumento na cidade.

E inegdvel que as classes de clarineta da Escola de
Musica da UFPA e do Conservatério Carlos Gomes,
bem como a vinda dos quintetos de sopro da Republica
Tcheca e da Russia para comporem o rol de professores
de madeiras e trompa do IECG, deram grande impulso
para o crescimento da produgio composicional em fins
do século XX e inicio do século XXI em Belém. Havia
um ndmero cada vez maior de profissionais no instru-
mento e, por sua vez, as duas versées do Quinteto de
Sopros da Fundagao Carlos Gomes - a primeira, tche-
ca, e a segunda, russa - realizavam apresentagées de alto
nivel técnico na cidade, fomentando e incrementando
o circuito de musica de cAmara na capital. Além disso,
a reestruturacio da Amazonia Jazz Band em 1996 e
a criagdo da Orquestra Sinfénica do Theatro da Paz
no mesmo ano tornaram o ambiente musical da cida-
de mais receptivo as novas composi¢oes de artistas de
Belém que passariam a integrar, ainda que de maneira
pouco regular, programas de concertos e recitais nos
principais teatros e salas da capital.

Outro fator decisivo para a manutencio e desenvol-
vimento dessa nova produgao composicional de Belém
foi o estabelecimento do ensino superior especifico em
musica nas universidades da capital - a transformagao
dos cursos de Educacio Artistica com Habilitacio
em Musica da UFPA e da Universidade do Estado do
Pard (UEPA) em Licenciaturas Plenas em Misica e o
surgimento do Bacharelado em Musica, fruto do con-
vénio UEPA/Fundacio Carlos Gomes. Enquanto os
cursos de licenciatura da UEPA e da UFPA focavam
a formagio do professor de musica, as turmas iniciais
do bacharelado da UEPA/FCG procuraram atender
a uma demanda represada de estudantes que deseja-
vam desenvolver sua expertise na performance de flauta,
oboé, clarineta, fagote, trompa, trompete, trombone,
violino, viola, violoncelo, contrabaixo, piano e canto.
A partir de 1997, ano inicial das aulas, virios instru-
mentistas e cantores que ocupam hoje palcos e espagos
de ensino musical do pais e fora dele, comecaram a
desenvolver, de maneira mais especifica, os conheci-
mentos adquiridos nos cursos técnicos de musica. E
importante mencionar que, pela inexisténcia, naquele
momento, de cursos formais de composi¢io na cidade,
alguns estudantes da primeira turma do Bacharelado
em Musica iniciaram, por conta prépria, um pequeno
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movimento composicional, organizado em torno de
aulas particulares de composi¢io com Barry Ford —
trompetista e compositor norte americano que condu-
ziu por alguns anos a Orquestra Sinfonica do Theatro
da Paz e a Amazdnia Jazz Band —, de teoria com
Svetlana Boukhchtaber — professora russa responsdvel
por disciplinas tedricas do Bacharelado —, e encontros
ocasionais com maestros e compositores que vinham a
Belém a convite da Fundagio Carlos Gomes.

As décadas finais do século XX assistiram, portan-
to, 2 eclosio de movimentos de revitalizacio e atuali-
zagao do ensino de musica, bem como ao surgimento
de grupos e cursos significantes para o desenvolvimento
musical da capital paraense. De uma cidade com sua
escola de musica mais emblemdtica fechada por vinte
anos, Belém transforma-se, as portas do século XXI,
num polo de produgao musical, que inclui duas escolas
de musica governamentais, dois cursos de Licenciatura
em Educacgao Artistica com Habilitagio em Musica, um
Bacharelado em Musica, uma orquestra sinfonica e uma
banda de jazz, que também envereda por caminhos da
musica contemporinea. E um grande salto, mas ainda
assim, e até a conclusio deste texto, o século XX ofe-
receu ao repertdrio de obras para clarineta de compo-
sitores de Belém apenas os “Dois Improvisos” de Jayme
Opvalle. A esperada guinada na producio de repertdrio
para o instrumento fica a cargo do século seguinte.

SECULO XXI: UM REPERTORIO E CRIADO

Embora muitos dos estudantes dos trés cursos de
graduacio em musica de Belém tivessem interesse na
atividade de criagio musical, foi necessdria uma es-
pera de 17 anos, desde a fundagio do Bacharelado
em Musica da UEPA/FCG, para que um curso regu-
lar de composigao fosse oferecido na cidade. Apenas
em 2014 foi instituido o curso de Bacharelado em
Composicio do convénio UEPA/FCG, tendo Sérgio
Molina e Serguei Firsanov, dentre outros professores,
a frente das disciplinas tedricas.

Mas o desejo por uma formagio especifica em
composi¢do nio esperaria até 2014 para ser realizado;
entre 2008 ¢ 2010, a UFPA ofereceu uma pds-gradu-
agdo que atendeu a essa demanda represada de profis-
sionais que ja trabalhavam com musica e desejavam
se especializar em composi¢ao: a Especializagio em
Fundamentos da Criagio em Musica, coordenada
pela Professora Lia Braga e ministrada em médulos
por Liliam Barros, Silvério Maia, Valério Fiel, Marcos
Cohen e a prépria Lia Braga. A especializagio tornou-
-se a primeira classe formal de composi¢io de Belém,
tendo como participantes André Alves Gaby, Amilcar

Pimenta, Carlos Pires, Cibelle Jemima Donza, Elielson
Gomes, Elienay Carvalho, Emanuel Cordeiro, Fabricio
Pinheiro, Humberto Azulay, Isac Almeida, Jefferson
Luz, José Agostinho Fonseca, José Renato Furtado, Josiel
Saldanha, Leonardo Venturieri, Luiz Pardal, Pamella
Rodrigues e Taind Faganha. Dessa turma surgiram algu-
mas das primeiras obras que constituem o catdlogo de
pegas para clarineta de compositores de Belém, como a
“Stravinskyana”, de André Gaby, o “Samba do Déca”, de
Isac Almeida, e Serial Jazz, de Josiel Saldanha.

Ainda antes do aparecimento do Bacharelado em
Composi¢ao da FCG/UEPA, em 2014, a extingao das
licenciaturas em Educagao Artistica com Habilitagao
em Musica da UFPA e da UEPA e a implantagio
das licenciaturas plenas em Mdsica, respectivamente
em 2008 e 2004, significaram o reconhecimento da
musica, por parte da academia, como ente especifico
e ciéncia; e a criagio do Programa de Pés-Graduagao
em Artes da UFPA em 2009, tendo linhas de pesquisa
em musica bem estabelecidas, confirmou essa vocacio.
Belém passava, portanto, a dispor de educagao musical
em todos os niveis: técnico, graduagio e pés-gradua-
¢a0. Toda essa reelaboragao de pensamento foi impor-
tante para que instrumentistas, cantores, composito-
res, regentes e professores de masica passassem a refle-
tir sobre as préprias produgdes e seus papeis culturais,
contribuindo para o fortalecimento de toda a cadeia
musical de Belém.

Em 2014 o Bacharelado em Composigao é inicia-
do, significando uma oferta anual de novos composi-
tores a cidade, a partir de 2018. Por sua vez, a Escola
de Msica da UFPA cria, em 2017, o Curso Técnico
de Composicio e Arranjo, cujos professores sao alguns
daqueles que concluiram, em 2010, a Especializagao
em Fundamentos da Criacio em Misica, mostran-
do que Belém estd apta a gerenciar toda a cadeia de
produc¢io de musicos, da formagao inicial a geracio
de empregos, com demandas que absorvem a ofer-
ta local de profissionais. Desses dois cursos surgiram
compositores que vém se dedicando a produgao de
um grande nimero de obras para clarineta, nas mais
variadas formacoes, de instrumento solo a concertos
com banda e orquestra. Por fim, jd em 2023, a recen-
temente fundada Faculdade de Musica da UFPA ini-
cia o curso de Especializagdo em Processos Criativos
- Composic¢ao e Performance, com o objetivo de “de-
senvolver e aprofundar a formagao de bacharéis e li-
cenciados em musica que pretendem atuar no ramo
da composi¢ao musical e da performance”, acolhendo
participagées criativas em diferentes linguagens artis-
ticas. Assim, como apontou Pires (2018, p. 08), po-
de-se perceber “a consolidagio local de percursos for-
mativos variados para instrumentistas (incluidos/as
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os/as clarinetistas), cantores(as) e compositores(as)/
arranjadores(as)”. Entretanto, ainda de acordo com
Pires (2018, p. 08), essa consolida¢io demandou o
surgimento de “agbes que [articulassem] as diversas
faces do fazer musical” na cidade.

Como agbes que extrapolaram os ambientes aca-
démicos e no contexto das iniciativas de articulacio
do fomento a produg¢io composicional na cidade, dois
lancamentos de CD se converteram em diversas obras
que se somam ao conjunto do repertério de clarineta de
compositores de Belém: “Cordao de Azulao”, lancado
em 2006, como resultado da Bolsa de Experimentagao
Artistica do Instituto de Artes do Pard, e “Arcortrio -
Musica Brasileira para Clarineta e Piano”, langado em
2011 e fruto do Prémio PROEX de Arte e Cultura,
promovido pela Pré-reitoria de Extensio da UFPA.
Ambas as produgbes contaram com arranjos e pegas
de cAmara para clarineta especialmente escritas para
cada um dos dlbuns por compositores de Belém e de
outros estados brasileiros. Posteriormente, nos anos
de 2015, 2016 e 2018, respectivamente, ocorreram o
I, IT e III Encontro Internacional de Clarinetistas de
Belém - EICB que, por meio de palestras, masterclasses,
workshops, recitais, concertos e concursos de clarine-
ta e composi¢cdo, promoveram o desenvolvimento da
cena da clarineta na cidade. O I Concurso Nacional
de Composigao para Clarineta Solo Altino Pimenta,
evento integrado ao III EICB e organizado por Thiago
Lopes, Herson Amorim e Marcos Cohen (2018), pro-
fessores de clarineta e composi¢ao do Instituto Estadual
Carlos Gomes e da Escola de Musica da UFPA, repre-
sentou uma importante contribuicdo ao repertério
brasileiro contemporaneo para clarineta, ao publicar
em livro dez composicoes selecionadas dentre vinte e
cinco trabalhos inéditos inscritos. Dentre essas obras,
vérias foram escritas por compositores de Belém.

CONSIDERACOES FINAIS

O ambiente musical de Belém desde o século XIX estd
em constante desenvolvimento. Os compositores, ins-
trumentistas, regentes, cantores, professores de musi-
ca, grupos artisticos, projetos sociais voltados & msi-
ca e institui¢des de ensino musical que por curtos ou
longos periodos de tempo se estabeleceram na cidade,
deixaram sementes plantadas. Algumas floresceram
muito, outras nem tanto ¢ algumas quase nem chega-
ram a ver a luz do sol. Entretanto, cada uma das agées
realizadas representa uma parte do mosaico cultural
efervescente da capital paraense: dos clarinetistas in-
ternacionais que vinham ocasionalmente se apresentar
nas salas belemenses de concerto no periodo da belle
époque aos musicos espalhados nas diversas bandas mi-
litares da cidade, de Henrique Gurjao a Luiz Pardal, de
Hermenegildo Alberto Carlos - primeiro professor de
clarineta do Conservatério Carlos Gomes, em 1896 - a
Jacob Cantio, das bandas de “jazzi” dos primeiros anos
do século XX a Orquestra Sinfonica do Theatro da Paz.

O repertério de obras escritas para clarineta por
compositores de Belém, quase que completamente in-
visibilizado nos séculos XIX e XX, e pulsante de ener-
gia nas primeiras décadas do século XXI, reflete o per-
curso artistico, social, politico e histérico da cidade, os
sucessos, fracassos e idiossincrasias tio reveladoras de
nossa gente e de nossa regiao.

Encerramos este artigo com um quadro das obras
escritas para clarineta por compositores da cidade, até
este momento catalogadas, num total de cento e de-
zoito composigoes. Desejamos que esse repertdrio seja
conhecido, apresentado, apreciado, pesquisado, discu-
tido, que gere reflexdes e questionamentos, e que novas
obras possam alimentd-lo continuamente e cada vez
com mais frequéncia.
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QUADRO DE COMPOSICOES PARA CLARINETA DE COMPOSITORES DE BELEM

COMPOSITOR TiTULO DA OBRA FORMAQAO INSTRUMENTAL ANO
"Aurora” requinta, clarineta e clarone 2003
Alberto Dias Aurora clarineta, oboé e fagote 2008
"Torra” flauta, clarineta, clarone, fagA;ojce, 2008
trompete, trombone e eufénio
Alcirley Silva "“Pequena Suite” requinta, clarineta e clarone 2023
Altino Pimenta "Suite Funcional” clarineta, violino e piano 2002
(arr. Barry Ford)
André Alves Gaby “Stravinskyana” clarineta, violino e piano 2009
André de Oliveira “Regional” clarineta solo 2018
“Clarineta ao Som” clarineta solo 2018
Antonio Evangelista
“Choro de Melinda” clarineta solo 2022
Arthur da Silva “Suite Mixto Quente” requinta, clarineta e clarone 2023
Barry Ford “Invocagao e Danca” clarineta e piano 2007
"QGritos” clarineta solo 2001
Carlos Pires "Bagatelas para Duas Clarinetas” duo de clarinetas 2003
“Divertimento” quarteto de clarinetas 2016
Cibelle Donza “Saber” clarineta e percussdo 2015
Elder Oliveira Three little pictures on a teabag 2 clarinetas e clarone 2023
“Clarismo Rossi” clarineta e piano 2011
Elielson Gomes
"“Cohermarthi” quarteto de clarinetas 2016
Elienay Carvalho “Pandego” 2 clarinetas e clarone 2009
"Casa Assombrada” clarineta, violino e piano 2009
"Que o vento te leve” clarineta, trompa, violoncelo e piano 2009
"Um especialista em agao” oboé, clarineta, violino e piano 2009
Emanuel Cordeiro
“Onze Janelas” quinteto de sopros 2010
“Em torta Waldemar” clarineta e piano 2011
"Delei-Lama” quarteto de clarinetas 2021
Circus flauta, clar|r?e|ta, V|(?||no, viola e 2019
Fabricio Pinheiro MOICheCS
Spanish Dream requinta e 2 violGes 2021
“Curupira” quinteto de sopros e percussdo 2015
Filipe Leitdo
Tempest clarineta, violoncelo e piano 2016
Gustavo Velasco “MA-TIN-TA" clarineta solo 2018
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QUADRO DE COMPOSICOES PARA CLARINETA DE COMPOSITORES DE BELEM

_ FORMACAO
COMPOSITOR TITULO DA OBRA ANO
INSTRUMENTAL
“A Saga dos Condenados” clarineta, guitarra e piano 2018
“Uma Viagem para Depois” clarineta e piano 2019
Homero Augusto “Bagatela para Quinteto de | flauta, clarineta, sax tenor, fagote 2020
Sopros” e trompa
< Slmuliagao d~en’:cro de clarineta e meios eletrénicos 2021
uma Simulagdo
“O lgarapé das Almas” clarone e violoncelo 2022
“Olhai os Lirios do Campo” | flauta, oboé, clarineta e fagote 2022
Homero Augusto “Sonatina para Clarineta e . .
o clarineta e piano 2022
Piano
Impressdes sobre o na’slcer ez sale 2023
do sol no Ver-o-peso
Isac Almeida “Samba do Déca” clarineta, trompa e piano 2009
Jacinto Kahwage Café Portefo requinta e 3 clarinetas 2016
Jayme Ovalle “Dois Improvisos” 2 clarinetas e clarone 1946
José Agostinho fleri eLF;i:i,g’r’relgao de clarineta, vibrafone e piano 2009
Fonseca
“Que Danga é essal?” quinteto de sopros 2011
Josiel Saldanha Serial Jazz requinta, 3 clarinetas e clarone 2010
“Canto da Sala” clarineta solo 2015
Leonardo Venturieri
PayemeramarakkaO flauta, oboé, clarineta e fagote 2021
“Suite Arcortrio” clarineta, violino e piano 2001
“Suite Waldemar” clarineta, violino e piano 2011
Luiz Pardal
"Luana” clarineta e piano 2014
“Viva Jacob!” 2 clarinetas 2018
flauta, clarineta, saxofone alto,
"Sete Miniaturas” sEoiee B, 2002
2 trompetes, trombone e 2
percussionistas
"Promravra” clarineta, tuba e piano 2002
“Lundu” clarineta, violino e piano 2003
O Escritor” clarineta e quarteto de cordas 2004
Marcos Cohen flauta, clarineta, saxofone alto,
“Cordao de Azulzdo” trompete, trombone, piano, 2005
percussdo, viola e contrabaixo
Guirisie de Geares” flauta, oboé, clarineta, fagote e 2006
trompa
“Trés Duos” duo de clarinetas 2007
Suite para Flauta, Clarineta flauta, clarineta e piano 2014

e Piano”
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QUADRO DE COMPOSICOES PARA CLARINETA DE COMPOSITORES DE BELEM

_ FORMACAO
COMPOSITOR TITULO DA OBRA ANO
INSTRUMENTAL
“Vinte e Um clarineta e piano 2015
“Quarteto para Clarinetas quarteto de clarinetas 2016
Marcos Cohen Stiite Pa';?ié:lfr:lcneel?/ Violino e clarineta, violino e violoncelo 2022
Concertcc):gradrzsglarmeta e clarineta e orquestra de cordas 2023
Marcus Rairan “Suite para Trio de Clarinetas” 2 clarinetas e clarone 2023
e ] “Odivelas” clarineta solo 2016
ario Melo
“La AL" quinteto de sopros 2017
Messias Franca “Infancia” clarineta solo 2021
Nivaldo Luglime “Suite MPB” 2 clarinetas e clarone 2023
Ricardo Jardim "Suite Flores do Jardim” requinta, clarineta e clarone 2023
“Instante 1" clarineta solo 2013
“Similares” 3 clarinetas e clarone 2014
“Instante 1" clarineta solo 2018
"Pequena Peca” clarineta e piano 2021
“Danca Alema” clarineta e piano 2021
“Valsa para Belém” clarineta e piano 2021
ol “Aria” clarineta e piano 2021
alatiel Ferreira
“Forte do Presépio” clarineta e piano 2021
“Meneio” clarineta e piano 2021
“Bailando” clarineta e piano 2021
"O Macaco Prego” clarineta e piano 2021
“Um Presente” clarineta e piano 2021
“Romance” clarineta e piano 2021
“Instante 1" clarineta solo 2013
Tarsila Ataide "A Lenda do Passaro Urutau” requinta, clarlngta,. clarone e 2 2023
percussionistas
"Lira lluminada” clarineta, quinteto de cordas e 2002
piano
“Cantiga do Caapora” clarineta, violoncelo e piano 2005
“"Quinze de Dezembro” quinteto de sopros e piano 2005
“Neide” quinteto de sopros e piano 2005
Vicente Malheiros “Navegando no Tapajés” quinteto de sopros e piano 2005
Fonseca .
"t db Conate” flauta, c:Iarlnetaf fagote, trompa e 2005
piano
Sapecar’:/?:ul;/lrg:ér;ho - Festa clarineta e piano 2006
“Sonatina Amazonica” clarineta, fagote e piano 2006
"Valsa Santarena No. 56" clarineta e piano 2006
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QUADRO DE COMPOSICOES PARA CLARINETA DE COMPOSITORES DE BELEM

tdo S6”

_ FORMACAO
COMPOSITOR TITULO DA OBRA ANO
INSTRUMENTAL
“lrurd” quarteto de clarinetas 2006
“Tempo de Amar” quinteto de sopros e piano 2006
"Alter do Chao” quinteto de sopros 2006
“Sonatina” clarineta e viola 2006
“Valsa Santarena No. 17" clarineta e viola 2006
“Danga na Roga” quinteto de sopros 2006
“Valsinha em F& Maior” clarineta, violoncelo e piano 2006
“elho Isoca” quinteto de so!oros, percussao 2011
e piano
flauta, oboé, clarineta,
"Toada da Piracaia” saxofone alto, fagote, trompa, 2012
percussao e piano
“"Cadé Maria?” quinteto de sopros 2012
"Depois da Chuva” clarineta e piano 2017
Vicente Malheiros Clarinetendo clarineta solo 2018
Fonseca Relax clarineta, percussao e piano 2019
“Valsa Santarena No. 122" flauta, clarineta, fagote e piano 2020
“Danca do Boto” flauta, oboé, clarineta e fagote 2020
clarineta, saxofone alto,
“Muiraquita” violino, viola, percusséao e 2021
piano
flauta, oboé, clarineta, fagote,
"Toada Tapajoara” trompa, 2 violinos, viola, 2021
violoncelo e piano
“Mensagem” quinteto de sopros e piano 2021
Aieperat flauta, <.:|ar|neta, saxqfone alto, 2022
violoncelo e piano
"Depois da Meia-Noite” clarineta e piano 2022
“Meu Violdo” clarone e piano 2022
“Serenata” clarineta e piano 2022
“Me leva, Catraieiro” quintetos de sopros e piano 2023
Wilson Fonseca ” . . .
i Beiay Forc) Lundu clarone, violino e piano 2001
Yudae Costa “oEE pEE Clarllr)eta em Si clarineta solo 2018
Bemol
Ziza Padilha Qs ja e L S clarineta e midia eletrénica 2018
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0 CORDAO DE PEIXE-BOI DO INSTITUTO
ARRAIAL DO PAVULAGEM: APROXIMACOES E
MEDIACOES A PARTIR DA PRATICA MUSICAL'

RESUMO: Este texto trata do cortejo de rua Cordao de
Peixe-boi que foi promovido pelo Instituto Arraial do
Pavulagem - IAPav, de 2008 a 2015. O objetivo principal
do artigo consistiu em refletir acerca das aproximacdes
e mediacdes que foram possibilitadas por esse arrastao,
especialmente a partir dos compartilhamentos de memo-
rias do Batalhdo da Estrela. Este texto é um recorte de
uma pesquisa de doutoramento realizada entre os anos
de 2018-2023, cujo objetivo principal foi compreender os
aspectos de transmissdo cultural nas atividades promovi-
das pelo IAPav. Portanto, as informacdes aqui expostas
e discussdes promovidas foram construidas a partir de
uma pesquisa etnogréfica desenvolvida por meio da ob-
servacéo participante (INGOLD, 2016), tendo como ferra-
menta de pesquisa a histdria oral (MEIHY; RIBEIRO, 2012).
Foi possivel perceber a relevancia das teméticas que per-
meiam o Corddo de Peixe-boi, especialmente ao trazer
para o cenério urbano e difundir para as pessoas as pra-
ticas musicais quilombolas. Mais que isso, ao promover
o didlogo com os mestres desses contextos por meio de
uma pedagogia do compartilhamento na qual pontos se
conectam, consciéncia politica é formada, aproximacdes
culturais séo construidas e auséncias sdo preenchidas.

PALAVRAS-CHAVE: Cordiao de Peixe-Boi, Instituto
Arraial do Pavulagem, Arrastdo do Pavulagem, Belém-PA,
Pratica Musical.

Taind Maria Magalhaes Faganha
Universidade do Estado do Pard
magalhaesfacanha@gmail.com

The Cordao de Peixe-boi of the Arraial do Pavulagem
Institute: approaches and mediations based on musical
practice

ABSTRACT: This text discusses the Corddo de Peixe-Boi
street parade promoted by the Arraial do Pavulagem
Institute from 2008 to 2015. The main objective of the
article consists in reflecting on the approximations and
mediations that were made possible by this arrastéo, es-
pecially from the sharing of memories of the Batalhdo da
Estrela. This text is an excerpt from a doctoral research
project carried out between 2018 and 2023, which aimed
to understand the aspects of cultural transmission in the
activities promoted by the |APav. Therefore, the informa-
tion presented here and the discussions promoted were
based on ethnographic research developed through par-
ticipant observation (INGOLD, 2016), using oral history as
a research tool (MEIHY: RIBEIRO, 2012). The relevance of
the themes that permeate the Peixe-boi cordon is unques-
tionable, as it brings quilombola musical practices to the
urban scene and disseminates them to people. Moreover,
by promoting dialogue with the masters of these contexts
through a pedagogy of sharing, dots are connected, polit-
ical awareness is formed, cultural ties are built and absenc-
es are filled. One of these absences, the representation of
black cultures, structuring coloniality, is passed on through
experience and experimentation with these communities.

KEYWORDS: Cordéo de Peixe-boi, Arraial do Pavulagem
Institute, Arrastdo do Pavulagem, Belém-PA, Musical
Practice.

T Apesquisa da qual resulta este texto foi realizada no &mbito no Programa de Pés-graduacdo em Artes da Universidade Federal do Para - PPGARTES/UFPA, e finan-
ciada com bolsa de doutorado da Fundacao Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - CAPES.
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INTRODUCAO
PEIXE VOADOR:

(Ronaldo Silva)

Marinheira, marinheira eu quero saber quem foi
Que mandou essa ribeira pra brincar no
peixe-boi

Foi a sereia do mar? Nao foi, nao foi

Foi o peixe voador? Falei, ndo foi

Foi a estrela matutina nessa noite de luar que
mandou essa menina ver a onda balancar

Luar, luar peixe voador
Vem voando, vem voando
Luar, luar navegando e marujando

Este texto trata do cortejo de rua Cordao de Peixe-
boi, promovido pelo Instituto Arraial do Pavulagem
de 2008 a 2015. O Arraial do Pavulagem é um movi-
mento cultural que surgiu no final da década de 1980
como um movimento “artivista’3, e veio se consolidan-
do como um contexto de promogio da cultura popu-
lar paraense, especialmente, com a criagdo do Instituto
Arraial do Pavulagem — IAPav em 2003.

Em 1987, o grupo musical “Boi Pavulagem do Teu
Cora¢io” comegou a desempenhar suas atividades, sem
estruturas formais  priori, com o objetivo de trazer ao
publico a musica tradicional paraense, o acesso dessas
musicas aos espagos culturais da cidade e para valoriza-
¢ao da cultura local. Primeiramente, os musicos come-
caram com pequenas “tocadas’ na Praca da Republica,
no centro da cidade de Belém-PA. Iniciaram um pe-
queno cortejo ao redor da praga carregando um boi-
zinho em uma tala de vassoura, pois nio possufam re-
cursos para a confec¢io de um boi-bumbad tradicional
e bem ornamentado como de costume. Atualmente o
Boi Pavulagem ¢ grande e pomposo, ornamentado e
danca colorindo as ruas de Belém do Pard (Foto 01).

Findando o cortejo, a festa continuava com um
pequeno show ao lado do Teatro Waldemar Henrique,
que estava fechado na épocat. Esses musicos eram

2 https://www.youtube.com/watch?v=9DSczbxh9Zg . Acesso em: 24 abr. 2024.

acompanhados por familiares ¢ amigos que iam a praga
no domingo para desfrutar do ambiente de lazer. Aos
poucos o grupo foi crescendo e trazendo, com o pas-
sar dos anos, mais pessoas & praga. Era comum que os
frequentadores da praga ficassem curiosos e comegas-
sem a acompanhar aquela manifestacio ainda simples
e timida. Por meio de negociagdes com a prefeitura, o
espaco do Teatro Waldemar Henrique foi cedido para
que o pequeno show, que ocorria ao lado do teatro,
adentrasse suas portas e o tornasse novamente palco de
apresentagoes artisticas.

A manifestacdo, que outrora iniciou pequena,
transbordou os limites da praca e saiu as ruas da cida-
de, trazendo todo ano mais pessoas que participam na
construgio da tradi¢io, acompanhando como brincan-
tes (Foto 02). Tornado tradicio da cidade de Belém,
o boizinho azulado que antes era simples, pequeno ¢
carregado em uma tala, hoje balanca e ganha as ruas
da cidade — sempre acompanhado do Boi Malhadinho
do Bairro do Guama — cheio de ornamentos, enfeites
e aderecos. Além disso, multiplicou-se e agora traz bai-
lando consigo o Boi Pavus.

No ano de 2003, o Arraial do Pavulagem se institu-
cionalizou, influenciado principalmente pelas politicas
de fomento a cultura que comegaram a se intensificar
naquele periodo, sendo desde entdo Instituto Arraial
do Pavulagem. Essa institucionaliza¢do permitiu que
houvesse a possibilidade de custear as atividades que
eram promovidas. Vale ressaltar que no ano de 2009 o
Instituto passou a ser também Ponto de Culturas.

Dentre as principais atividades desenvolvidas pelo
Instituto estdo as Oficinas, os Ensaios e os Arrastoes.
As oficinas sio disponiveis nas modalidades de percus-
sd0, danca e perna-de-pau. Findando a etapa das ofici-
nas, os antigos participantes dos arrastdes se unem aos
novatos, formando assim o Batalhdo da Estrela’. Esse ¢
composto por brincantes dos mais variados contextos
sociais e culturais, que nos ensaios se unem em quatro
cortejos para trazer as ruas batalhées afiados para cele-
brar o boizinho azul, nos arrastoes.

O Arraial, assim como em sua criacdo, agrega nes-
sa tradigao pessoas de diferentes lugares e contextos,

* Pode ser compreendido a partir da fusdo dos elementos: arte, politica e ativismo. Termo que pode ser mais destrinchado na pesquisa de Vilas Boas (2015).

4 (f.Chagas Jr.(2016, p. 106).

5 £ 0 Boi-bumbé de menor proporco que foi manipulado pela primeira vez em 2022. Foi um Boi confeccionado especialmente para o lury Micael que desde crianca
acompanha os arrastdes como vaqueiro mirim do Boi Pavulagem. Agora na adolescéncia conseguiu realizar seu sonho de ser “tripa” do boi.

¢ "Pontos de Cultura sdo grupos, coletivos e entidades de natureza ou finalidade cultural que desenvolvem e articulam atividades culturais em suas comunidades,
reconhecidos, certificados ou fomentados pelo Ministério da Cidadania por meio dos instrumentos da Politica Nacional de Cultura Viva." (Disponivel em: http://

culturaviva.gov.br/rede/fag/#ponto_e_pontao. Acesso em: 15 abr. 2024)

7 Nome conferido ao grupo de pessoas que fazem parte da brincadeira dos arrastdes do Pavulagem. Sdo essas as pessoas que dangam as musicas, tocam a percussao
e andam de perna-de-pau (artistas circenses) nos cortejos dos arrastdes do Pavulagem.
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Foto 02 - Arrastdo Junino 2022. Fonte: Tain Faganha, 2022.

Foto 03 - Cavalinhos e Cabegudos.
Fonte: Taina Facanha, 2019.

Foto 01 - O Boi Pavulagem, o Baba (Tripa* do Boi)
e os Vaqueiros. Fonte: Taind Faganha, 2019.

* Nome atribuido a pessoa que danca dentro do Boi-bumba.



o que faz dele um importante momento de relacoes
simbolicas e ressignificagdes. Passa a ser distinto mui-
to mais por seu didlogo com os outros lugares do que
por suas diferencas e especificidades. Os arrastoes tém
desenvolvido meios de valorizacio da identidade local,
por meio da divulgacio de préticas musicais caracteris-
ticas da capital e dos interiores do Pard, trazendo, no
contexto urbano, vivéncias e experiéncias musicais ao
publico que acompanha os cortejos e as pessoas que
fazem os cortejos acontecerem (Foto 03).

Importante dizer que este texto é um recorte de
uma pesquisa de doutoramento realizada entre os anos
de 2018-2023, cujo objetivo principal foi compreen-
der os aspectos de transmissao cultural nas ativida-
des promovidas pelo IAPav. Portanto, as informacoes
aqui expostas e discussoes que sao promovidas foram
construidas a partir de uma pesquisa etnogréfica que
foi desenvolvida a partir da observagio participante
(INGOLD, 2016), tendo como ferramenta de pesqui-
sa a histéria oral (MEIHY; RIBEIRO, 2012).

Apesar de o Cordao de Peixe-boi nao fazer par-
te dos registros etnogrificos da pesquisa supracita-
da, muitos colaboradores, nas entrevistas realizadas,
retratam em suas memorias referido arrastao. Tais
memorias evidenciam nao apenas as dimensoes afe-
tivas, como os aspectos de relevincia desse cortejo
para constru¢io do que hoje é o Instituto Arraial do
Pavulagem. Especialmente quanto a valorizacio cul-
tural dos povos quilombolas, por meio da difusao do
Bangué e Samba de Cacete, e da articulagao entre o
desenvolvimento da pritica musical com a valoriza-
¢ao e preservagio da natureza.

Esse cortejo conecta muitas memorias aqui presen-
tes, tanto das pessoas que partilharam suas lembrangas
nas atividades no Instituto Arraial do Pavulagem como
as minhas, como brincante e pesquisadora, que iniciou
a vivéncia com as atividades do Arraial do Pavulagem
nesse cortejo. Dessa forma, destaco aqui os principais
elementos de construcao do cordio de Peixe-boi e, tam-
bém, o didlogo com os aspectos mencionados pelos nos-
sos colaboradores ao destacarem as particularidades que
s6 existiam nesse Arrastio.

MAS, AFINAL, O QUE E O ARRAIAL DO
PAVULAGEM?

Muitas vezes fui indagada com a seguinte pergunta:
“O que ¢ o Arraial do Pavulagem?”. Desde o inicio da
pesquisa procurei conceitos, que pudessem me auxiliar
nessa defini¢io e que iriam explicar a comunidade aca-
démica o que ¢ esse movimento. Contudo, além dos
conceitos formulados dentro dos preceitos do conheci-
mento cientifico, ndo quis aqui propor uma defini¢io
sem que pudessem aqui reverberar as vozes que fazem
esse “o que é” o Arraial do Pavulagem.

Por isso, optei por trazer essas historias que nar-
ram suas vidas imbricadas ao Arraial do Pavulagem
antes de qualquer defini¢do tedrica que aqui pu-
desse propor estabelecer didlogo. Antes de adentrar
nos pormenores das defini¢oes dos tedricos que tém
publicado seus textos nos meios académicos, gosta-
ria de apresentar as defini¢cées dos que tém pensado
a defini¢io do Arraial do Pavulagem em suas vidas
cotidianas. Essas siao diversas, porém versam mais

Foto 04 - Batalhdo da Estela balancado chapéus de fitas. Fonte: Taina Faganha, 2019.
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especificamente em dois aspectos gerais que irdo se
ramificar, algumas vezes, em tdpicos especificos:

1- na compreensdo como um movimento cultural
que se constréi por meio da difusdo da cultura popu-
lar, do encontro entre prdticas culturais amazonicas,
da preservagio cultural e formagao popular, a partir
dos valores dos povos amazdnicos — origindrios, po-
pulagées quilombolas e ribeirinhas — de preservagao
da floresta;

2 - na compreensao da sociabilidade a partir do
encontro com as pessoas, da afetividade, da construgao
da memoria afetiva, do pertencimento e da (re)cons-
trucdo de identidades.

Em relacio ao primeiro aspecto destacado, o
Arraial do Pavulagem como um movimento cultural,
é possivel perceber que o Batalhdo da Estrela elenca
alguns pontos que podem direcionar a um entendi-
mento a partir de quatro subcategorias: a) fomento
a cultura popular; b) constru¢do em mosaico de suas
préticas por meio da mistura entre culturas distintas na
capital do estado e das linguagens artisticas; c) preser-
vagio ambiental; e, por fim, d) formagao cultural.

Quanto a primeira subcategoria, os colegas do
Batalhio da Estrela observam a questio do fomento
e da valorizagao da cultura popular do estado do Pard.
Nesse ponto ¢é interessante perceber o destaque que
se dd4 2 mediagao cultural que o Instituto Arraial do
Pavulagem promove em ser canal — muitas vezes ger-
minal — dos contextos culturais e a ampliagio do co-
nhecimento das pessoas que frequentam as atividades
ali promovidas. Especialmente, por ser o primeiro con-
tato com praticas musicais que nio tiveram contato na
vida cotidiana na cena urbana da cidade. Esse aspecto
pode ser verificado em quase todas as narrativas coleta-
das durante a pesquisa, porém elenco abaixo quatro fa-
las que abordam de maneira mais direta essa dimensio:

Acredito que o Arraial do Pavulagem é um canal que
fomenta o conhecimento de certos contextos culturais,
locais e eventos. Tem muita gente que fica conhecendo
essas coisas através do “Arraial do Pavulagem”. (Augusto
Rego, 2022)

O Arraial é a valorizacio da nossa cultura. Cultura essa
que muitas pessoas nio conhecem e que estd escondida
nos interiores do estado. Eu acho que o Arraial faz esse
resgate, ele estd ali na frente encabecando: “Olha, eu
estou aqui!”. (Danielle Monteiro, 2023)

Acredito que o Arraial tem esse perfil de ampliar a per-
cussio aqui no estado e na Amazonia. E muito valoroso
para nds, porque a cultura popular estd muito embasada
na percussio e no canto. A ciranda, o batuque, a per-
cussio e o canto. O Arraial estimula esse fomento todo,

essa divulgacdo e esse maior nimero de pessoas encan-
tadas pela percussdo. Isso s6 traz para nds, que somos
da cultura popular, um engrandecimento da cultura,
porque quanto mais gente cantar e tocar a nossa cultura
popular, mais rdpido nds seremos vistos 14 fora. Porque
a gente nio tem que consumir tudo que vem de fora,
a gente tem que comegar a CoOnsumir a gente mes-
mo, a cultura popular ¢ riquissima. (Kleber Benigno-
Paturi, 2022)

O Arraial do Pavulagem é um expoente da cultura para
muitas pessoas, porque as pessoas vao A estagio ver uma
roda de carimbd, ver um cantor desconhecido fazendo o
seu primeiro show para uma galera. Mas no Pavulagem,
a banda tem esse costume de chamar as pessoas novas
para cantar junto com eles. Isso d4 uma visibilidade
enorme para essas pessoas. Eles sio um expoente da
cultura, mostram o que ¢ uma toada de boi, cantam a
toada, cantam o carimbé, cantam a quadrilha durante
as oficinas e ensaios. (André Ferreira, 2022)

Como um mosaico da cultura popular paraense,
que elenco como uma segunda subcategoria, o movi-
mento do Arraial do Pavulagem pode ser compreendido
a partir de suas jungoes, sejam estas de culturas musicais
distintas, de linguagens artisticas e de pessoas com diver-
sos credos, classes sociais, raca e género (Foto 04). Como
discute Canclini (1997), ao construir o conceito sobre
culturas hibridas, o Batalhio da Estrela é constituido
pelo que o autor define como hibridagio. Ou seja, essas
novas organizagoes sociais surgem por meio de criagoes
coletivas e individuais tanto nas artes como na vida co-
tidiana. E se torna interessante para o entendimento do
movimento intercultural que acontece dentro do Arraial
do Pavulagem, onde a prdtica musical se constréi por
meio de fusées raciais, étnicas, de credo, de classe e de
género. Como explicam Suelle, Leandro e Nayane:

o arraial ¢ uma mistura de tudo a0 mesmo tempo: arte
circense, danc¢a, musica, danca de boi, tudo em um
cortejo. Eles pegaram um compilado de cada coisa,
um pedacinho de cada local e colocaram 14. As vezes,
tu estds cantando uma musica do Marajo, de Braganca.
Eu entendo que cada fitinha dessas, que compoem o
movimento do Arraial do Pavulagem, é uma histéria.
O instituto é um compilado de todas as manifestacoes
da nossa regiao, tanto em cores quanto em musica. Se

tornou um simbolo. (Suelle Reis, 2023)

Pavulagem ¢ uma constru¢ao de uma unidade com vérios
elementos culturais da Amazonia. Isso ¢ cultura popular
e a cultura popular é o saber de um povo. O Pavulagem
tem essa funcdo para a sociedade: retroalimenta-se e vai
crescendo cada vez mais. O Pavulagem nos ensina sobre o
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funcionamento, o desenvolvimento e a sobrevivéncia da
cultura popular. (Leandro Moreira, 2022)

O Arraial do Pavulagem ¢ uma manifestagio que estd
além do religioso, porque estd além disso, além da for-
magio, além de classe social, além, talvez, até de po-
sicionamento politico, e, principalmente, estd além da
religido. Apesar de ter um contexto religioso, estd além
disso. (Nayane Macedo, 2022)

Além do destaque a relacio direta com o movi-
mento cultural, a preservacio ambiental é um dos
enfoques destacados por Renato e Gustavo, pois:

O movimento do Arraial do Pavulagem a gente pode
comparar com varios tipos de movimentagoes, mas eu
o percebo como uma grande manifestagao cultural, cuja
importincia é trazer sustentabilidade socioambiental.
O Instituto do Arraial do Pavulagem cumpre um pa-
pel incrivel na Amazdnia como um todo, porque ele se
mantém num nivel de organizagio praticando instrugio
e beneficiando as pessoas para ter uma melhor convi-
véncia socioambiental e nao adianta a gente citar o que
acontece l4, porque sio muitas coisas, mas resumindo
em uma frase, podemos dizer que o Instituto Arraial do
Pavulagem ¢é uma mdquina de melhoria socioambiental
do estado do Pard. Quem se conectou com valores mais
introspectivos dessa imaterialidade que a gente tem ao
redor, consegue valorizar mais ainda os trabalhos como
trabalho do Arraial. O Arraial é um mergulho infinito
em tantas influéncias. (Renato Rosas, 2023)

O Instituto Arraial do Pavulagem é um dos poucos lu-
gares em que tu vais chegar e vais ouvir o cara falando
sobre preservagio da cultura amazonica, da floresta, dos
mestres. O Arraial do Pavulagem ¢ uma manifestacio
de cultura popular, mas também é um produto cultural.
(Gustavo Moreira, 2022)

Outro ponto desse tépico que é fundamental para
esta pesquisa é a compreensio desse movimento como
um meio e promotor de formagio de pessoas a partir
do contexto da cultura popular:

Eu considero o Pavulagem como um projeto de forma-
a0 de plateias, mas formagio no sentido da informacao
e da troca que essa plateia também é um espetdculo.
Alguém que vai ser assistido. Aquilo ¢ o resultado de
muito trabalho e de esfor¢o e que a cidade acreditou ¢
abracou. Hoje, tem gente de todas as geragoes, de to-
das as idades, familias que foram formadas, menina que
nasceu l4 e j virou barriqueira, jd quer tocar uma mara-
ca, jé quer ir para o Pavulagem, quer pegar no boi. Isso

¢ muito legal. (Edgar Chagas Jr., 2023)

Quando tem a roda cantada ou durante as preparacoes
para os arrastoes sempre tem uma roda de conversa fa-
lando do porqué daquilo. As pessoas nio vao ouvir o
carimbd, o boi, a quadrilha. As pessoas passam a que-
rer saber o porqué de aquilo estar acontecendo, como
comegou, quem trouxe, quem fez. E meio fanatismo
falar isso, mas se tornou uma religido. O Arraial do
Pavulagem nao ¢é s6 o Arrastdo, nio s6 a banda Arraial
do Pavulagem. Pensando em um todo, tornou-se uma
religiao, uma devogao. (André Ferreira, 2022)

Historicamente Belém nunca foi uma cidade ligada a
questdo dessa popula¢io e tampouco da musica dessa
populacio. Nossos intelectuais eram muito elitistas.
Belém tem muito mais bases para o samba do que para
o carimbd. Valorizar o nosso patrimoénio foi o processo
de resisténcia e de luta; mesmo assim tem gente em
Belém que nao gosta do carimbé. Entao, esse trabalho
do Arraial do Pavulagem ¢ importante, porque traba-
lha com a meméria da nossa histéria, de mestres, de
pescadores e de pessoas simples que sabem fazer musi-
ca, querendo ou nio, pode ser uma musica rustica. O
arraial para mim ¢ uma escola, uma escola de cultura
porque eles fazem o movimento de trazer mestres aqui.
(Paulo Dias, 2022)

Apesar de o ponto em relagio & promogio de for-
magcdo popular estar destacado aqui, considero essa
subcategoria como transversal as demais quando, por
exemplo, ocorre a conscientizagio acerca das questdes
ambientais e difusdo cultural. Tal fato acontece quan-
do as pessoas passam a se relacionar com essas cul-
turas de maneira mais intensa a partir dos arrastoes,
como no aprendizado da cultura popular que media
espago para prdticas artisticas pouco difundidas nos
meios de comunicagio oficial e nos ambientes for-
mais de ensino.

Sobre a segunda dimensao que destaco na percep-
¢ao do Batalhao da Estrela, a partir da sociabilidade,
estruturei em duas subcategorias que sio destacadas
nas narrativas. A primeira delas diz respeito ao fato
de o Arraial do Pavulagem ser o lugar do encontro,
Seja esse encontro no primeiro momento com outros,
como ¢ destacado pelo Hérus e refor¢ado na percep-
¢ao da Suelle:

O Arraial do Pavulagem ¢ feito de encontros e re-
encontros. Encontros porque sao feitas as oficinas e
as pessoas se encontram e isso gera novos grupos de
amigos e reencontro porque os amigos que h4 muito
tempo que Nio se viam passavam a se encontrar, ora
por conta da pandemia, ora porque algumas pessoas
viajam e vao morar fora e quando voltam se reencon-
tram. (Hérus Kalti, 2022)
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Esses anos todos participando no Arraial do Pavulagem,
pode ser sintetizado em uma palavra: Amizade. [...] No
Arraial é um sentimento que te enche de alegria, nao
tem como eu te explicar, porque s6 quem for pela pri-
meira vez, vai conseguir sentir esse momento. (Suelle
Reis, 2023)

Como, também, no reencontro consigo mesmo. Uma
reconexdo que se dd a partir de uma dimensao da recu-
peracdo emocional para algumas pessoas:

O Arraial do Pavulagem traz, principalmente, a forca de
recuperagio. Quando eu entrei, foi no momento inicial
de depressdo e para mim foi um processo terapéutico,
muitas pessoas também entraram nesse mesmo sentido
de buscar mais um motivo para viver. Entdo, quando eu
falo que o Arraial do Pavulagem nio ¢ s musica para
mim, é pensando no todo que acontece naquele contex-
to que me trouxe vida. Por isso, eu digo que é: os abra-
cos, as conversas, ¢ vestir aquela blusinha azul, o short
branco, colocar o chapéu, cantar e dangar sem ser julga-
da, ¢é sentir-se parte de algo. Estar ali é um processo de
se sentir em familia, a gente pertencer, sentir-se aceito,
porque hd pessoas que tém dificuldades de serem aceitas
em sua familia de sangue, porém quando ela entra na
familia de sangue azul, ela é aceita da forma que ela ¢é.
(Rosi Vilhena, 2022)

Tem relatos, no nosso grupo da danga, que a dan-
¢a salvou muitas pessoas da depressio, da ansieda-
de: “Poxa, eu estava numa situagao dificil e quando
entrei no Arraial comecei a dancar, comecei a tocar,
aquilo melhorou muito e salvou a minha vida”. Isso
¢ o maior motivo de estar participando dentro do
Arraial. E por uma questio afetiva, tudo 14 me lem-
bra muito a minha mae, ela adora o Arraial, foi ela
quem me levou e todo ano ela vem acompanhar pelo
menos um domingo. Ano passado, no primeiro cor-
tejo, ela estava l4 na frente com a minha irma cacula,
me emocionei tanto, porque isso sempre me retorna
ao passado, de lembrar que eu estava com ela bem pe-
quenininho e ela me levou no cortejo. Hoje, estou na
frente do batalhio comandando um ntimero enorme
de pessoas. O Arraial do Pavulagem ¢é essa memoria
afetiva. (Ygor Silva, 2023)

E, em segundo, a questao do pertencimento que

se dd nos atravessamentos de vida, sejam esses na es-
critura memorial de suas préprias histérias, como no
caso que narra Lucelle em relagdo a sua prépria histé-
ria de vida, emaranhada com a histéria de fundacio
do Arraial do Pavulagem e na do Augusto, que obser-
va a conexio com as memorias familiares:

A rela¢io com o Arraial do Pavulagem ¢ muito forte.
Naquela musica que o Ronaldo canta ele fala “Era
o boizinho azulado que ele ia ver crescer e alegrar a

cidade.” Eu me emociono durante a Presidente Vargas
todinha, porque a histéria do Arraial do Pavulagem
se confunde com a minha prépria histdria. Eu cresci
junto com o boi. O Pavulagem é amor. E a gente ser
bem acolhido, tanto pela banda quanto pelas pessoas
do Batalhio. (Lucelle Oliveira, 2023)

O Arrastao significa muito para mim, é o momento
que a familia redne, que encontro os meus amigos que
me acolheram 14 dentro do Batalhio. E ter a certeza
de que eles estao bem, é ver todo mundo crescendo,
todo mundo evoluindo e melhorando, ¢ lembrar do
meu avo e lembrar o porqué tudo isso comecou. Tocar
para mim ¢ isso, ¢ colocar o chapéu, ¢ amarrar as fi-
tas do chapéu, fechar os olhos, ouvir a musica e tocar.
Esquecer de tudo e tocar. E um dos poucos momentos
da minha vida que eu consigo estar comigo mesmo,
sozinho e a0 mesmo tempo cercado de pessoas. Ali
eu estou comigo e eu estou feliz, sorrindo por dentro,
chorando por dentro, curtindo e tentando dar meu
melhor. E por isso que eu continuo, todo 0 ano eu vou
e é onde eu tenho certeza de que tenho pessoas que me

amam me esperando no final do cortejo, ¢ a certeza
que eles sempre vio estar 14. (Augusto Rego, 2022)

As falas expéem que é como um pertencimento que
acontece nas relages interpessoais que as pessoas desem-
penham para e na performance, ou seja, que acontece ao
absorverem em seus préprios percursos de hibridagao
intercultural a ideia do “eu fago parte”. Isso é possivel
observar nas afirmagées de Daniele e Carla:

Participar do Arraial, sentir aquela coisa de poder dizer:
“Eu fago parte do Arraial” é muito mais do que s6 ir 14
e tocar. “Tu fazes parte realmente? Tu consegues viven-
ciar tudo o que o Arraial proporciona?” Porque nao ¢
sair nesse final de semana e tocar; tem que aprender um
pouco de instrumento, um pouco da histéria da musi-
ca, de onde surgiu a letra. O Arraial vai mais a fundo,
vai quando a gente mostra que aprendeu as musicas na
aula de canto, de onde saiu aquela musica, o que signi-
ficam as letras. Todo ano eles fazem uma palestra, tem
gente que nio gosta. Mas para quem estd iniciando ¢é
fundamental. Por exemplo, eu que iniciei e ndao conhe-
cia quase nada, tem muita gente que nio sabe. Ser do
Arraial do Pavulagem, nio ¢é ser s6 mais um na multidao
dizendo “Eu fago parte do Arraial”, porque o Arraial en-
sina muita coisa para gente. (Daniele Monteiro, 2023)

O Arraial do Pavulagem para mim ¢ uma inspiragio e
alegria. Me traz algo que nem eu sei explicar. As ve-
zes, as pessoas dizem “Meu Deus, de onde vem essa
tanta Alegria tua?” Eu falei “E do Pavulagem”. Eu
sou Pavuleira. Meu pai dizia “Tu é muito Pavulagem,
Carla.” e eu sou mesmo, bato no peito e digo que eu sou
Pavulagem. Eu tenho as cores do Pavulagem, eu tenho
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brilho do Pavulagem. Eu tento transmitir o Pavulagem
para as pessoas, ¢ a minha identidade com o Pavulagem.
Entdo a referéncia que eu digo: “Olha, égua, ela é do
Pavulagem. Ela é gente boa”. (Carla de Moraes, 2022)

Além dessas percepcoes e definigoes construidas pe-
las vivéncias dos “pavuleiros” e “pavuleiras”, fago aqui
o exercicio de trazer a explicacdo de como essa Prdtica
Musical se constitui a partir da descri¢ao da pesquisa de
campo realizada entre os anos de 2018 e 2022. Propus
um didlogo com os saberes das pessoas que constroem,
a cada cortejo, o Arraial do Pavulagem, com os didlogos
tedricos, com os dados etnogréficos, com a poesia das
cangdes do grupo musical fundador e, também, da fo-
tografia que, no retrato da memédria dos anos estudados,
s30 de minha autoria e dos recortes do passado encon-
trados durante pesquisa na Internet (em redes sociais do
Arraial do Pavulagem, Google) e cedidas por membros
antigos do grupo.

Dentre as pesquisas desenvolvidas com temdti-
cas transversais ao Arraial do Pavulagem enquanto
fendmeno, e as muitas definigbes sobre suas préti-
cas (BARRETO, 2012; GONCALVES et. al, 2018;
NEGRAO, 2012; MORAES, 2012; MOURAO e,
al, 2016; MOURAO & PRESSLER, 2016; LIMA,
2012; CHAGAS ]JR,, 2016, 2017), seguiremos o en-
tendimento proposto por Chagas Jr. (2016) ao definir
o Instituto como uma festa popular, criado no final da
década de 1980, a partir de um movimento cultural
impulsionado e criado por um grupo de artistas; e o de
Moraes (2012) ao compreendé-lo como “um fenéme-
no social e cultural, produzido e compartilhado social-
mente, entendendo uma prdtica musical composta por
individuos que agem, vivem, comunicam e produzem
em suas interacoes todo o tipo de conhecimento, in-
clusive o musical.” (MORAES, 2012, p. 11)

Dessa forma, como uma manifestagio que se cons-
tr6i em uma coletividade diversificada de pessoas e
préticas, inicialmente defino as manifestagoes cultu-
rais realizadas no IAPav a partir das visdes de Turino
(2008), acerca da classificagio de uma performance
participativa; de Chada (2007) na defini¢ao de prética
musical e de Ribeiro (2017) sobre as préticas e perfor-
mances musicais contemporaneas.

Turino (2008) classifica a musica por meio da de-
fini¢ao de campos de prética musical, distinguindo os
campos de préticas associadas da mdsica em tempo
real, da performance musical e da musica gravada. A
partir das classificagdes do autor, o contexto dos arras-
toes do Pavulagem se apresenta como prética musical
participativa, em que hd dois papeis: os participantes
ativos e participantes em potencial. Assim, entendo

como esses participantes os brincantes do Arraial do
Pavulagem, sejam este do Batalhao da Estrela e os que
sio audiéncia. Esses sio ligados aos muitos fios que
compdem um Arrastio, seja ao ﬁgurino, a expressio
corporal e, também, sonora. A dimensao sonora vez
por outra gera conflitos no grupo, devido a alguns al-
mejarem por uma exceléncia na prdtica de um instru-
mento musical ou um passo que foi previamente en-
saiado. Contudo, isso nem sempre estd em primeiro
plano, pois o que motiva os brincantes a participarem
do Arrastio sdo as relagbes muito mais profundas e
diversas do que puramente o ato de tocar um instru-
mento. Como afirma Ronaldo Silva: “Eu nem preo-
cupo muito quando alguém toca errado, me preocu-
po se ela for no cortejo meter a baqueta no tambor
para transformar esse mundo.” (Ronaldo Silva, 2022)

Para Chada (2007), a prdtica musical, como pro-
cesso de significado social, é capaz de gerar estruturas
que transcendem os aspectos estritamente SOnoros.
Como afirma a autora, uma maneira de viver as experi-
éncias de um dado grupo ¢ a partilha e a compreensao
de diferentes elementos (as pessoas, interpretagio, co-
municagao corporal, elementos acusticos, texto e signi-
ficados diversos). “Assim, suas origens principais tém
uma raiz social dada dentro das forcas em acio dentro
do grupo, mais do que criadas no préprio dmago da
atividade musical.” (CHADA, 2007, p. 127). Ou seja,
quem define o que é musica é a sociedade em sua com-
plexidade e, assim, essa nogio se torna essencialmente
ideoldgica. Por assim dizer, a musica é um equilibrio
entre as possibilidades do que pode vir a ser dado so-
cialmente e a acio individual e subjetiva.

Na contemporaneidade, Ribeiro (2017) define
prética musical como “um processo sociointerativo que
envolve a evocacio, a producio e o compartilhamento
de significados individuais e coletivos”. O autor des-
taca que essas interagdes sociais e simbdlicas entre as
pessoas e as coletividades sao “mediadas por experién-
cias e significados emergidos em dimensdes politicas,
culturais, sociais, estéticas e econdémicas.” (RIBEIRO,
2017, p. 14, grifo meu)

Por assim dizer, o Arraial do Pavulagem se cons-
titui enquanto uma Festa Popular que a partir de “ar-
tivismos” performatiza um mosaico dos fenémenos
sociais e culturais elaborados e socializados dentro do
contexto urbano na cidade de Belém do Pard. Além
disso, constitui-se enquanto uma performance musi-
cal, conforme Ribeiro (2017), por meio de processos
sociointerativos que se dao pela evocagio, produgio
e compartilhamento de experiéncias que acontecem
individual e coletivamente. Ao destacar as dimensoes
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contemporineas das priticas musicais dos grupos es-
tudados®, o pesquisador destaca que essas praticas con-
temporaneas sio:

construfdas pela interacio social e simbdlica entre os su-
jeitos e suas coletividades, mediadas por experiéncias e
significados emergidos em diversas dimensoes, dentre as
quais destaco, no contexto estudado, a estética, a politica,
a cultural, a social e a econdmica. As dimensoes estéticas,
entendidas aqui como toda forma de percepgao e apreen-
sio do ambiente sociocultural, estao fortemente presentes
nas experiéncias sensfveis em momentos de preparagio
e eventos de performance. Dessa forma, tais dimensoes
se apresentam como principais mediadoras do proces-
s0, evocando experiéncias passadas e construindo novas

8 Barca Nau Catarineta de Cabedelo/PB e Ciranda do Sol em Jodo Pessoa/PB.

Fotos 05 e 06 - Oficinas de Percussdo 2019.
Fonte: Taind Facanha, 2019.

experiéncias e significados a partir da interagio com os

demais aspectos. (RIBEIRO, 2016, p. 16)

Essas dimensodes ressaltadas pelo autor, acerca
das experiéncias passadas e a construgio de novas
dentro das diversas dinimicas performativas sio per-
cebidas nas falas do Batalhdo da Estrela supracita-
das e, também, nas reflexdes que serdo continuadas
neste texto dando destaque principal aos modos de
transmissdo em que essas praticas musicais contem-
poraneas tém se perpetuado.

Nesse entendimento, somo voz a Taylor (2013) ao
afirmar que as performances funcionam como a transmissao
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Fotos 07 e 08 - Peixe-boi brinquedo no trajeto Cordao
de Peixe-boi. Fonte: Arraial do Pavulagem, 2012.




de conhecimentos de uma determinada sociedade, assim
como a memdria e a identidade a partir do comporta-
mento restaurado. Tal expressao foi originalmente cunha-
da por Schechner, ao teorizar sobre performance:

Performances afirmam identidades, curvam o tem-
po, remodelam e adornam corpos, contam histdrias.
Performances artisticas, rituais ou cotidianas - sio todas
feitas de comportamentos duplamente exercidos, com-
portamentos. restaurados, agdes performadas que as
pessoas treinam para desempenhar, que tém que repetir

e ensaiar. (SCHECHNER, 2006, p. 27)

E no espaco de transmissio de conhecimento mu-
sical (Fotos 05 e 06) que prdticas culturais, memérias
e identidades — que outrora nio faziam parte do am-
biente urbano de Belém —comegam a ser construidas.
Afirmo isto a luz do que Schechner (2006) define como
o comportamento reiterado de agoes, que sao desem-
penhadas por pessoas que incorporam uma linguagem
cultural, por meio do aprender, treinar e performar o
que conhecemos hoje como arrastées do Pavulagem,
afetivamente narrado — em multiplas dimensoes e pers-
pectivas — pelo Batalhdo da Estrela.

Porém, além das observagoes possiveis nos espacos
fisico e do periodo sazonal onde acontecem os movi-
mentos culturais promovidos pelo Instituto Arraial
do Pavulagem, hd uma dimensao que extrapola o es-
petdculo, desembocando na vida cotidiana. Afinal, os
conhecimentos perpassados dentro do ambiente de
criagio e experimentacio em artes constroem valores
que adentram a vida social cotidiana das pessoas que
ali transitam (e para além delas), pois “a vida cotidiana
também envolve anos de treinamento e aprendizado de
parcelas especificas de comportamento e requer a des-
coberta de como ajustar e exercer as a¢des de uma vida
em relacio as circunstincias pessoais e comunitdrias.”
(SCHECHNER, 2006, p. 27.)

Assim, entendo aqui o Movimento Arraial do
Pavulagem a partir da constru¢io de performances que
reiteram o drama social em espetdculos de rua, mas
também transcendendo esses comportamentos reexpe-
rimentados na vida cotidiana. Transmitindo conheci-
mentos sobre as prdticas culturais entendidas por seus
fazedores como populares na cena urbana da cidade de
Belém — e em municipios para os quais o movimen-
to se expandiu — construindo memérias, entrelagando
identidades e desenvolvendo o sentimento de pertenci-
mento a uma comunidade de prdtica.

O CORDAO DE PEIXE-BOI

O Cordao de Peixe-boi foi o ultimo Arrastao a ser
acrescentado a programacio do Instituto Arraial do
Pavulagem. Esse Arrastiao acontecia no periodo do
Carnaval, como uma alternativa festiva na cidade
para celebracio de tal data do calenddrio. Em seus
pressupostos e objetivos, esse evento tinha como
foco a promocio de acoes educativas e artisticas
para a mobilidade sociocultural e ambiental visan-
do especialmente a consciéncia ecolégica. Segundo

Figueiredo (2010):

O cordio busca a convivéncia pacifica entre a huma-
nidade e a natureza na elucidacio de novas reflexées
e atitudes criticas acerca de questodes éticas e estéticas,
suscitadas em oficinas, ensaios, rodas, semindrios, acres-
centando-se os ritmos e a visualidade cénica da diver-
sidade cultural amazonica, desaguando num imenso
cortejo de rua que compartilha com a cidade esse brin-
quedo popular. Outra caracteristica desse trabalho ¢é a
participacio de diferentes grupos etdrios e sociais; em
particular idoso e crianga, possibilitando a transmissao
de conhecimentos da memdria-tradicio & contempo-
raneidade, considerando o respeito, a continuagio e a
transformacio como parimetro de evolugao sustentd-

vel. (FIGUEIREDO, 2010, p. 2)

O seu elemento principal era um Peixe-boi, conhe-
cido como Peixe Voador. Esse animal é um mamifero
aqudtico, espécie do género Trichechus da ordem dos
sirénios, que estao ameagados de extingdo. Esse cortejo
tinha como principal foco as criangas e o tema da pre-
servacdo ambiental, visto que o Peixe-boi é um dos seus
elementos principais, um mamifero em extingao.

Esse Peixe-boi foi adaptado a um brinquedo de
rua, com estrutura para que pudesse ser manipula-
do como um peixe voador, conforme retratado na
cangao do mestre Ronaldo Silva. Essa estrutura era
semelhante & do boi-bumb4 de rua, pois havia um
tripa para manipular o brinquedo o fazendo “voar”
sobre o cortejo. Sobre o fato, Hérus Kalti (2022)
descreve que:

A estrutura do peixe boi era totalmente de ferro. As fitas
e a panada que envolviam eram com desenhos de pds-
saros, que lembravam desenhos marajoaras que o Tiago
mudava todo ano. Como era periodo do Carnaval, era
um sdbado antes do Carnaval, era perfodo de chuva em
Belém e no Ver-o-peso a chuva contribufa para a estru-
tura do adereco ficar mais pesada ainda. O peixe-boi era
uma mistura de ferro e tinha que fazer o movimento do
peixe boi voando, porque era o peixe voador, e aguentar
a rajada de vento que dava no Ver-o-peso.
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Figura 01 - Trajeto do Cordao de Peixe-Boi. Fonte: Arraial do Pavulagem, 2012.

Alguns anos depois, essa estrutura foi refeita usan-
do em sua estrutura principal a matéria-prima do
Miriti, comumente usada na regiao de Abaetetuba-PA
para constru¢io de brinquedos comercializados no
periodo do Cirio de Nazaré’. Contudo, esse material
¢ usado para confecgio de muitos objetos, inclusive
musicais, como ¢é possivel conhecer nas pesquisas de
Bonilla (2019), no Jalapao. Nas fotos 07 e 08 ¢ pos-
sivel visualizar a nova estrutura e a ornamentagao do
brinquedo popular durante um dos cortejos.

Conforme a figura 01, aquele brinquedo seguia
a tradicional saida da escadinha do cais do Porto
da Estagio das Docas, prosseguindo pela avenida
Boulevard Castilho Fran¢a até o Ver-o-peso, retor-
nando pela Avenida 15 de novembro até chegar 4 sede
do Instituto Arraial do Pavulagem, em frente a praga
dos Estivadores.

Conforme ¢ possivel verificar na fala de Walter
Figueiredo, um pesquisador e produtor cultural do
Instituto Arraial do Pavulagem, esse cortejo tinha
como foco principal agdes socioeducativas com o com-
promisso com a cidadania cultural. Nesse contexto
¢ interessante perceber a aproximagio com as causas
ambientais e a cultura ribeirinha amazoénica. Além dis-
so, ¢ importante observar que o Peixe-boi se apresenta
como uma alegoria simbdlica e mitolégica dentro da
constru¢do da cultura amazonica e, por assim dizer, na
prépria concepgao do Cordao do Peixe-boi.

Nesse sentido, os pesquisadores Graga Santana'
e Almicar Mendes” explicam que esse cortejo pode
ser entendido a partir dos aspectos das caracteristicas
desse animal, da mitologia e do imagindrio ribeirinho.
O primeiro aspecto corresponde aos seus aspectos fi-
sicos comportamentais na natureza, sendo um animal
que nio apresenta um comportamento territorialis-
ta e tem como habitat ambientes fluviais costeiros e
marinhos e nio possui inimigo na cadeia alimentar
exceto o bicho homem. No que tange ao aspecto mi-
tolégico, assemelham-no aos corpos femininos, tendo
sido denominados Sirenia. E no imagindrio ribeiri-
nho, por suas caracteristicas anatdémicas, é conhecido
como peixe-mulher e vaca marinha, remetendo a uma
condigao simbdlica o seu comportamento décil e so-
cidvel. Segundo os pesquisadores:

Como o Peixe-Boi ndo ¢ territorialista no sentimento
simbdlico, ele provoca a reflexdo sobre os problemas
socioambientais que ocorrem no campo, na cidade, no
litoral. Da mesma forma que sua gordura se transfor-
ma em luz para o ribeirinho, a proposta do cortejo ¢
que estas reflexdes tragam luz e Esperanca de resolugio
dos problemas de consagracio a vida. Assim como o
Peixe-Boi das dguas amazoénicas vem a tona para respi-
rar, renovando o ar para viver. E nesse momento, saindo
do real mundo das dguas para o universo imagindrio,
em vez de nadar, evolui pelas ruas de Belém, sobrevoa
sobre as cabegas dos brincantes, adquirindo um status
de transformador da consciéncia coletiva, renovando os

7 Festa religiosa em honra de Nossa Senhora de Nazaré, que ocorre anualmente em Belém do Pard, sempre no més de outubro.
10 BONILLA, Marcus. Minha viola é de buriti: uma etnomusicologia aplicada-participativa-engajada sobre a musicalidade no quilombo Mumbuca, no Jalapéo (TO).

(Tese de Doutorado). PPGARTES-UFPA. Belém, 2019.

" Membra do Grupo de pesquisa RENAS da Coordenacdo de Ciéncias Humanas do Museu Paraense Emilio Goeldi.

12 Gedlogo, pesquisador da Coordenagdo de Ciéncias da Terra, Programa de Estudos Costeiros - PEC do Museu Paraense Emilio Goeldi.
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valores e 0 comprometimento da sociedade em busca de
fornecer Harmonia na convivéncia entre os seres huma-
nos e destes com a natureza. (SANTANA; MENDES,
2010, p. 4)

Neste ponto, ¢ interessante destacar agao de cons-
ciéncia ambiental e educagio ecoldgica a partir da
constru¢do de um espetdculo de rua. Tal fato, ape-
sar de suas limitacoes, remete-me as reflexoes trazidas
por Krenak (2020), ao destacar em seu texto “Ideias
para adiar o fim do mundo” a necessidade, justa-
mente, dessa reaproximagio e reconexao do homem
enquanto natureza e nio distanciado dela. Assim, é
fundamental destacar que este movimento do Arraial
do Pavulagem tem trazido desde meados dos anos de
2010 a construgio de uma ideia contemporinea que
vem sendo levantada por autores hd algumas décadas,
mais especialmente no que é conhecido como “estu-
dos decoloniais”. E que comunidades origindrias no
territério brasileiro j4 tem politicamente reivindicado
desde que este pais foi invadido.

APROXIMACOES E MEDIACOES A
PARTIR DA PRATICA MUSICAL: ALGUMAS
CONSIDERACOES...

Como jd anteriormente mencionado, esse Arrastio niao
acontece desde o ano de 2015, ano em que foi incor-
porado a uma programagio contra o trabalho infantil
na cidade de Belém. Esse Arrastio trazia como temd-
tica central elementos fundamentais as crises climdti-
cas ¢ ambientais, desmatamento e extingdo de espécies
da fauna e flora — noticiadas nos dltimos anos sobre
a Amazonia — e, além disso, trazia em seus elementos
musicas que comumente nio sio ouvidas dentro de
um cendrio urbano e tampouco nas rddios paraenses.
Podendo destacar aqui, o Samba de Cacete que tem
origem nas Comunidades Quilombolas em diversos
municipios paraenses e que foram trazidos para den-
tro do cortejo por meio das pesquisas realizadas pelos
membros fundadores em parcerias com os mestres das
comunidades. Tal fato ¢ possivel de ser verificado na
fala de um dos colaboradores mais antigos dentro do
movimento Arraial do Pavulagem, Mdrio Velmont:

E lastimdvel nio ter um dos elementos que para mim
era um dos mais importantes, que era o Cordao do
Peixe-boi. Era um discurso ecolégico da nossa regiio,
trazendo o simbolo do peixe-boi voador, um peixe com
risco de extingdo. As musicas desse cortejo eram ma-
ravilhosas, a gente fazia a roda ancestral com musicas
indigenas, tinha os aderegos que eram animais feitos de
garrafa PET. A gente safa recolhendo garrafa PET, virava

uma campanha dentro do Batalhdo para que as pessoas
levassem garrafas PET para o Instituto fazer esses ade-
regos para as pessoas levarem isso durante o cortejo. Era
lindo ver esse movimento. Além desse discurso, o fato
de trazer ritmos que s3o tocados por af, como o Samba
de Cacete e 0 Bangué. Nos outros cortejos tem as toadas
de boi, mas tem outros bois na cidade; escuta os carim-
bés, mas tem vdrios grupos de carimbé na cidade; tem
as quadrilhas, mas na cidade tem quadrilhas de todo
tipo. [...] Entao, muitos ritmos que a gente toca nos
Arrastoes Juninos e no Arrastao do Cirio a gente ouve
muito por af, mas os ritmos do Corddo de Peixe-boi
nio. (Mdrio Velmont, 2022)

A questio da reciclagem ¢ observada por Daniele ao
relembrar de instrumentos musicais que eram construidos
com cano de PVC, assim como Mdrio destaca a campa-
nha de coleta de garrafas PET para confeccionar aderegos.

Havia barricas feitas, acho que ainda tem algumas, de
cano de PVC. Esses instrumentos eram usados no peri-
odo do peixe-boi por causa do periodo de chuva. Talvez,
uma oficina de instrumentos pudesse diminuir o custo
para o Instituto. Eu acho que seria muito valido uma
oficina de instrumentos sustentdveis, j4 que no Instituto
jd se falou tanto da questao da sustentabilidade. Eu acho
que eles deveriam fazer algo nesse sentido. Eles pode-
riam ensinar. (Daniele Monteiro, 2023)

Ainda relacionada com o fator “natureza” outro as-
pecto ¢ destacado por Kleber Paturi ao explicar acerca
das adaptacoes que foram sendo realizadas ao longo dos
anos na construcio da sonoridade do que hoje conhe-
cemos como Batalhdo da Estrela. Como ¢é possivel ve-
rificar, a presente chuva na cidade, especialmente nesses
primeiros meses do ano, é um fator dificil de adminis-
trar com os instrumentos convencionais de couro, ou
seja, além da campanha de reciclagem hd uma adequa-
¢a0 ao material utilizado durante as tocadas:

Essas adaptagdes foram de suma importincia para vocé
ter um grupo para ir para a rua, por exemplo, quando
tinha o peixe-boi que é uma época que chove muito,
nio dava para usar instrumentos com couro, era tudo
com ndilon, as barricas com ndilon, porque se chover
dava para tocar tranquilamente sem o risco de danificar
o0 couro e ndo ter som, que além de vai ficar o som ex-
tremamente grave pode rasgar o couro do instrumento.
(Kleber Paturi, 2022)

Planos de retorno a atividade do Cordao de Peixe-
boi foram relatados por Gustavo Moreira em sua nar-
rativa. Talvez esse plano de retorno se conecte com as
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novas construgées vinculadas ao projeto do Arraial do
Futuro/Arraial Brincante. Essas tém como foco o resga-
te das criangas para dentro das atividades do Instituto
Arraial do Pavulagem, fomentando agio formativa de
base, especialmente vinculada as questoes ambientais
na Amazonia paraense. Gustavo afirma:

Eu tenho um plano de ter 2 projetos aprovados. Um de-
les é uma programagio anual do Instituto, considerando
o Cordao do Peixe-boi, o Arrastio de junho, o Arrastao
do Cirio e o Corddo do Galo. E mais uma iniciativa que
vai ser a primeira tentativa pedagdgica do Instituto que a
gente vai tentar fazer, que ¢ umas oficinas de Artes para
criangas. (Gustavo Moreira, 2022)

Sobre esse cancioneiro especifico do Cordio de
Peixe-boi, hd registro de algumas partituras e letras
em um dos materiais impressos distribuidos no cor-
tejo do ano de 2010. H4 pelo menos 9 cangdes, 8
Sambas de Cacete e 1 Bangué, em dois municipios
paraenses, Cametd e Baido, em 5 comunidades qui-
lombolas. Além do Samba de Cacete dos quilombos
dos municipios acima mencionados. H4 também a
inclusdo de composi¢oes de mestres da cultura popu-
lar paraense, como mestre Cardoso, mestre Ronaldo
Silva, mestre Faustino, mestre Verequete, entre ou-
tros. Na maioria das letras dessas composigdes, hd a
presenca da descri¢io e das alegorias da fauna e da
flora dos lugares onde esses quilombos sao situados.
Mais que isso, sao narradas especialmente as formas
com que essas pessoas se relacionam com a natureza
e o respeito que tém a ela; algo que ¢é trazido como
um dos elementos constituintes dentro do cortejo do
Cordao de Peixe-boi.

E inquestiondvel a relevincia das temdticas que
permeiam o Cordao de Peixe-boi ao trazer para o ce-
ndrio urbano e difundir para as pessoas as praticas
musicais quilombolas. Mais que isso, promover o

didlogo com os mestres desses contextos por meio de
uma “pedagogia do compartilhamento” em que pon-
tos se conectam, consciéncia politica é formada, apro-
ximagbes culturais sio construidas e auséncias sio
preenchidas. Uma dessas auséncias, de representagao
das culturas negras, estruturantes da colonialidade,
sao repassadas a partir da vivéncia e experimentagao
com essas comunidades.

A “pedagogia do compartilhamento” impulsiona a
“pedagogia do ir”, qual seja: proporcionar um primeiro
contato, como uma vitrine de um mosaico cultural,
que estimula a necessidade de conhecer os contextos
culturais e seus fazedores em si. Ygor, um dos instruto-
res da danca, conta um pouco sobre essa janela que a
sua participagio no Arraial impulsionou:

[...] tem coisas que eu vim me envolver depois do meu in-
gresso no Arraial, porque o Arraial ¢ um indice de movi-
mentos culturais do estado todo: a Marujada, o Bangué,
o Carimb¢, a Quadrilha, o Boi-bumbd. Comecei a par-
ticipar de muitas dessas manifestacdes depois que eu me
envolvi no Arraial. Por exemplo: eu conheci a Marujada
melhor porque eu ouvia as musicas sobre a Marujada ¢
comecei a aprender os passos da Mazurca. Isso despertou
a vontade de ir para Braganca para conhecer de perto a
Marujada e agora todo o ano, no més de dezembro, eu
vou para a Marujada. E ¢ lindo ver o que o Arraial faz
com todos esses elementos culturais. Passei a conhecer
o Samba de Cacete na época que participei dos cortejos
do Peixe-boi, fui pesquisar o que era 0 Samba de Cacete.
Viajei para Cametd e fui conhecer o Bangué e conhe-
ci como se toca o Bangué e como danca o Bangué. O
Arraial abriu janelas. (Ygor Felipe, 2023)

Por fim, da mesma forma que esse encontro com
a cultura popular abriu novas janelas e instigou que
Ygor, assim como intimeros brincantes, fosse a alguns
contextos que sdo referéncia na construgio do movi-
mento do Arraial do Pavulagem, outros membros do
Batalhao da Estrela destacam essas dimensoes.
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A MUSICA DOS PASSAROS JUNINOS,
CORDOES DE PASSARO E BICHOS NO PARA

RESUMO: Péssaro Junino, que significa, literalmente,
"O péassaro de junho”, é uma variacdo de teatro popular,
bastante difundida e viva em Belém, capital do Estado do
Pard e em outras cidades e comunidades da regido ama-
zbnica. Engloba diferentes linguagens, como opereta,
melodrama, comédia, vaudeville e muitas contribuicoes
do boi-bumbé. Tem sua origem nos Corddes de Bichos
Amazdénicos e no Passaro Melodrama Fantasia, duas va-
riedades de teatro musical popular. Este artigo aborda a
musica dos Passaros Juninos no Estado do Para, com o
objetivo de compreender como é construida, encenada e
transmitida sua histdria e sua pratica musical.

PALAVRAS-CHAVE: Cord3o de Passaro, Passaro Junino,
Pratica Musical.

Rosa Maria Mota da Silva
Universidade Federal do Para
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The Music of Passaros Juninos, Cordées Passaros and
Bichos in Para

ABSTRACT: Péassaro Junino, which literally means “The
Bird of June”, is a variation of popular theatre, quite
spread and vivid in Belém, the capital of Pard State and
in other cities and communities in the Amazon region. It
encompasses different languages, such as operetta, melo-
drama, comedy, vaudeville and many contributions of a
kind of folkloric play, the boi-bumba. Passaro Junino has
its origin in the Corddes de Bichos Amazénicos and in
the Péssaro Melodrama Fantasia. This article approaches
Péassaros Juninos’ music in the state of Para, with the pur-
pose of understanding how its history and musical prac-
tice are constructed, staged and transmitted.

KEYWORDS: Cordao de Péssaro, Passaro Junino, Musical
Practice.
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Foto 01 - Nobres com o Péssaro Junino Tucano - 2012.Fonte: Arquivo pessoal da autora.

INTRODUCAO

Neste artigo, destacamos trabalhos que apresentam os pri-
meiros registros dos Pdssaros, nos quais autores de diver-
sas dreas tecem observacoes sobre a musica nos Pdssaros
Juninos e Corddes em periodos distintos. A partir desses
relatos nos foi possivel tragar uma breve trajetéria musical
do ponto de vista etnomusicoldgico e falar da importin-
cia da musica nessa manifestacao cultural.

Os Cordoes de Pissaros sao uma manifestagio po-
pular peculiar do universo amazénico. Segundo Camara
Cascudo (1972), tém origem indigena. Vém de um cor-
tejo que acompanha uma ave ornamental com cinticos
e coreografias, tendo como histéria a morte do péssaro
pelo cagador e sua ressurreicio pelo pajé ou doutor. Por
se apresentarem sempre no més de junho, sio também
conhecidos como Pissaros Juninos.

Um dos primeiros registros sobre Cordoes de Bichos
amazonicos foi feito por Henry Walter Bates, naturalista
inglés que chegou a Belém em 1848 e permaneceu na
Amazbnia por onze anos, realizando pesquisas sobre a
fauna e a flora para 0 Museu de Londres. Bates relata um

Cordao de Bicho que se apresentou em 1850 durante os
festejos de Sao Jodo, na cidade de Egas - AM (hoje Tefé
- AM): “A maioria dos mascarados se fantasiam em ani-
mais, touros, veados, magoaris, ongas, etc., com auxilio
de leves armagées, cobertos de velhos panos [...]” (apud
Camara Cascudo, 1972, p. 308).

Entretanto, o registro mais completo sobre Cordoes
de Bichos no Estado do Pard ¢ de Jorge Hurley (1934),
que, no capitulo intitulado “As joaninas do Pard”, des-
creve os cordoes exibidos nas casas do Municipio de
Curugd', durante o més de junho, destacando os seguin-
tes grupos: “Pinicapau” (pica-pau), “Pavao”, “Garga’”,
“Aracary”, “Ong¢a” e dos “Lavradores”, apresentando um
resumo das comédias exibidas por esses grupos.

Sobre Péssaros, a data de 1877 pode ser o registro
mais remoto encontrado por Salles (1994), na cronica
paraense, para exibi¢io de “um curioso bando de Aguias
Reais” no Pavilhiao da Flora?, durante os festejos do
Cirio da padroeira da cidade, Nossa Senhora de Nazaré.

Outros autores paraenses fazem referéncia a ou-

tras datas. De Campos Ribeiro (apud Salles, 1994),

" Municipio paraense localizado na mesorregido nordeste e microrregido do Salgado, com 4rea de 675,30 km. (ANUARIO DO PARA, 2010, p. 66).

2 Primeiro tablado, erguido em 1840, no Largo de Nazaré, para apresentacdes de grupos folcldricos e bandas de msica em Belém.
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em cronicas sobre a cidade de Belém, relata a existén-
cia do Cordao de Passaro “Mutum”, de 1905 e, do
“Coruja Real”, criado em 1901, que se rivalizavam
devido ao luxo de suas apresentacoes no periodo das
festas juninas.

Menezes (1993, p. 356) destaca a data de 1900
para a apresentagio de pecas com influéncia de di-
ferentes géneros no periodo da quadra junina do se-
guinte modo:

Seria conveniente frisar que essas composicoes teatrais
provincianas destacaram-se desde 1900, o que nao in-
valida uma referéncia informal, de que os “bichos” exi-
bidos nas noites dos Santos das fogueiras, nesse passado
ainda vivo, antecederam de certo modo, a frequéncia

dos “pdssaros”. (MENEZES, 1993, p. 356)

Nesses relatos, notamos que as denominagdes —
Cordées de Pissaros, Pdssaros e Bichos — nio esta-
vam tio definidas como estio atualmente. Ha refe-
réncias a Pdssaros “Macaco”, “Pirapema’, que, para
Salles (1994a) ficariam melhor se fossem denomina-
dos de “Bichos”.

Outra taxionomia sobre Cordées, proposta por
Moura (1997), também cabe como elemento orga-
nizador na classificacio dos nossos Cordées: Cordées
de Pdssaros (ex. Guard, Rouxinol, Uirapuru); Cordoes
de Bichos, subdivididos em Mamiferos (ex. Boto;
Onga; Preguica), Répteis (ex. Jacaré; Lagarto), Peixes
e Crustéceos (ex. Arraia; Camarao), Insetos (Borboleta
encantada) e Seres Lenddrios (Curupira, Mapinguari).

Atualmente, os Pédssaros Juninos se apresen-
tam durante os festivais juninos patrocinados pelo
Governo do Estado do Pard e pela Prefeitura de
Belém. Observamos que se dividem em duas ver-
tentes: o Pdssaro Melodrama Fantasia e o Cordio
de Pdssaro ou de Bichos. No interior do Estado, en-
tretanto, encontramos apenas Cordoes de Pdssaros e
Cordées de Bichos.

O Péssaro Melodrama Fantasia é um teatro popu-
lar musicado que se desenvolveu em Belém, nio sendo
encontrado no interior do Estado do Par4 e difere dos
cordoes pela riqueza de seu figurino e pela complexidade
de seu texto. Tem semelhanca com os libretos no esti-
lo trdgico operistico como observou Loureiro (2001).
Confirmando essa afirmacio, encontramos, em 2001,
a encenagdo da peca “Semiramis, a louca’, de autoria
de Raimundo Souza (Casquinho), pelo Pédssaro Junino
Rouxinol, que se reporta ao libreto da épera Semiramis,

de Gaetano Rossini, encenada em 1823 (SILVA, 2003).

Os temas preferidos utilizados no Péssaro
Melodrama Fantasia apresentam expressivo grau de
dramaticidade, tratando de sentimentos como édio,
vinganga, crimes barbaros, adultérios e trai¢oes, envol-
vendo conflitos familiares. Curioso é que pecas do pas-
sado ainda sdo encenadas pelos Pdssaros Juninos, com
pequenas adaptacoes, em geral, nas cenas da matuta-
gem’. Sua apresentagdo requer espago diferenciado,
como o palco italiano, com cortinas, camarim, para
as vdrias trocas de roupas dos brincantes, em especial,
aqueles que interpretam papéis de nobres, que fazem
até trés trocas durante o espetdculo.

O motivo condutor que liga os Pdssaros Juninos
aos Cordoes de Bichos e Cordées de Péssaros e Bois é
a questdo primeva da morte e ressurrei¢io. Entretanto,
no pdssaro junino, essa questio passa a ser um moti-
vo secunddrio no desenrolar do enredo e raramente o
pdssaro morre, e sim, é ferido ou capturado. A histéria
principal é aquela que narra episédios da vida de no-
bres, nos quais um deles representa o vilao que arqui-
teta suas maldades contra os mais fracos. No entanto,
hd um heréi, também pertencente a nobreza, que com
o auxilio dos mais humildes, grupo formado pelos in-
dios, matutos e caboclos, vence o tirano. O importante
é que, ao final de todas essas histérias, o bem sempre
triunfa sobre o mal. Quando ndo hd o nicleo da no-
breza, o poder é quase sempre representado por um
fazendeiro ou coronel (Foto 01).

Geralmente, os personagens constantes da dra-
maturgia dos Pissaros Juninos sio: Porta-pdssaro;
Nobres; Coronéis ou Fazendeiros; Cacador; Matutos;
Fada; Pajé, Feiticeira ou Mae de Santo; Tuxaua ou
Morubixaba e a India Branca ou India favorita.

Quanto ao figurino, os nobres (principes, marque-
ses, bardes e condes) vestem-se como no século XVII
ou XVIII, as vezes, lembrando o reinado de Luis XV ou
as cortes europeias, enquanto que os matutos aparecem
com figurino mais atual, semelhante aos nossos ribeiri-
nhos do interior do Estado. Esse anacronismo presen-
te, tanto nos Pdssaros Juninos quanto nos Cordées de
Péssaros, evoca a visio de um quadro surrealista, visdo
essa acentuada quando temos em cena figuras do nos-
so imagindrio infantil como a fada conversando com a
feiticeira (ou mae de santo).

O Pissaro Melodrama Fantasia, os Cordoes de
P4ssaros e os de Bichos tém em comum como cend-
rio a floresta amazdnica com seus encantamentos,
mistérios e lendas para a ambientagdo das histdrias.
Muitos desses mistérios devem-se 4 imaginac¢io dos
nossos caboclos ribeirinhos, que diante da eterna

® Cenas cdmicas do espetdculo com os personagens caracterizados como matutos cearenses ou caboclos paraenses
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Foto 02 - Maloca do Péassaro Juni-
no Tucano - 2009 - CENTUR.Fonte:
Arquivo pessoal da autora.

Foto 03 - Matutagem Péssaro Junino
Tucano - foto Elza Lima.Fonte: Arquivo
pessoal da autora.




Foto 04 - Quadro de Macumba do Passaro Junino
Tucano - foto Elza Lima.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Foto 05 - Quadro de Pajelanca Corddo de
Passaro Tangara - foto Elza Lima.
Fonte: Arquivo pessoal da autora.




Foto 06 - Quadro de Balé do Péssaro Junino Tucano - Rumbeiras.Fonte: Arquivo pessoal da autora.

inseguranca para enfrentar o desafio pela sobrevivén-
cia frente & natureza exuberante formada por rios e
florestas, criam seus mitos e lendas, trazendo a cena
a dualidade entre a ameaca real do enfrentamento de
animais, insetos e indios, contrapondo-se 2 ameaca
imagindria de seres sobrenaturais e encantados do rio
e da floresta.

Nesse universo, temos quadros que podem fazer
parte tanto dos Péssaros como dos Cordoes: a maloca,
a matutagem, a macumba ou pajelanga e o balé. O qua-
dro da maloca ¢ formado por brincantes fantasiados de
indios que tm como chefe o tuxaua, a india branca,
a crianga branca adotada pelos indios, estabelecendo a
comunicacio entre indios e brancos (Foto 02).

O quadro da matutagem ¢ formado por personagens
caracterizados como matutos cearenses ou caboclos para-
enses que tém a func¢io de fazer o publico rir (Foto 03).

O quadro da Macumba ou Pajelanca estd ligado a
cura ou a ressurreicio do pdssaro ou 2 realizacio de ser-
vigos misticos para os personagens. E composto por fei-
ticeira ou Mie de santo e ajudantes ou Pajé (Fotos 4 € 5).

O quadro do balé apresenta nimero coreografico
mais comum no P4ssaro Melodrama Fantasia (Foto 06).

A mbusica, nos Pdssaros Melodrama Fantasia, tem
uma fungio primordial e se faz presente através de di-
versos géneros musicais que compdem os quadros das
pegas, por exemplo, as marchas carnavalescas para a
abertura e encerramento das apresentagdes; os pontos
de umbanda para o quadro de feitigaria; valsas e boleros
para o canto das personagens principais; e, para o balé,
rumba, mambo ou sucessos musicais atuais paraenses.

Os Cordoes de Pissaros da cidade de Belém tém
como caracteristica comum a manuteng¢io em cena da
maioria dos brincantes, dispostos em um semicirculo

ou meia lua, no centro do qual se desenvolvem as
segoes das cenas. Os brincantes se dirigem ao centro
do palco na hora da representagio e, em seguida, re-
tornam 2 posicdo original do semicirculo. Essa forma
de posicionamento em semicirculo provavelmente se
desenvolveu quando os corddes do interior migraram
para a cidade e tiveram de se apresentar em palco italia-
no junto com os Péssaros Juninos (Foto 07).

A histéria bésica dos Cordées de Pissaros estd
centrada em torno de um péssaro de estimagio que ¢
ferido ou morto por um cagador ou passarinheiro. O
infrator é perseguido e preso pelos indios que o entre-
gam ao responsdvel pela guarda do péssaro (capataz,
guarda-bosque), que o leva a presenca do dono. Esse,
a0 ver o pdssaro sem vida, aplica uma punigdo severa
a0 cagador. O cagador, entdo, implora perdao e recebe
uma chance de redengio de seu crime, caso consiga
curar ou ressuscitar o passaro. Em seguida, o cagador
parte  procura de um médico ou pajé para ter sucesso
em sua missio. Ao final, o médico ou o pajé consegue
salvar o “coragio do grupo” que ressurge dando vida
nova e esperanga a todo o cordao.

A musica tem funcio diversificada e fundamental
nos Cordoes de Pdssaros. Fundamental, pois, com o
texto, dd andamento  trama; diversificada, por termos
musicas de personagens, danga, anincio, entrada e
despedidas. Os brincantes que permanecem no palco
em formagio de semicirculo compéem o coro (con-
junto de cantores). A formacio em meia lua é um di-
ferenciador entre os Cordoes de Péssaros e os Pdssaros
Melodrama Fantasia, pois nesses tltimos os brincantes
nio permanecem no palco.

Os Cordoées de Pdssaros das comunidades bragan-
tinas, no entanto, possuem uma disposi¢io diferente
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dos da cidade de Belém. Os brincantes formam duas
filas paralelas e simétricas, um lado para mulheres e
o outro, para homens ou mulheres ¢ homens numa
fila e outra sé de homens, quando héd poucas mulheres
participando do cordio. Entre as filas, o pdssaro, con-
feccionado com madeira da regido, fica num arranjo
semelhante a um jardim com flores plésticas, chamado
de “arvoredo”, onde o péssaro ¢ manipulado por um
brincante (o jardineiro) durante a apresentacio.

As cenas da comédia acontecem em frente ao
arvoredo do pdssaro e o grupo posiciona-se da se-
guinte forma: a banda de musicos (violino, banjo,
tambor, pandeiro); em frente & banda encontram-se
os cantores (Amo e Contra- amo); ao lado dos can-
tores formam-se duas filas de brincantes lideradas
por dois cabegas de linha (brincantes que dancam
melhor), nelas, as personagens da comédia, quando
solicitadas pelo Amo, se dirigem a frente do péssaro
para representar (Foto 08).

Sobre cordées em Belém, hd a entrevista cedi-
da pela Professora Luiza Camargo®, que entrevistou
Cazuza Melo®, na década de 1970. Em Silva (2012,
p-17), Seu Cazuza relata suas experiéncias como autor,
ensaiador e brincante a partir de 1918. Nessa entrevis-
ta, Seu Cazuza esclarece como eram os cordées, como
iniciou a sua participagdo nesse contexto, informa a
nomenclatura da brincadeira e cita alguns grupos nos
quais participou:

Cordées eram aquelas comédias feitas pelos grupos e
que se exibiam de casa em casa. Forma-se uma comédia
versada no folclore com coisas nossas. Isso eu conto da
época que eu me enfronhei neste negdcio de 1918 para
cd. Depois que eu comecei a aprender violino, j4 me cha-
mavam para ensaiar aqueles corddes pequenos, porque
tinham os grandes e os pequenos. Nos grandes as pessoas
se vestiam de lamé, que era a fazenda da época e os cor-
dées pequenos de pouco recursos era no chitio, chita,
que fazia aquele colorido, porém bem mais barato que
o outro. Entdo, eu fui me introduzindo nos corddes pe-
quenos, isso depois de jd ter me exibido de personagens
em outras comédias. Primeiro no Jabuti, eu era cacador,
depois fui para o Quati, fiz papel de escovado, que era o
malandro, fiz papel de matuto cearense, depois trabalhei
no Camario. O Quati e o Camario eram cordées gran-
des e o Jabuti era pequeno.

No depoimento, Seu Cazuza destaca o violino
como instrumento melédico para preparar o canto.

Também ressalta que, assim como acontece nos cor-
does bragantinos, constata-se a importincia do figu-
rino como fator diferenciador entre cordées grandes e
pequenos, questdo relacionada aos recursos financeiros
dos grupos. Ainda hoje, tanto em Belém quanto em
Braganca, notamos que a maior preocupagio dos pro-
prietdrios estd relacionada A apresentagdo do figurino.

Na quadra junina de 1954, Edison Carneiro, em
“Folguedos Tradicionais” (CARNEIRO, 1982), regis-
tra os Pdssaros de Belém, com uma observacio atenta a
vdrios aspectos que compdem o espetdculo dos pdssa-
ros, o qual chama de teatro dramdtico-burlesco popu-
lar. Sao registradas as participacoes dos Pdssaros Tem-
Tem, Quati, Rouxinol e Periquito. O pesquisador faz a
ressalva de que nem sempre os nomes escolhidos pelos
grupos sio de aves, referindo-se ao Quati - mamifero
carnivoro, procionideo, com sete subespécies distribui-
das em todo o Brasil (FERREIRA, 1999, p. 1677). Dai
serem chamados, no interior do Estado, mais adequa-
damente de bichos.

Naquela época, os locais das apresentagoes eram os
cinemas, teatrinhos, circos, parques e currais de bois.
Dos Péssaros que assistiu, Edison Carneiro apresenta
a sinopse das pegas do Tem- Tem, Quati e Rouxinol.
Destaca os quadros de matutagem e balé, com entreato
de grande sucesso com o publico. Quanto a parte mu-
sical, o autor faz comentdrios sobre a participagio do
musico que ¢é pago para transcrever, compor ou adaptar
musicas para as pegas, as canconetas tipicas do teatro de
revistas usadas para encerrar o quadro da matutagem,
as musicas excitantes destinadas ao balé e a composigao
da orquestra formada de no minimo sete musicos.

Nesse relato, percebemos que nao hd diferencia-
cao entre Cordoes e Pdssaros Juninos. Porém, pela
descrigao feita, deve se tratar da categoria de Péssaro
Melodrama Fantasia. A informacio sobre a incursao
de canconetas vindas do teatro de revista reforca a
teoria de que as mudancgas musicais estao ligadas a
preferéncia do publico, ou seja, o género musical da
época é uma forma de atualizagio da manifestagao,
em especial, naquela época, no qual o publico pa-
gava para assistir as apresentacoes. A consideracio
sobre os diversos espacos para a apresentacdo, que
na cidade foram reduzidos, é, atualmente, uma das
reivindicagbes principais dos Pdssaros Juninos de
Belém. No entanto, o Cordao de Pissaro do interior
nao vé problema quanto ao espago para suas apre-
sentacoes nas comunidades.

¢ Luiza Maia da Silva Vaz de Camargo (Belém - PA, 1934 - 2017). Pianista, compositora e professora da Escola de Misica da Universidade Federal do Pard.

5 Poeta, escritor de pecas para o teatro popular paraense e compositor (Belém/PA). Foi professor do curso secundario. Autor da burleta "0 tesouro cobicado’, em
um ato e dez quadros, escrita em 1966 para o Grupo Junino Beija-flor (Cf. SALLES, 2007, p. 208).
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Foto 07 - Cordao de Péssaro Corrupido de Braganca. Fonte: Arquivo pessoal da autora



Foto 08 - Corddo de Pdssaro Tem-Tem de Icoaraci. Fonte: Figueiredo e Tavares (2006, p. 113)

No texto da palestra “Aparecimento, nos folgue-
dos juninos, dos corddes de bichos no Pard”, Bruno
de Menezes (1993, p. 355-360), considera os Cordoes
de Bichos como precursores dos Péssaros. Cita a ocor-
réncia dos Cordoes em diversos municipios paraenses,
entre eles, Curugd, Altamira® e na Ilha do Marajé’. Em
relagio & musica, Menezes apresenta as seguintes con-
siderages: as musicas para cantos e dangas eram de
preferéncia regionais, como o carimbé, o lundu, a qua-
drilha da matutagem e tornavam-se populares, sendo
lembradas e cantadas em outras ocasi6es. Quanto aos
instrumentos, destaca a utilizagao dos de sopro, como
o bombardino e o clarinete e faz mengio ao composi-
tor Antonio Cirilo Silva®, ressaltando a qualidade das
musicas escritas, “executadas por musicos de segura afi-
nac¢do melédica” (idem, p. 359).

Em “A farsa do prémio: um estudo sobre a po-
litica do folclore em Belém”, Sidney Pifion (1982)
faz uma andlise das relacoes entre o Estado, repre-
sentado pelo Departamento Municipal de Turismo
- DETUR, érgio que promove o “concurso” de
grupos folcléricos, e o Pdssaro Rouxinol, foco de
estudo selecionado pelo pesquisador para acompa-
nhar ensaios e apresentagoes, dando-nos sua visdo
antropoldgica sobre os Pdssaros através desse grupo.
Quanto as questdes musicais abordadas nesse traba-
lho, destacamos sua primeira impressio pessoal da
musica do grupo: “Era muito barulho, muita agita-
¢ao. Aparece o ensaiador e grita - “Marcha de rua!” -
e os musicos comegaram a tocar uma marchinha que
dava a sensagao de ir envolvendo a gente por dentro

[...] (PINON, 1982, p.12).

¢ Municipio paraense localizado na mesorregido sudoeste do Para e microrregiao de Altamira, com area de 160.755 Km2 e uma populagao de 98.750 habitantes

(ANUARIO DO PARA, 2010, p. 30).

7 Arquipélago do Estado do Para, localizado na foz do rio Amazonas, com &rea de 40.100 Km2. E considerada a maior ilha fluviomarinha do mundo. Possui o maior

rebanho de bifalos do Brasil. (ANUARIO DO PARA, 2010, p. 126).

¢ Compositor e regente paraense (1875-1932). Homem do povo, negro, foi criador espontaneo e fecundo. Autodidata de talento conseguiu, ja adulto, aperfeicoar
seus conhecimentos musicais com varios professores. Foi também professor de musica e o melhor orquestrador da misica popular. O teatro popular paraense teve

nele um criador extraordindrio de melodias (SALLES, 2007, p. 309).

REVISTADAAPM n°4 | 51



Continuando seu relato, o autor menciona a sua
percepgio sobre o modo de cantar dos brincantes: “O
canto era uma coisa meio do jeito desafinado e estri-
dente e mal se entendia o que falavam e cantavam”
(idem, p.13). Outro aspecto importante relaciona-se
as suas observacgoes sobre os musicos, todos do sexo
masculino, em nimero de quatro, que tocavam sete
instrumentos: trombone, trompete, saxofone alto, ata-
baque, bumbo, bateria e tarol, o que nos leva a crer
que o percussionista executava o atabaque, o bumbo,
a bateria e o tarol ou contava com o apoio de algum
brincante, nio considerado como musico. Os ritmos
trabalhados na peca e reconhecidos pelo pesquisador
sao: valsa, cancio, bolero, frevo, samba, carimbé, rum-
ba e merengue. Nos seus anexos, encontramos os tex-
tos de dois quadros de matutagem com cinco letras do
canto de matutos, nas quais se percebe o cardter jocoso
e o apelo sensual.

Outro livro que serviu de base para nossa compre-
ensao do estudo sobre pédssaros e cordées foi “Dangas
Dramadticas do Brasil”, de Mdrio de Andrade (1982).
O termo “dangas dramdticas” abrange diversas mani-
festagoes populares brasileiras e apresenta a influéncia
das trés correntes étnicas formadoras do povo brasilei-
ro: portuguesa, africana e amerindia. As apresentacoes
tém em comum a musica e a danca, ambas ligadas a
um contetido narrativo que evoca em sua génese o tea-
tro de catequese dos jesuitas: “Ele nasce como imposi-
¢ao de grupos dominantes que, na celebragio, ensinam
por meio de mimetismo dramdtico a vida imperante
dos espiritos, dos deuses” (ANDRADE, 1982, p.23-
24). Para Alvarenga (1946), a coincidéncia das realiza-
¢oes das dangas dramdticas junto com datas de santos e
festividades catélicas vem validar sua origem ligada ao
teatro de catequese jesuita.

As dancas dramdticas estdo divididas em trés ca-
tegorias: os bailes pastoris, ligados as comemoragoes
do Natal; as Chegangas, que relatam as conquistas
maritimas portuguesas; e os Reisados, de inspira¢io
variada. Trazem como tema nuclear a morte e ressur-
reicio de um bicho ou vegetal. Para Andrade, esse
tema pode ser encontrado em um grande nimero de
nossas manifestagoes populares, como: Bumba-meu-
boi, Cabocolinhos, Cordoes de Bichos amazdnicos,
Congos e Cucumbis. Na literatura sobre o assun-
to, encontramos varias tentativas de classificacio do
Boi-Bumb4, Cordao de Pissaros e de Bichos como
autos, bailados, folguedos, brincadeira e dramalhao.
Em Braganca, cordoes e boi-bumb4 sao chamados de
brincadeira pelos participantes.

? Boi com a performance similar ao Pdssaro Junino Melodrama Fantasia.

Mario de Andrade sugere uma estrutura musi-
cal que pode ser aplicada tanto para Pdssaros Juninos
Melodrama Fantasia quanto para Cordoes de Pédssaros
e de Bichos, que obedecem a seguinte sequéncia: corte-
jo, parte dramdtica e despedida. Para o autor:

Todas as dangas dramdticas se dividem em duas partes
bem distintas: cortejo, caracterizado coreograficamente
por pecas que permitam a locomogio dos dancadores
em geral chamadas “cantigas”, e a parte propriamente
dramdtica, em geral chamada “embaixadas”, caracteriza-
da pela representagio mais ou menos coreogrifica dum
entrecho, e exigindo arena fixa, sala, tablado, pétio fren-

te de casa ou igreja (ANDRADE, 1982, p. 57).

A partir dessa diviso terndria, que respeita a estru-
tura natural das manifestagdes, partimos para a organi-
zagao musical, que foi aplicada aos péssaros estudados
em nossa pesquisa:

* Musicas de entrada: sio consideradas aquelas que
antecedem a parte dramdtica. Geralmente, fazem parte
desse grupo uma abertura musical ou canto de apresen-
tagao e hino do grupo.

* Msicas da parte dramdtica: s3o aquelas que com-
poem o enredo (musicas das personagens) ou aquelas que
servem de entreato (mdusicas do balé ou quadro especial).

* Musicas de despedida: apresentagao das despedi-
das e agradecimentos finais do grupo.

Um trabalho de referéncia sobre a producio cé-
nica local, assim como do teatro popular e folcléri-
co, é oferecido por Vicente Salles (1994), em “Epoms
do Teatro no Grio-Pard”. O texto nos serviu de base
para compreender o teatro popular paraense através
das épocas que, segundo o autor, ocorrem em ci-
clo: Natal, Carnaval, Quaresma, Sio Joao e Festa de
Nazaré. Salles destaca a importincia e a origem do
“Teatro Nazareno” como foco de divulgacao das di-
versas modalidades de espetéculos do momento. O
autor fornece a relacio de dezessete Bois-de-comédia’,
além da listagem de cinquenta e quatro pdssaros e ou-
tros bichos, com informagao sobre o histérico do gru-
po, proprietdrio, comédias apresentadas, nomes dos
participantes, compositores e musicos. Desses, alguns
grupos ainda se encontram em atividade.

Loureiro (2001) é o primeiro pesquisador a apontar
a diferencia¢do quanto ao modo de apresentagdo entre
Pissaro Junino e Cordao de Péssaro, no livro “Cultura
amazdnica: uma poética do imagindrio”, de 2001,
baseado na experiéncia da guardia do Pissaro Junino
Tucano, Iracema Oliveira. No capitulo intitulado “O
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pdssaro junino ou Amor proibido ou Sangue do meu
sangue”, o autor traga o cendrio histérico do teatro pa-
raense, destacando a influéncia do estilo trdgico-ope-
ristico apresentado no Theatro da Paz, influenciando
a dramaturgia do Péssaro Junino, chamando-o de
“género de teatro musicado, espécie de épera popular
origindria da Amazbnia” (2001, p. 318). Revela, tam-
bém, a influéncia recebida do teatro nazareno através
do vaudeville, do teatro de revista e das apresentacoes
de cunho folclérico, assunto jé mencionado por Salles
(1994a). Loureiro define o P4ssaro Junino como:

Alegoria de mesticagem ou sintese cultural, essa espécie
de dpera cabocla se estrutura com elementos da cultu-
ra indigena e da cultura européia, revelando, vez por
outra, tracos da cultura negra. Nele se percebe a pre-
senca essencial da contribui¢io indigena, um dos tracos
distintivos da cultura amazoénica no amplo contexto da
cultura brasileira. E uma forma de teatro popular, um
teatro sui generis, com aparéncia de opereta, organizado
em pequenos quadros e contendo uma estrutura de base
musical (2001, p. 318).

Loureiro, ao analisar o libreto “Amor proibido ou
sangue do meu Sangue”, de Lourival Pontes e Sousa, espe-
téculo encenado em 1976, pelo Pissaro Junino Rouxinol,
aborda diversos aspectos que envolvem o enredo e os pro-
cessos teatrais por ele tangenciados, dos quais destacamos
a fun¢do da musica atribuida pelo autor:

A musica tem papel “visivel” em cena, fazendo parte in-
tegrante e construtiva da acdo, tendo papel expressivo
complementar, quando sublinha as nuances dramdticas:
informar os estados de espirito dos personagens, ante-
cipar davidas, preencher os tempos vazios narrativos,
intervir dramaticamente no clima dos acontecimentos,
dialogar com publico informando momentos-chave da
representagdo. Além disso, representa um dos elementos
propiciadores do distanciamento dramdtico, na medida
em que “tornam estranha” ou ndo natural as pessoas can-
tarolando seus problemas ou estados d’alma, no palco

(LOUREIRO, 2001, p. 330).

Os pontos detectados como fun¢io da masica em
cena pelo autor ainda sio encontrados nos Pissaros
Juninos e Cordoes. Deles, enfatizamos os didlogos
cantados, que sio os duetos musicais presentes nas
duas manifestagbes. Nos Cordées observados em
Braganca, essas fungoes sao desempenhadas pelo Amo
e pelo Coro. A misica de fundo ou “aquela que preen-
che os vazios narrativos” s6 foi encontrada em alguns
Pissaros Juninos Melodrama Fantasia. Quanto ao efei-
to de distanciamento dramdtico que a mdsica provoca

no publico, consideramos ser um ponto crucial para
Péssaros e Cordoes. Cremos ser a musica a ponte de
passagem do real para o imagindrio, do ordindrio para
a fantasia. Ela cria aquele momento mégico que sempre
envolve o pablico que canta e danga seus refraos, repete
falas e participa emocionalmente da histéria contada.

“O teatro que o povo cria: corddo de pdssaros, cor-
dao de bichos, péssaros juninos do Pard; da dramatur-
gia ao espeticulo”, de Carlos Eugénio Moura, publi-
cado em 1997, pela SECULT, tornou-se um livro de
referéncia pela acuidade e profundidade com que o au-
tor aborda o teatro popular paraense da época junina.
No segundo capitulo, “Cavocando origens”, por meio
de criteriosa revisao bibliografica, Moura sinaliza para
uma provavel origem e histéria do Cordio de Pissaro,
do Cordao de Bicho e dos Pdssaros Juninos, assim
como do Boi-bumb4, relatando o surgimento desse
teatro popular, o processo de criagdo, a parte cénica,
os atores e toda a estrutura que envolve o espetdculo,
revelando o universo das pessoas que fazem, vivem e
mantém essa tradigao. No quarto capitulo dessa obra,
hd um tdpico referente 3 musica e aos musicos dos
Péssaros Juninos.

O autor inicia destacando o trabalho do maestro
Braunwieser (1938), membro da missdo de pesquisas
folcléricas, que transcreveu dezesseis partituras da parte
do primeiro violino da comédia joanina “O Pitauam”,
sendo que a dltima estd incompleta. As musicas eram
de Joventino Ponce de Leio, com letras de David
G. dos Santos, nio especificando o autor do enredo,
que, segundo Salles, talvez fosse Bruno de Menezes.
A orquestra observada pelo maestro era formada pe-
los seguintes instrumentos: violino, contrabaixo, san-
fonas, pistao, trombone, bateria, cavaquinho ou viola.
Devido a propor¢io entre texto e musica, declarou es-
tar diante de uma opereta popular nacional.

Durante a quadra junina de 1990, o autor mencio-
na que as bandas eram formadas em média por quatro
musicos e os instrumentos mais ouvidos eram o tarol, a
zabumba, o surdo, o reco-reco, o maraci, o pandeiro, o
atabaque, o banjo, o violao, o trombone, a clarinete, a
flauta e o pistao. Detecta uma das principais dificuldades
dos grupos - o pagamento dos musicos -, fato que oca-
siona prejuizo a parte musical do espetdculo. Também
revela o meio pelo qual sdo transmitidas as musicas aos
musicos - através da gravacio de uma fita cassete. Os
géneros musicais sio informados com base na experi-
éncia do dramaturgo Laércio Gomes. Moura destaca a
importancia do balé, meio de entrada para os ritmos que
se ouvem e se dancam naquele momento nos Péssaros:

Quanto aos ritmos musicais, eles se adequam as situa-
¢6es dramdticas ou comicas e aos personagens. Esclarece
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Laércio Gomes que o catereté é proprio da maloca; os
forrds e toadas combinam com a matutagem; fadas; fei-
ticeiras e cacadores cantam valsas; os cacadores também
entoam fox, boleros e muitas vezes cantam conhecidas
composicoes do cancioneiro popular [...]. A grande cena
da morte do péssaro ¢é precedida por um fox e acompa-
nhada por movimentada marcha. Merengues, mambos,
sambas, carimbd, rumbas e lambadas sdo os ritmos que
mais convém a ousadia do bailé, uma atracio a parte

(MOURA, 1997, p. 315).

Evidencia, ainda, o valor e a forca das marchas de
rua e de apresentacdo e despedidas para os brincantes no
espetdculo. Destaca trés marchas de entradas, trés mar-
chas de apresentacio e trés marchas de despedidas dos
grupos Beija-flor, Tem-Tem e Tangard, que, coinciden-
temente, foram as mesmas transcritas em nossa disser-
tagio, que ainda hoje fazem parte do repertorio musical
desses grupos (SILVA, 2003).

“A musica do Pdssaro Junino Tucano e Cordao de
Péssaro Tangard de Belém do Pard” (SILVA, 2003),
tratou mais profundamente a musica, os musicos e os
instrumentos dessa manifestacio, abordando a misica
como elemento diferenciador entre P4ssaro Melodrama
Fantasia e Cordao de Pissaros e Bichos dentro do con-
texto urbano belenense. Para a andlise foi transcrita a
peca “A filha do inforttnio”, de Cazuza Melo, com
adaptacio de Iracema Oliveira, guardia do Pdssaro
Junino Tucano. Esse libreto é acompanhado de quinze
musicas, algumas sao de autoria de Cazuza Melo e ou-
tras de Iracema Oliveira; e a pega do Cordio de Pissaro
Tangard “Tradigao e amor na preservagio da floresta”, de
Alberto Bastos, acompanhada de vinte e duas musicas
de autoria de Alberto Bastos, Luisa Coelho e an6nimos.
Esse grupo tem como guardiao Agenor Del Valle.

Baseada nas andlises realizadas, Silva (2003) afirma
que a musica ¢ um elemento primordial para os Péssaros
Juninos e Cordoes de Péssaros. A diferenca entre os tem-
pos musicais e textos ocorre devido as diversas fungoes
atribuidas & musica. Para a autora, se por um lado as
misicas do Tangard sao em maior niimero ligadas ao en-
redo, nos Pissaros Juninos, por outro lado, tem-se mu-
sicas ligadas 4 danga, que equilibram a relagao musica e
texto quando se considera o todo do espetdculo.

A pesquisa realizada por Silva (2003) comprovou
que a musica solo destaca a importincia de determina-
dos personagens, tanto nos Corddes quanto nos Pissaros
Juninos. Assim, de modo geral, sobressairam-se o caga-
dor, a princesa ou a sinhd, o principe ou o coronel, a
fada, a india favorita, o pajé e a mae de santo. Tanto o
Péssaro Tucano quanto o Cordao Tangard apresentaram
uma tessitura monofonica em suas composigoes, com 0s
instrumentos de metais fazendo a linha melédica junto

com o cantor. Ndo houve a presenca de um acompa-
nhamento harménico, ficando para a percussio a res-
ponsabilidade de manter o ritmo, caracterizar géneros,
assim como, quando 0 cantor nao conseguia manter a
tonalidade da cangio, era acompanhado exclusivamente
pelos percussionistas.

Os musicos profissionais, tanto no Pdssaro Junino
Tucano quanto no Cordao Tangard, apresentaram a se-
guinte formagao: trés musicos com instrumentos de so-
pro, preferencialmente os metais, e dois percussionistas.
Além dos musicos profissionais, foi observada a partici-
pacio dos musicos amadores (brincantes), que reforga-
vam a percussao, salvo raras excegoes.

Na pesquisa intitulada “O Cordao de Pissaro
Corrupido: uma prdtica musical Bragantina” (SILVA,
2012), foram transcritas e analisadas treze musicas da co-
média “O canto da cigana perdida e o pajé Faisca”, de au-
toria de Raimundo Silva (também cantador de Cordoes
de Péssaros nas comunidades bragantinas) e mais 18 can-
¢oes que ndo pertenciam a comédia.

Os Cordoes de Pdssaros Bragantinos, em fung¢ao do
contexto, desenvolveram dois modos de apresentagao da
brincadeira - a completa e a capa de festa. Na modalidade
completa, hd 90% de musica e 10% de texto, enquanto
na capa de festa a musica ocupa 100% da performance.
Essa foi a saida encontrada pelos produtores dos Cordées
para agradar tanto ao contratante quanto ao publico.

Os musicos da banda do Corrupiao eram todos auto-
didatas. A época daquela pesquisa, o conjunto apresentou
a seguinte formagao: dois cantores (Amo e Contra- amo),
um violinista, um banjoista e um tocador de tambor e pan-
deirista (esse tltimo também tocado pelo Contra-amo).

Em relagdo ao repertério musical do Cordao de
Péssaro Corrupido, a pesquisadora afirma que todas as
cantigas pertencem ao sistema tonal e as harmoniza-
¢Oes sdo feitas por triades nas fungées principais - toni-
ca, subdominante e dominante. Todas as cantigas sao
de tessitura homofonica, ou seja, melodia com acom-
panhamento harménico.

Em face da revisao da literatura realizada, conclui-
mos que a musica ¢ um elemento integrado e essencial
nos Pdssaros Juninos e Cordées de Pdssaros e Bichos.
Ao lado do texto, a masica expressa uma gama de sen-
timentos e assume uma variedade de fungoes, perme-
ando o espetdculo do inicio ao fim.

Esperamos que esse artigo contribua para a com-
preensdo investigativa sobre o tema e o fortalecimento
do voo musical e colorido de todos que formam o ima-
gindrio do Péssaro Junino, que durante o periodo de
festas juninas, qual fénix, ressuscita renovado.
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MUSICA DE RESISTENCIA NA AMAZONIA:
0 PUNK ROCK FEMINISTA DA BANDA
KLITORES KAOS

RESUMO: Este artigo é um recorte de minha tese de dou-
torado intitulada: “Klitores Kaos e o grito das mulheres:
o punk/hc desemboca numa cena musical feminista em
Belém do Pard” e tem como foco a musica de resisténcia
da banda Klitores Kaos, do subgénero do punk rock, o
punk/hc, sendo "hc” o hardcore, uma superaceleracdo do
andamento das musicas punks. O rock e suas vertentes véo
contra opressdes do Estado e da sociedade, porém, o am-
biente é predominantemente masculino, invisibiliza a pro-
ducdo feminina e reproduz preconceitos contra mulheres.
Numa perspectiva interdisciplinar, abordo o conteddo ge-
ral das composicdes da banda e faco uma anélise da can-
céo "Lacos de Sangue”, de 2022, num didlogo com Chada
(2011), Béhague (1992; 1999), Blacking (1973) e Merriam
(1964) para tratar de fatores socioecondmicos presentes
nas cancdes; O'Hara (2005) para o contexto do género
punk rock. Além da bibliografia estudada, utilizei arquivos
de midia e material da pesquisa de campo. Conforme ané-
lise de performance e estética da banda, sua trajetéria e
principalmente a andlise literéria e musical nessa pesquisa,
os dados apontam uma producgédo de protesto, um “gri-
to” de combate ao feminicidio, ao machismo, a misoginia
e ao racismo com tomada de espacos por mulheres e o
crescente respeito pelo género feminino na cena punk/hc,
que muitas vezes se confunde com a vida particular dessas
mulheres. Esta banda possui, portanto, um fazer musical
potente de combate a preconceitos contra mulheres, cujo
contelddo merece ser pesquisado por diversas areas do
conhecimento.

PALAVRAS-CHAVE. Punk/hc, Género, Resisténcia, Amazdnia.

Keila Michelle Silva Monteiro
Universidade do Estado do Para
keilamail@yahoo.com.br

Music of Resistance in the Amazon: The Feminist Punk
Rock of the Band Klitores Kaos

ABSTRACT: This research is part of my doctoral thesis en-
titled: "Klitores Kaos and the scream of women: punk/hc
leads to a feminist music scene in Belém do Pard” and
focuses on the resistance music of the band Klitores Kaos,
of the subgenre from punk rock, punk/hc, with 'hc’ be-
ing hardcore, an over-acceleration of the tempo of punk
music. Rock and its aspects go against the oppression of
the State and society, however, the environment is pre-
dominantly male, makes female production invisible and
reproduces prejudices against women. From an inter-
disciplinary perspective, | approach the general content
of the band’s compositions and analyze the song Lacos
de Sangue, from 2022, in a dialogue with Chada (2011),
Béhague (1992,1999), Blacking (1973) and Merriam (1964)
to deal with socioeconomic factors present in the songs;
O’Hara (2005) for the context of the punk rock genre. In
addition to the studied bibliography, | used media files
and field research material. According to the analysis of
the band's performance and aesthetics, its trajectory and
mainly the literary and musical analysis in this research, the
data point to a production of protest, a ‘cry’ to combat
feminicide, machismo, misogyny and racism with the tak-
ing of spaces for women and the growing respect for the
female gender in the punk/hc scene, which is often con-
fused with the private lives of these women. This band has,
therefore, a powerful musical work to combat prejudice
against women, whose content deserves to be researched
by different areas of knowledge.

KEYWORDS. Punk/hc, Genre, Resistance, Amazon.
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INTRODUCAO

Este artigo surge a partir da minha tese de doutorado
intitulada: “Klitores Kaos e o grito das mulheres: o punk/
hc desemboca numa cena musical feminista em Belém
do Pard”, defendida em margo de 2023. Nela, o (sub)gé-
nero musical estudado é o punk/hc, sendo este derivado
do punk rock, em que “hc” significa hardcore, algo com
um som mais dspero, com efeito de distor¢ao, com uma
batida reta, linear e super acelerada e o vocal gutural.

Esse subgénero encontra uma forga feminista na
Amazdnia, a banda Klitores Kaos, cujas composicoes e
performances apresentam uma resisténcia contra o siste-
ma, considerado opressor, e principalmente patriarcal,
machista e miségino, com reflexos na cena do punk/hc.
Apesar de o rock e suas vertentes irem contra opressoes
do Estado e da sociedade, o ambiente ainda ¢ predomi-
nantemente masculino, invisibiliza a produgo feminina
e reproduz preconceitos contra mulheres.

Com estudos na drea da Etnomusicologia e em dia-
logo com outras dreas de conhecimento, busco mostrar
o contetido geral das composicoes da banda e fago uma
andlise da can¢io “Lacos de Sangue”, de 2021, confor-
me as ideias de Chada (2011), Béhague (1992; 1999),
Blacking (1973) e Merriam (1964) para tratar de fatores
socioecondmicos presentes nas cangoes; e O Hara (2005)
para tratar do contexto do género punk rock. Além da bi-
bliografia estudada, utilizei arquivos de midia e material
da pesquisa de campo realizada antes da pandemia.

Ao estudar performance, estética e trajetéria da
banda, e fazer anilise literdria e musical de uma com-
posicdo, ¢ identificado o cardter de protesto de sua
produgio, “gritos” de combate ao feminicidio, a0 ma-
chismo, a misoginia, ao racismo, aos danos ao meio
ambiente, que partem tanto de uma realidade global
quanto da vida pessoal dessas mulheres. Percebi uma
evolugio no comportamento das mulheres na cena,
em que elas vém ocupando mais espagos, gerando mais
respeito por parte de integrantes de bandas, produtores
e publico. A Klitores Kaos tem no seu fazer musical
peculiaridades e lutas que merecem estudos, inclusive
de virias 4reas de conhecimento.

PUNK/HC, MULHERES E KLITORES

A musica urbana rock, em geral, tem se mostrado um
género musical ligado ao machismo. Isso ¢ notado em
vérias obras, desde as que narram as origens do rock até
livros ou documentdrios atuais, em que nao se d4 o me-
recido destaque a mulheres pioneiras e a outras que se
mostra(ra)m firmes na cena no decorrer dos séculos XX
e XXI. Apesar da presenca e pioneirismo de mulheres na
cena rock em geral, os homens ainda sdo a maioria. Em

Belém, desde o inicio, mulheres participavam mesmo
que timidamente como publico, e as primeiras bandas
compostas por mulheres nao tardaram a aparecer, como
revelam relatos e poucos documentos dedicados a cena
rock locais, entre livros, artigos e videos. Havia duas, po-
rém a unica de que se tem registro ¢ a Morganas, da
artista Sammliz, de meados dos anos 1990, pioneira no
rock em Belém, a qual hoje tem carreira solo.

Ao final da década de 1970, o movimento punk
surgia historicamente em paises como Inglaterra e
Estados Unidos, entre 1974 e 1977, com suas letras
criticas, sendo musicalmente descrito como um rock
mais agressivo, e chegava concomitantemente a capital.
O’Hara (2005) ressalta que, na vertente punk, apesar
de haver sexismo, este ocorre em menor escala do que
na sociedade em geral e que as mulheres sdo ativas na
cena desde o seu inicio: “procuraram se desvencilhar de
suas funcoes normalmente limitadas, tornando-se pro-
tagonistas e responsdveis por mudangas. O ‘feminismo’
nio foi designado como um palavriao para os punks
homens” (O’HARA, 2005, p.104).

A respeito da nomenclatura punk/hardcore ou
punkl/hc, em se tratando de musica, deriva do punk
rock, em que hardcore é uma variante musical com
aceleracdo ritmica exagerada, algo que vai caracterizar
qualquer (sub)género musical que se utilizar do sufixo
core, como emocore, fastcore, trashcore etc. O hardcore,
na sua origem, como ideologia ou produgio de sons
com instrumentos musicais, surge porque a industria
estava fazendo do punk algo comercial e diverge, por
vezes, daquilo que o punk/hc produz e representa em
geral hoje em dia.

Esses grupos produzem sons com instrumentos
musicais, porém negando conceitos ocidentais da
musica, ou seja, negando a inser¢io da sua musi-
ca na inddstria cultural/ musical e do capital, como
algo que se faz para apreciar, para vender, como uma
criagao musical em si. Nio querem isso e fazem sua
musica tangendo as cordas e batendo na bateria com
violéncia, sem a inten¢do de produzir harmonia,
arranjos, elementos musicais ocidentais; mantém,
portanto, a formagio que caracteriza o rock, com
baixo, guitarra e bateria, mas sem executar musicas
com regras preestabelecidas do mundo ocidental
onde estio inseridos.

Fago uso, entdo, do termo punk/hardcore ou punk/
he da mesma forma que O Hara:

O termo hardcore, como eu o utilizo, é simplcsmcntc
um sinénimo para o punk que 0s norte-americanos in-
ventaram no comeco dos anos 80. A musica hardcore ¢é
em geral mais rdpida do que a musica punk dos anos 70,
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mas as idéias [sic] e as pessoas envolvidas s3o virtualmente
as mesmas. (O'HARA, 2005, p.22)

O autor se refere ao hardcore em seu aspecto com
um sentido mais musical, nem tanto como sindnimo
de protesto. Acrescento a sua fala o fato de o punk/hc
encontrar, hoje, jovens cantando letras que falam de
amor, de relacionamentos, com contetdos que fogem
da critica politica e social dos quais os compositores
de punk rock nao abriam mao. Simplificando tais con-
ceitos, eu diria que a Sra.Rock ¢ mae que pariu Punk
Rock que pariu Punk/hc.

O som produzido pela Klitores Kaos se enquadra em
subgéneros do punk rock. Sua performance de palco, des-
de o inicio, demonstrava militncia, garra e havia os dis-
cursos de cunho politico de Luma Martins, fundadora da
banda junto 2 Debby Mota, fato que ela veio a confirmar
em entrevista por e-mail, no dia 8 de maio de 2021:

Os instrumentos sao os bdsicos, guitarra, baixo e bateria
[...] S30 poucos acordes mesmo, nada muito complexo,
que ¢é a caracteristica do punk, e seguimos nessa linha no
comego, até porque algumas das meninas ainda estavam
aprendendo a tocar, naquela primeira formagio [risos].

(MARTINS, 2021).

Sobre a sonoridade da banda, ela explica:

Quando formamos a banda, o intuito era fazer um som
mais voltado para o crust, e bem rdpido, sujo, rdpido,
com vocal gutural. Entao pode-se dizer que é um hard-
core crust, porém cada integrante tinha suas influéncias,
e acabava colocando um pouco disso na sua forma de
tocar as musicas ou compor, mas sempre de acordo com
a sonoridade que querfamos pra Klitores. O crust tem
uma ligagio com o movimento anarcopunk no seu ini-
cio, e pelas suas caracteristicas de ser um som pesado,
sujo, rdpido e com vocais guturais (geralmente eram
dois vocais nas bandas), além da intensa politizagao nas
letras, em que as primeiras bandas no estilo abordavam
criticas ao sistema capitalista, meio ambiente ¢ tal, ¢
por ser um estilo que aprecio bastante, além de ser mais
proximo do que querfamos para a banda, foi o que de-
cidimos tocar, ou ao menos tocar préximo disso. (/bid.)

Assim como a fala de Luma, a formacio atual
da banda nido assume ser totalmente do subgénero
crust, mas sim com algumas influéncias deste. Para
entendermos um pouco melhor o conceito da pessoa
que executa o crust, recorro a O’Hara (2005): “Crust
punk. Literalmente, significa “punk enferrujado”.
Designagao que se dd ao punk adepto de um estilo
de musica mais sujo e tosco, o crustcore, € que se
veste com desleixo” (O'HARA, 2005, p.185). Pelo
fato de o crustcore ser derivado do hardcore que é uma
varia¢do do punk, defino o som da banda como punk/
be, até porque, em muitas entrevistas na Internet, a
banda se autodefiniu assim e hoje se apresenta em re-
des sociais como “HC Feminista Antifa Amazdnida”.

CORPOS QUE GRITAM

A Klitores Kaos surgiu em 2015 enfrentando preconcei-
tos, mas conseguiu se fortalecer, inclusive, como um co-
letivo feminista e jd fez muitas apresentacoes na capital e
no interior do Pard e em algumas cidades brasileiras. Seu
crescimento vem sendo observado pelo publico, porém
ainda sio chamadas para tocar em eventos que as veem
como “‘uma banda de meninas que tem que estar no
evento, para haver representatividade” sem, no entanto,
dar a elas a devida importincia.

Nas redes sociais é notério o crescimento do ni-
mero de seguidores e, mesmo durante a pandemia’,
com o reconhecimento da nova vocalista Lucelina
Rodrigues, por parte do publico, o grupo comegou a
produzir can¢bes novas, pois hd cerca de quatro anos
s6 tinha letras e melodias de Luma. Considero esta a
primeira fase da banda, quando surgiu o seu primeiro
registro musical homoénimo, uma gravagio demo’ com
quatro faixas: “Mosh Grrrl”, “Porrada Racha Macho”,
“Homem Abortista” e “Atividade Subversiva”. Essas,
a excecdo da ultima citada, foram langadas posterior-
mente com uma gravagio oficial, o primeiro EP’ da
banda, também homonimo, langado em 2020. Segue
foto da formacio que gravou o EP (Foto 01).

Com a chegada de Lucelina, em 2021, fizeram dois
singles: “Império da Dor™ (2021) e “Lagos de Sangue™
(2022), disponiveis nas plataformas digitais. “Lacos de

T Apandemia de COVID-19, também conhecida como pandemia de coronavirus, foi uma pandemia recente da doenca por coronavirus 2019 (COVID-19), causada

pelo coronavirus da sindrome respiratdria aguda grave 2 (SARS-CoV-2).

2 Doinglés, demonstration tape, fita cassete com material demonstrativo das bandas, hoje em dia com 0 mesmo nome "demo’, mas postado nas plataformas digitais.

3 Doinglés extended play, porém um formato mais curto que um album, o long play. Disponivel em https://klitoreskaos.bandcamp.com/album/

klitores-kaos-demos.

* Single Império da Dor. Disponivel em: https://klitoreskaos.bandcamp.com/releases. Acesso em: 04 jan. 2023.

5 lacos de Sangue, da banda Klitores Kaos, cancdo da coletdnea O Rock ndo Para no Pard. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gQF-EgmXwvo. Link
para a coletdnea: https://www.youtube.com/watch?v=>5rpL9y_DESk. Acesso em: 04 jan. 2023.
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Foto 01 - Formacao que gravou o EP Klitores Kaos: Mih, Debby, Nia e Luma. Fonte: https://www.vakinha.com.br/vaquinha/campanha-pra-gravacao-do-ep-
-da-klitores-kaos. Acesso em: 13 set. 2022

Sangue”, a cangio que serd analisada, foi produzida para
entrar numa coletdnea de bandas paraenses, denominada
“O Rock nao Para no Pard”, com as bandas Klitores Kaos,
Os Bandoleiros e a Cigana, Cout e o artista Rasec. Neste
trabalho, a banda foi produzida pela pioneira Sammliz.
Sobre o que a banda ¢ hoje, Lucelina define:

A Klitores é muito além do que uma banda [...]. E um
coletivo que compartilha a nossa mensagem pra fren-
te, nossas ideias pra frente, independente da formagcio,
independente de quem estiver, se tiver homem se tiver
mulher, a nossa ideia é ir pra frente e ndo parar ... Hoje,
eu sinto que precisa de muito mais mulheres, mulhe-
res que se posicionem, que estdo 14, que fagam eventos
feministas! [...] querendo ou nio, esse publico mascu-
lino, ele acaba ocupando muito mais toda essa cena!

(RODRIGUES, 2022)

Ela explica a predominincia do género masculino
na cena local do punk/hc, que inclusive se estende para
o rock em geral, permeado por machismo, misoginia
e outros preconceitos. Afirma ainda que as ideias, o
posicionamento da banda deve chagar a todas as pes-
soas, pois fazem discursos no palco, entre uma musica
e outra, sempre em tom de protesto, abordando temas

como o feminicidio e vérios tipos de violéncia contra
a mulher. Para exemplificar, cito uma letra da primeira
fase da banda, quando Luma as escrevia:

PORRADA RACHA MACHO

Autonomia feminista
Abaixo o patriarcado
Temos que lutar!

Porrada rachamacho (4x)

“Porrada Racha Macho” ¢ uma palavra de ordem
para chamar as mulheres a luta, uma letra bem curti-
nha, mas com uma mensagem muito forte, pois incita
a mulher 2 autodefesa, autonomia e resisténcia diante
da violéncia masculina”. Luma justifica o tamanho da
letra e prossegue explicando suas letras, em geral e as
performances da banda:

A misica com letras feministas e a performance com dis-
cursos ¢ palavras de ordem eram uma forma de expressar
nossa indignacio e falar sobre isso nas apresentagoes [...].
Como o vocal é gutural, a gente sempre explica antes ou
depois de cada musica sobre o que aquela musica fala, e
tenta passar uma mensagem sobre ela. (MARTINS, 2021)
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A musica tem a duragao de cerca de 1 minuto e 18
segundos, num andamento bastante acelerado, na ver-
tente crust, que segundo ela, tem ligagio com o inicio
do movimento anarcopunk, sendo “sujo, ripido, com
vocal gutural”. A letra é mais gritada que cantada e se
repete, sendo que Luma emana o refrio “Porrada ra-
chamacho”, como palavra de ordem e segue um coro
gritado, mais agudo, das outras integrantes da banda,
mais trés vezes e Luma conclui com um “66666” como
a concluir a estrofe.

Nas composi¢oes da banda, observei a estética vocal
gutural como elemento importante dentro da sua tessi-
tura sonora. A vocalizagio tem uma importincia estética
nas suas producoes musicais, porém, aparece de forma
casada com a performance da guitarra, que sempre tem
efeitos de distor¢ao, faz 7iffs que preenchem grande parte
das composicoes e, as vezes, fraseados entre as estrofes,
bem como acompanhamento. A guitarra, considerada
um simbolo do 7ock, tem um papel muito importan-
te no discurso musical da banda. O baixo cumpre, na
maioria das vezes, a fun¢ao de base harmoénica, oferecen-
do um suporte grave para a guitarra e a voz, mas vez ou
outra também tem 7iffs que se sobressaem.

A respeito da estética corporal, os corpos das
integrantes da Klitores Kaos se revestem da cor ne-
gra, utilizada nas principais vertentes do rock, como
o punk e o heavy metal, muitas vezes com camisetas
que remetem a bandas de punk rock, aderecos metdli-
cos, coturnos, porém, com roupas confortiveis. Usam
simbolos de caveira, dentre outros simbolos do rock,
cabelos soltos e as vezes jogam tintas coloridas, sendo
os cabelos coloridos um dos simbolos da cultura punk
dos anos 1970.

As instrumentistas ficam paradas se movimentan-
do conforme as levadas de seus instrumentos; e, as ve-
zes, fazem coro no refrio, com pedestal fixo o que de
certa forma pode interferir na movimentagao em palco.
Uma maior movimentagao no palco se dd mais com a
vocalista, pois se agacha e/ou se curva para frente, que
¢ um movimento comum no momento dos gritos e nas
notas mais longas guturais.

No momento do show, o publico feminino é con-
clamado a vir para frente, assumindo o primeiro plano
préximo ao palco. Isso encoraja mulheres a frequentar
a cena e até a formarem suas préprias bandas, promo-
vendo um maior crescimento da presenca feminina na
cena em questao.

“LACOS DE SANGUE"

Para fazer andlise das composicoes da banda,
dialogo com Chada (2011), Béhague (1992; 1999),
Blacking (1973) e Merriam (1964), para tratar de fa-
tores musicais e extra musicias, e principalmente, no
caso desta pesquisa, de fatores socioecondmicos pre-
sentes nas cangoes.

Tanto a letra quanto a composicao musical de “Lacos
de Sangue” foram feitas de forma coletiva. Esta cangio foi
criada em 2021 e lancada em 2022, com a formagao atual
da banda (depois da gravagio entrou uma baterista para
que a banda voltasse a ser totalmente feminina, visto que
durante um tempo um homem ocupou esse lugar provi-
soriamente), a qual pode ser vista na foto de divulgagio
(Foto 02), a seguir, disponivel nas redes sociais:

A seguir, apresento a letra para anilise:

LACOS DE SANGUE

O mundo em ruinas
Trépicos malditos
Bancando um sistema falido

A Amazénia estéd desprotegida

Aos nossos povos deve ser devolvida
Garimpo da morte ambicdo gigante
O lucro é mais importante

Burguesia roubando o brilho e a gléria
Pedacos da nossa histéria

Refrdo (2x)

Chega de omisséo!

Chega de descaso!

Devolva a Amazdnia aos povos originarios!
(1x) Devolva a Amazénia aos povos originarios!
Devolva a Amazdnial)

Lacos de sangue
Poder do norte
Lutando da vida até a morte

O desastre foi anunciado

Nosso povo morrendo de bracos atados
Tratam a gente como cacga

Tacam fogo na mata e em tudo que passa
Por um lucro exorbitante

Transformam a vida em perigo constante

(2x)

Chega de omisséo!

Chega de descaso!

Devolva a Amazdnia aos povos originarios!
Devolva a Amazénial

Devolvaaaa!
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Foto 02 - Klitores Kaos: Nia (guitarra), Line (baixo), Lucelina (voz). Fonte: https://instagram.com/klitoreskaos?igshid=MzRIODBINWFIZA==. Acesso em:
13 set. 2022




A guitarrista Nia Lima comenta a obra:

Era um 7/ antigo meu, uma melodia que eu jd tinha,
assim, na cabega faz um tempinho, e era de uma musica
antes da formacao atual. S6 que, como a gente perdeu a
letra, a letra ndo era nossa, ¢ a gente nao tocava mais ela
no repertdrio. Entao, vamos falar, vamos usar ela e fazer
uma letra mais atual, fazer uma letra que a gente queira
de algum assunto que a gente jd queria falar agora, e esse
assunto era sobre as invasées da galera da agropecudria
invadindo terras indigenas ilegalmente, e ninguém fazen-
do nada... E matando um monte de gente, um monte
de povos, inclusive aqui no Pard [...] a gente construiu a
letra em conjunto, pra ser mais generalizada, pra ser sobre
tudo o que t4 acontecendo em geral, e nao apenas num
momento especifico. (LIMA, 2022)

Para discutir alguns dos temas presentes na letra,
como exploragio e genocidio dos povos origindrios, co-
lonialismo, capitalismo etc., trago uma fala da filésofa
latina Marfa Lugones (2020): “Os europeus introduzi-
ram a dicotomia racial com relago as pessoas, o traba-
lho, as prdticas sociais, 4 lingua, a sociedade mesma, ou
seja, o que Anibal Quijano chama de colonialidade do
poder” (LUGONES, 2020, p.88). Ela explica que os
europeus eram seres “humanos”, os colonizados, nio,
estes(as) eram bestas, sexualmente aberrantes, sem sa-
beres. Os “humanos” dividiam-se em dicotomias hie-
rirquicas entre homem, europeu, branco, burgués e
mulher, europeia, branca burguesa, que estd subordi-
nada ao homem, conforme o pensamento moderno.

A letra, construida a partir de versos soltos, ou
seja, contra as regras usuais de métrica ou de ritmo,
possui uma estrofe de trés versos, uma de seis, refrao
com trés versos, uma nova estrofe de trés versos, uma
de seis e o refrao novamente. Na primeira estrofe e
no primeiro verso da segunda estrofe a banda nos
situa geograficamente: A Amazdnia, localizada no
“Pais Tropical” composto em forma de cang¢ao por
Jorge Ben Jor, estando na zona equatorial e subequa-
torial, tendo como principais problemas: queimadas,
garimpagem, agro pastoreio, desmatamento, contra-
bando de plantas silvestres, tréfico de animais, dispu-
ta de terras, caca e pesca ilegais e falta de fiscalizagio.

O segundo verso da segunda estrofe, “Aos nossos
povos devem ser devolvidas”, pede a devolugao do que
foi retirado dos povos que aqui se encontravam na
época da invasio dos povos europeus, como Lugones
(2020) descreve: “O poder colonial capitalista, mar-
cializou o trabalho e reservou para os indios e os ne-
gros os trabalhos que desumanizam e matam. O pro-
cesso de negagao e destruicio incluiu a tentativa de
esvaziar a memoria, de enché-la com o cristianismo e

a cosmologia dicotdmica, hierdrquica, violenta, cris-
ta, racional, que os relegaria a bestas” (LUGONES,
2020, p.89).

Sobre o tltimo verso da segunda estrofe, “Pedacos
da nossa histéria”, percebi essa histéria sob o olhar de
Susana de Castro (2020):

Nas escolas, aprendemos que o Brasil foi descoberto
em 1500 por Pedro Alvares Cabral. Essa afirmagio é
um simbolo bastante evidente da colonizacio do nosso
pensamento. Nds nos descrevemos a partir do olhar do
colonizador e essa é a marca da nossa heteronomia. Isso
que hoje se chama “Brasil” foi construido em cima do
apagamento de memdrias de povos origindrios que aqui
habitavam, representantes de etnias e nagoes diversas,
distribuidas de acordo com territorializacdes proprias,
que nada t©ém a ver com as fronteiras atuais do pais.
Apesar de detentores de distintos habitos e linguas, to-
dos foram reduzidos a um sé nome, “indios” — assim
chamados porque os navegadores europeus suposta-
mente chegaram & América por acaso, desviados do ca-

minho para a India. (CASTRO, 2020, p.141).

Essa reflexdo dialoga com a fala do pajé Timei
Assurini (2021), de uma aldeia no Médio Xingu, em
Altamira, no Pard: “Como o genocidio que nos le-
vou a 52 individuos, com tantas mudancas territo-
riais, nosso povo e cultura praticamente se reiniciou”
(ASSURINTI, 2021, p.206-207). Ele se refere a difi-
culdade dos jovens de sua aldeia, de se concentrarem
nos rituais e aceitarem seguir como pajés, visto que
muitos sio tomados pelo alcoolismo e o deslumbra-
mento com o mundo de desejos do nio indigena, ou
seja, consequéncias de contato com esse mundo.

No refrao: “Chega de omissao! / Chega de desca-
so! / Devolva a Amazdnia aos povos origindrios!”, os
imperativos “chega” e “devolva” chamam para a luta,
pois o que hd de ruim deve cessar e as territorializa-
¢oes citadas por Castro (2020) devem ser devolvidas
a0s povos origindrios.

A seguir, a préxima estrofe traz o titulo da can¢ao
e as rimas entre “norte” e “morte”, sinalizando que a
regido tem potencial para lutar até o fim da vida, in-
citando a populacio local a uma reacio contra tudo o
que vem ocorrendo de ruim desde a colonizagio.

A dltima estrofe retoma os acontecimentos, citados
aqui, da nossa histéria, como um desastre e traz um du-
plo sentido no segundo verso: “Nosso povo morrendo
de bragos atados” fazendo refletir se o povo seria/ estaria
impossibilitado de agir ou se estd acomodado.

O terceiro verso traz a tona novamente a fala de
Lugones (2020), de que os povos origindrios nio sao
vistos como humanos: “Tratam a gente como caga’.
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Os dltimos trés versos retratam as queimadas, o
risco a vida, a ilegalidade, e novamente o capitalis-
mo, sistema constantemente repudiado nas letras do
punklhc. A preservacio da natureza é de fundamental
importancia para a vida na Terra, especialmente se
houver um olhar para as conexoes de povos indigenas.
Segundo Assurini, “Cada elemento da natureza tem
seu ‘dono’, a drvore, a onga, a cutia, cada um tem um
significante que se conecta com um grupo grande que
pertence a dimensao espiritual em conexio com a di-
mensao fisica” (/bid., p.205). Entao, o refrio encerra
a canc¢io com “Devolva!”

O autor também afirma a importancia da his-
téria do seu povo: “Urge o reconhecimento dessa
histéria contada pelas vozes Awaete, através da me-
moéria dos que viveram essa época e que ainda estdo
vivos” (lbid., p.212).

“Lagos de Sangue” segue padrdes das composicoes
punks: rdpido, energético, curto, direto ao ponto, com
a duracio de 1 minuto e 58 segundos. A mdsica inicia
com uma virada de bateria de 2 segundos. A partir dai,
entram os instrumentos: a guitarra com efeito de distor-
¢do (como sempre), sendo que nessa introdugio guitarra
e baixo reproduzem quase que um acorde por segundo; a
voz gutural da vocalista entra a partir de 13 segundos. Ela
prolonga apenas as Ultimas silabas das palavras finais, da
primeira estrofe: “histéria” e da segunda estrofe: “constan-
te”, 0 que marca o inicio da refrdo que sempre é cantado/
gritado pelas demais integrantes, o que permite identificar
os gritos agudos delas em contraste com o gutural mais
grave de Lucelina.

O que foge a esse estilo “curto e grosso” é algo “a
mais” que aparece nos vocais do refrio, pois o coro se
estende para sobrepor gritos bem marcados a letra em
si: “Hey, hey, hey...” em algum momento, o que, a meu
ver, d4 mais for¢a ao imperativo dessa parte da masica.
O final acontece com instrumentos e o grito de todas:
“Devolvaaa!” com a ultima silaba prolongada, dando
énfase a cobranca que a letra traz. Sobre os acordes uti-
lizados na mdsica, a guitarrista informa: F4, Fé#, Ré,
Ré# e Sol#, o que nao foge muito da “base de trés acor-
des” muito usada pelos punks.

CONCLUSAO

Rock é um género musical que se fundiu a uma série
de outras informagées, o préprio punk rock evoluiu
para o hardcore, com maior aceleracio, agressividade e
vocal gutural, sendo que ambos mantiveram seu teor
critico. As bandas de punk/hc retratam problemas e
contradi¢ées sociopoliticas locais e globais. No caso
das mulheres, usam todos os meios possiveis para
protestar contra abusos masculinos, a falta de espago,

enfim, dar o seu “grito”. A banda Klitores Kaos revela
essas denuncias em suas performances, no seu discur-
s0, na sua estética e no seu fazer musical.

H4, ainda, disputa por respeito, visibilidade e espa-
o para apresentagdes, em que bandas com mulheres vao
ficando “invisiveis”. Muitas dessas mulheres sio incenti-
vadas por outras que jd estavam 4 antes delas.

Em Belém, hd atualmente mais bandas de punk/
he com mulheres do que no inicio do movimento, um
fator positivo que faz, inclusive, aumentar o publico
feminino e incentivar outras mulheres a formarem ou
entrarem para uma banda nesse estilo. O machismo, a
misoginia, o sexismo ainda estiao presentes nesses lo-
cais, sendo que as mulheres que os recebem resistem
denunciando, seja no palco ou no meio do publico
para que sejam ouvidas e todos na cena tenham maior
consciéncia do respeito a mulheres, além da conscién-
cia do que se prega nesses estilos: o antifascismo.

Mulheres, na musica, ainda nio tém a atencio
merecida por parte de pesquisadores(as) em geral;
precisam ser pesquisadas como protagonistas numa
abordagem de género. A mulher estd presente desde
o inicio da formacio do género rock até a atualidade
e apesar dos avancos ao longo desses anos da causa
feminista em discussoes, atos politicos e inclusive no
rock, tendo o punk rock como seu principal protago-
nista, falta a adesao de mais mulheres e maior sorori-
dade no movimento.

As mulheres do punk/hc tém a producio musical
como um eco da sua ideologia, assim como os homens,
mas ainda hd muitos obstdculos a serem superados,
como por exemplo entrar em festivais onde s6 hd ban-
das com homens e ficar em paz curtindo o show sem o
contato fisico violento masculino.

Ha4 riqueza tanto nas formacoes de grupos musi-
cais femininos, quanto em temdticas feministas can-
tadas e escritas por mulheres compondo o cendrio
cultural da regido Norte. E preciso que se olhe para as
formagoes de grupos musicais femininos e ou femi-
nistas, em seus varios aspectos. Pesquisar suas temati-
cas, suas performatividades, seus textos, sua musica,
seu “grito” em variados campos de conhecimento ¢
importante para a compreensio de seu lugar de fala
e daquilo que falam para que se combata as tantas
fobias presentes em nossa sociedade.
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0 GUITARRAR LOCAL:
A FORMACAO DA CENA MUSICAL DA
GUITARRADA NO PARA

RESUMO. A lambada se desenvolveu no Pard em mea-
dos dos anos de 1970 e seguindo as rotas de producéo
da Industria de Entretenimento se expandiu pelo mun-
do, atingindo seu auge nos anos de 1990. Sua verséo
instrumental apresenta caracteristicas estéticas sobre as
quais a guitarra elétrica assume protagonismo definitivo
a partir dos anos de 2000, inaugurando circuitos culturais
e constituindo uma das cenas que compdem o mercado
da musica no Para. A guitarrada, assim conhecida, tem
Mestre Vieira, natural de Barcarena, como um de seus
fundadores. Sua obra apresenta cerca de duzentas com-
posicdes, atualmente reconhecida como patriménio de
natureza imaterial do Estado do Pard. Como se desen-
volveu a cena musical da guitarrada no Pard? A pesqui-
sa, cujos resultados sdo apresentados neste artigo, tem
cunho etnogréfico e foi desenvolvida entre os anos de
2017 e 2023. A cena musical da guitarrada se consolida
no Pard como uma forma particular de se tocar guitar-
ra elétrica no Norte do Brasil e que tem como principal
referéncia o Dia Municipal da Guitarrada comemorado
em vinte e nove de outubro, data institucionalizada na
cidade de Barcarena em homenagem ao aniversério de
Mestre Vieira.

PALAVRAS-CHAVE. Cena Musical, Dia Municipal da
Guitarrada, Mestre Vieira.

Saulo Christ Caraveo
Universidade Federal do Para
saulocaraveo@gmail.com

Sonia Chada
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The Guitarrar Local: The formation of the guitarrada
music scene in Para

ABSTRACT. The lambada was developed in Para in the
mid-1970s and, following the Entertainment Industry’s
production routes, it expanded throughout the world
reaching its peak in the 1990s. from the 2000s, inaugurat-
ing cultural circuits and constituting one of the scenes that
make up the music market in Para. The guitarrada, as it is
known, has Mestre Vieira, born in Barcarena, as one of its
founders. His work features around two hundred compo-
sitions currently recognized as intangible heritage of the
State of Pard. How did the guitarrada music scene devel-
op in Pard? The research has an ethnographic nature and
was developed between the years 2017 and 2023. The
guitar music scene is consolidated in Para as a particular
way of playing the electric guitar in the North of Brazil and
which has as its main reference the Municipal Day of the
Guitarrada celebrated on the twenty-ninth of October, a
date institutionalized in the city of Barcarena in honor of
Mestre Vieira's birthday.

KEYWORDS. Musical Scene, Municipal Guitarrada Day,
Mestre Vieira.
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INTRODUCAO

Esta pesquisa aborda o fendmeno musical da lambada,
que se constitui histérica e socialmente como género
musical popular urbano e que, considerando os traje-
tos, percursos e produgio fonogrifica de Joaquim de
Lima Vieira — Mestre Vieira —, se reconfigura e se con-
solida como guitarrada, demarcando assim algumas
das identidades culturais do estado do Par4.

Alambada surge em meados dos anos de 1970, como
efeito, consequéncia e resposta artistica aos processos de
modernizagio e de globalizagio ocorridos no mundo,
nos quais estdo inseridos os fluxos migratérios promo-
tores de transformagoes, trocas, apropriagoes e reterti-
torializagdes culturais e a Industria de Entretenimento’
aliada ao plano de expansio capitalista, como principal
institui¢cao de gestao dos bens culturais de consumo.

Compreender o fenémeno da lambada nos anos de
1970, sob perspectivas mais amplas, possibilitou tragar
uma linha de bases epistemoldgicas dos mltiplos con-
textos sociais locais que a conduziram ao seu redimensio-
namento nos anos de 2000, quando a guitarrada assume
definitivamente o protagonismo identitdrio enquanto
género musical instrumental de origem paraense.

Atualmente, a pritica musical da guitarrada reor-
ganiza e redimensiona o mercado e cena musical ins-
trumental, fazendo da guitarra elétrica um elemento
fundamental e indissocidvel para sua constitui¢ao esté-
tica, técnica e composicional, constituindo uma forma
particular de se tocar guitarra elétrica no Para.

Sendo assim, foi formulado o seguinte problema
de pesquisa: como se desenvolveu a cena musical da
guitarrada no Pard? Para respondé-la, foi realizada a re-
visao da literatura existente sobre o assunto. Sob a luz
da etnomusicologia foram feitas andlises contextuais
sobre os aspectos culturais, da meméria e dos processos
de modernizagio e globalizagio do mundo. A pesquisa
foi desenvolvida entre os anos de 2017 e 2023 e teve o
apoio financeiro da CAPES.

O GUITARRAR LOCAL

Nosso primeiro contato com a palavra “musicar”, ma-
nifestada como significacdo aproximada da palavra

musicking, aconteceu no IX ENABET — XII EEMU

2019 que teve como tema a expressao “Musicar Local”.

Musicar Local® — novas trilhas para a etnomusicologia
¢ o titulo do projeto coordenado pela Profa. Dra. Suzel
Reily, da UNICAMP, e Fldvia Camargo Toni e Rose
Satiko Gitirana Hikiji como principais pesquisadoras,
ambas da USP. Nele obtivemos a seguinte descrigio “...
‘musicar’ termo adotado do campo semantico da pala-
vra musicking, cunhada por Christopher Small (1998).
Para Small, musicking — ou o musicar — engloba qual-
quer forma de engajamento com a musica™. Segundo

Reily (2021, p. 16-17):

Trata-se de uma adaptacio do termo “musicking”,
originalmente proposto pelo musicélogo neozelandés
Christopher Small (1998), que argumentou que os
processos musicais nao se restringem ao fazer musical
propriamente dito, mas abarcam também a escuta da
musica, discussbes sobre musica entre amigos, a organi-
zacdo de um evento musical e muitas outras atividades
envolvendo musica.

O “musicar local” pode ser entendido como as
multiplas relagoes de engajamento em um evento mu-
sical e, portanto, produzidas e experimentadas por se-
res humanos de uma sociedade, considerando o tem-
po, suas localidades, particularidades e que estao além
do campo da execucio musical em si, ou seja, toda e
qualquer atividade que circunscreve o evento musical
estd diretamente ligada ao fazer musical.

Small (1998), nas linhas introdutérias de sua obra
“Musicking”, propoe descri¢des minuciosas para exem-
plificar e indagar sobre musica enquanto objeto da acio
humana. Nas palavras do autor, “tantas configuracées
diferentes, tantos tipos diferentes de a¢do, tantas manei-
ras diferentes de organizar sons em significados, todos
eles recebem o nome de musica” (SMALL, 1998, p. 2).
Em busca por uma resposta satisfatoria para as questoes
levantadas — “Qual ¢ o significado da musica? E qual ¢
a funcio da musica na vida humana?” — o autor afirma
que “nao existe musica’ e, portanto, tais questoes esta-
riam fadadas ao equivoco. Ao redimensionar as questoes
de autores e estudos realizados sobre a musica ocidental,
o autor encontra um lampejo de reflexdo ao afirmar que
“a musica nao é uma coisa, mas uma atividade, algo que
as pessoas fazem. A coisa aparente ‘musica’ é uma inven-
¢d0, uma abstragio da a¢lo, cuja realidade desaparece
assim que a examinamos de perto” (/bid., p. 2).

' Industria de Entretenimento é entendida aqui como um conjunto de instituicdes que promovem a producdo, distribuicdo e o consumo de produtos artisticos -

radio, televisao, cinema, casas de shows, indstria cultural e fonogréfica.

2 Disponivel em: http://antropologia.fflch.usp.br/sites/antropologia.ffich.usp.br/files/ upload/paginas/ 0%20MUSICAR%20LOCAL%20projeto.pdf. Acesso em: 9

abr.2020.

® Disponivel em: file:///C:/Users/saulo/Downloads/0%20MUSICAR%20LOCAL%20projeto.pdf. Acesso em: 28 jul. 2023.
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Apesar de os estudos realizados por Small (1998)
terem como objeto as prdticas musicais de orquestras
em teatros, o que levaria possivelmente a dinimicas e
pensamentos de cardter elitistas e eurocéntricos, o au-
tor propde a seguinte questao como ponto de partida
de suas reflexoes: “Qual ¢ o significado desta obra (ou
destas obras) de musica?” (SMALL, 1998, p. 3). Esta
questdo sugere a amplitude inicial necessdria que a ma-
sica enquanto prdtica/performance musical requer.

Seeger (2008), ao propor imaginar qualquer perfor-
mance musical, direciona trés pontos sobre os quais deve-
mos refletir. Primeiro, de que mundo somos. Segundo, a
posi¢ao que assumimos no mundo. Terceiro, nossa per-
cepgao do mundo. Esses pontos devem estar alinhados
em unica direcio que guie nossas reflexdes nio apenas
sobre as préticas e performances musicais em si, mas,
também, em como nos colocamos nelas ou diante delas
e, ainda, em como as entendemos mais profundamen-
te. Todas e quaisquer préticas ou performances musicais
“envolvem musicos, um contexto no qual eles executam
sua musica e uma audiéncia” (SEEGER, 2008, p. 238).
Isso quer dizer que tanto os musicos quanto a audiéncia
(publico) estao inseridos em contextos que vao além da
prépria musica, assumindo aspectos particulares-pesso-
ais e amplos-coletivos, assim como a musica assumird
aspectos especificos considerando o espago e o tempo de
sua execucio. Para o autor, “a descricao desses eventos
forma a base da etnografia da musica” (/bid., p. 238),
uma vez que:

A etnografia da musica é a escrita sobre as maneiras que
as pessoas fazem musica. Ela deve estar ligada a transcri-
¢ao analitica dos eventos, mais do que simplesmente a
transcricio dos sons. Geralmente inclui tanto descricoes
detalhadas quanto declaracoes gerais sobre a musica,
baseada em uma experiéncia pessoal ou em um traba-
lho de campo. As etnografias sdo, as vezes, somente des-
critivas e nao interpretam nem comparam, porém nem

todas sio assim (SEEGER, 2008, p. 239)

Escrever sobre formas de se fazer musica requer pen-
sar inicialmente no tempo e no espago no qual a musica
¢ feita. Essa agao, por si s6, jd estabelece diferenciagoes
amplas na obten¢ao de dados e reflexdes. O tempo é
determinante no sentido em que a mdsica quando acon-
tece apresenta uma linha de bases epistemoldgicas sobre
a qual repousam processos que antecipam a sua prépria
existéncia. Para que fazemos musica? O que nos faz fazer
musica? Em qualquer tempo hd pelo menos um motivo
para se fazer musica. E o motivo, enquanto motivagao,
que a antecipa. Seja em manifestacoes religiosas, nos ri-
tuais de povos origindrios ou nas atuais plataformas de
musica, a musica de agora tem o antes. O espaco é outro

aspecto importante por delimitar o lugar para o qual
se pensou a musica. Para onde fazemos masica? Que
lugar nos faz fazer musica? Os espagos ganham sons
especificos, produzidos e organizados por alguém que
por algum motivo pensou em fazé-los. Pensamos que a
memoria seja um vetor que aqui possamos relacionar ao
bindrio espago-tempo.

Para Halbwachs (2006, p. 154), “a memdria se des-
loca, estd em movimento. Digno de nota é que entio
se pode dizer que ela se desloca e se move no tempo”.
Sobre esse deslocamento o autor conclui que “podemos
estar no tempo, no presente, que ¢ uma parte do tempo
e, No entanto, ndo sermos capazes de pensar no tempo,
de nos transportar pelo pensamento ao passado préximo
ou distante” (/bid., p. 155). Se a meméria nos possibilita
o movimento, “¢ a estabilidade do espaco que define a
durabilidade da meméria” (£bid., p. 189). Sendo assim,
a musica é manifestada por variados meios, dentre eles
a memoria, em tempo e espaco particulares, a ela sao
atribuidas fungoes, simbologias e significados que fazem
parte da constitui¢io de uma cultura.

Analisar um género ou prdtica musical possibilita
assumir a posi¢io do ouvinte observador que, ao per-
ceber os diferentes pontos de vista pelos quais a musica
acontece, pensa acerca dessa musica enquanto sistema
de som informativo unico, capaz de gerar memérias,
guiar pela histéria e conduzir reflexdes sobre os multi-
plos contextos e significados sociais propostos por esse
sistema. Uma vez que a prdtica musical é, nas palavras
de Chada (2007, p. 127), “capaz de gerar estruturas que
vdo além de seus aspectos meramente sonoros, embora
estes também tenham um papel importante na sua cons-
titui¢do [...]”, estas praticas musicais fornecem ainda:

A execugdo, com seus diferentes elementos (partici-
pantes, interpretagdo, comunicacio corporal, elemen-
tos acusticos, texto e significados diversos) seria uma
maneira de viver experiéncias no grupo. Assim, suas
origens principais tém uma raiz social dada dentro das
forcas em a¢do dentro do grupo, mais do que criadas no
préprio 4mago da atividade musical. Isto ¢, a sociedade
como um todo ¢ que definird o que é masica. A defi-
ni¢ao do que é musica toma um cardter especialmen-
te ideoldgico. A musica serd entdo um equilibrio entre
um “campo” de possibilidades dadas socialmente e uma
acao individual, ou subjetiva. (CHADA, 2007, p. 127).

Compreendendo inicialmente prética musical sob
essa perspectiva, propomos que a lambada seja enten-
dida aqui como um género musical inaugurado no
final dos anos de 1970, pelos musicos trabalhadores
do Pard, que apresenta como caracteristicas fundantes
elementos musicais locais, nacionais e transnacionais,
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Foto 01 - “Vieira e seu conjunto. 2° LP (1978)". Fonte: Arquivo familiar de Mestre Vieira.

que se sobrepoem na medida em que o mundo, em
processo de modernizacio e globalizacdo, (des)conecta
suas fronteiras.

Pretendemos neste artigo realizar ndo somente a
descrigio dos procedimentos etnogréficos e a apre-
sentagio dos materiais coletados na pesquisa, mas,
também, relacionar os dados obtidos em campo com
a literatura existente sobre o assunto aqui tratado
e, portanto, trazer informagoes sobre a trajetéria de
Mestre Vieira e refletir sobre diferentes perspectivas
a construgdo sociocultural da lambada e de sua res-
significacido e consolida¢do como guitarrada, género
musical de identidade cultural do Pard que inaugura
novas perspectivas e dinimicas para o mercado e cena
musical instrumental.

Segundo Mesquita (2009), a presenga da musica
afro-latino-caribenha em Belém do Pard trouxe as re-
feréncias musicais finais para o advento da lambada e,
consequentemente, para o que compreendemos hoje
como guitarrada. Nao podemos descartar o fato de a
cidade de Belém desfrutar de um ambiente geografi-
camente singular — cidade litorinea e portudria que

goLP. Qawg,) lg

ViEIEA

possibilitou intenso fluxo demografico e a comerciali-
zagdo de bens de consumo. Sabe-se que:

Nesse espaco urbano, ainda nio inteiramente desencan-
tado, surgem os ritmos chamados affo-latino-caribenhos
em meio a outra gama de ritmos provenientes da produ-
¢ao musical brasileira das décadas de 60 e 70. A insercio
musical af reflete bem a interacio entre tradicao e mo-
dernidade posto que tais géneros musicais conformam
uma paisagem musical heterogénea. E nesse ambiente
propicio e diverso que Mestre Vieira (re)cria seu estilo da

guitarrada (MESQUITA, 2009, p. 199).

Assim como Belém, a cidade de Barcarena também
compartilhava dessa localizacdo privilegiada em relagio
as emissoras de rddio de origem caribenha. E de conhe-
cimento comum que o repertério musical exibido na
programagio dessas rddios circulava nas cidades lito-
rineas do Pard. Essa circulagdo possibilitou a inclusio
do repertério musical transnacional nas festas, bailes
e grupos musicais que atuavam nos circuitos culturais
em cidades como Belém e Barcarena.
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Segundo Costa (2012, p. 283), “desde o inicio da
década de 1930, o samba despontava como o estilo
musical mais popular do pais, sucedendo a preferén-
cia popular do inicio do século por maxixes, tangos e
boleros”, e:

No caso do Par4, ao lado do samba, as emissoes radiofo-
nicas também destacavam os ritmos latinos ouvidos des-
de os anos 1920 nos programas de estagoes estrangeiras
como a Rddio Havana, de Cuba. Era comum nos anos
1950 a audiéncia local de boleros e merengues, além
de salsas, congos, mambos e ctimbias, destacando-se
como uma particularidade da recep¢io musical regio-

nal. (COSTA, 2012, p. 283)

As rddios nacionais se constitufam em um dos
principais veiculos de difusao pelas quais o mercado
fonogréfico impunha suas tendéncias musicais. Ligado
a esses fatos sociais o percurso musical de Joaquim de
Lima Vieira — Mestre Vieira — assume relevincia diante
dos contextos sob os quais surge a lambada e, poste-
riormente, ascende a guitarrada.

Mestre Vieira nasceu em 29 de outubro de 1934,
no municipio de Barcarena, no Pard, cerca de 40 km
distante de Belém. Foi musico multi-instrumentista,
autodidata, especialista em instrumentos de cordas de-
dilhadas e palhetadas.

Na manhia do dia 26 de agosto do ano de 2017
realizamos entrevista com Mestre Vieira, em sua cidade
natal®. Ainda no primeiro més referente ao periodo de
mestrado, aquela foi nossa primeira travessia a cidade
de Barcarena para a realizagao desta pesquisa. Sobre o
inicio de sua trajetéria musical, Mestre Vieira revelou:

O banjo foi o primeiro instrumento que peguei, de-
pois peguei o violao, né? Depois peguei o cavaquinho,
né. Ai, do cavaquinho eu fiquei tocando ji o violdo,
passei pro violao de novo. Af o violdo eu toquei, to-
quei, fui, fui, fui, formei um grupo e tocava violao.
Af que eu passei, com 14 anos de idade eu aprendi
tocar bandolim, fui tocar o bandolim, ai no bandolim
eu fiquei tudinho... tocando choro. Af com 14 anos
eu fui convidado prum programa de calouro do, da
Rédio Clube, que era uma rddio que fazia movimento
de calouro pra descobrir o melhor solista do Pard. Eu

fui e ganhei! (VIEIRA, 2017).

Mestre Vieira iniciou sua trajetéria musical aos
cinco anos de idade e o violao, o cavaquinho, o bando-
lim, o banjo estdo entre os instrumentos utilizados por

Vieira ao longo de sua carreira, antes de sua significan-
te adesao 4 guitarra elétrica. Esse caminho migratério
entre o violdo e a guitarra elétrica, tio comum até nos
dias de hoje entre os guitarristas, pode esclarecer a forte
tendéncia de adesdo 4 guitarra elétrica no periodo em
que ela ascende no mundo e passa a integrar grupos em
diversos géneros e estilos musicais. Entendemos que a
guitarra elétrica muda o status do musico e a estética de
sua prdtica e performance musical. Durante a entrevis-
ta, Vieira contou detalhes de sua vida pessoal, percurso
musical, dos contextos da época em que a lambada foi
desenvolvida no Pard e de como conseguiu sua primeira
guitarra, ji que na formagao de seu primeiro conjunto
musical ele ainda tocava violao elétrico. O guitarreiro,
como ficou conhecido, levou para suas composigoes a
influéncia de géneros musicais como o choro e sam-
ba, com fraseados complexos guiados pela harmonia
e ritmos que carregam algumas identidades musicais
locais e transnacionais, como o carimbé e o merengue,
respectivamente. Nesse contexto é importante ressaltar
que a lambada nasce em duas formas, uma na forma de
cangio e outra na forma instrumental.

A Foto 01 mostra uma das fotografias pertencentes
a0 arquivo familiar de Mestre Vieira.

A guitarra elétrica ¢ um dos grandes simbolos da re-
presentatividade musical moderna e sua adesao foi tao
comum em géneros musicais nacionais, como no caso
do carimbd, quanto em outros géneros transnacionais,
como o jazz. A similaridade técnica entre o violao e a
guitarra elétrica possibilitou considerédvel facilidade para
o rdpido desempenho performdtico e adaptagao de vio-
lonistas 4 guitarra elétrica, justificando um dizer popular
que ainda reverbera nos dias de hoje: “Para se tocar gui-
tarra elétrica é preciso tocar primeiro o violao”. Essa afir-
magio, comum entre os admiradores das primeiras ge-
ragoes de guitarristas, encontra fundamento no fato de
muitos dos primeiros guitarristas terem sido violonistas
antes da migragio para a guitarra elétrica. Talvez a maior
dificuldade para essa adaptacio se encontre na utiliza-
¢ao do recurso da palheta, ji que no estudo do violao
normalmente se usa a técnica de dedilhados. Isso talvez
explique o fato de alguns masicos das primeiras geragoes
de guitarristas nao utilizarem a palheta, por op¢ao ou,
talvez, por nao se adaptarem a esse acessério. No Brasil,
o repertdrio musical para o estudo do Violao Clissico,
como ¢ conhecida uma das modalidades desse instru-
mento, ¢ formado por obras sobre as quais a técnica dos
dedilhados ¢é estritamente necessdria. Acreditamos que
o fato de Mestre Vieira ter tocado inicialmente instru-
mentos de cordas palhetadas, como o cavaquinho, o

* Todas as citacoes relacionadas a Mestre Vieira sao referentes a entrevista concedida por ele no dia 26 de agosto de 2017, na cidade de Barcarena (PA).
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Foto 02 - Capa e contracapa do 1° dlbum de Mestre Vieira: "Lambada das quebradas". Fonte: Caraveo (2023, p. 120).

bandolim e o banjo, lhe deu a expertise para uma adap-
tagdo imediata a guitarra elétrica.

O repertdrio musical é outro fator de relevincia
neste ponto da discussao. Tanto o samba quanto o cho-
ro e o carimbd possuem particularidades idiomdticas
em suas execugoes. O samba e o choro trazem comple-
xidades ritmicas, harmoénicas e densidade improvisati-
va peculiares; ja o carimbé traz os ritmos constantes,
intensos e sincopados.

Nio se sabe exatamente quando Mestre Vieira ad-
quiriu sua primeira guitarra elétrica, mas consideramos
esse instrumento imprescindivel para a compreensio
sobre a estética musical inicial da lambada e daquilo
que conhecemos hoje como guitarrada. A Foto 02 mos-
tra a capa e contracapa do primeiro dlbum de Mestre
Vieira dedicado integralmente ao género lambada.

Se 0 jazz percorre os mesmos compassos do blues, a
guitarrada propde dinimicas multiplas que apresentam
suas origens nos contextos fundantes da lambada.

Nio ¢ distante citar o jazz entre as linhas que des-
crevem os caminhos percorridos pela lambada se en-
tendermos como a Industria de Entretenimento “tra-
balhou” para a construgao dos contextos e cendrios que
os convergem. O préprio jazz apresenta caracteristicas
multiculturais que incluem movimentos migratdrios,
relagbes exploratdrias escravistas e lutas de classes.
Segundo Hobsbawm (2020, p. 61):

O jazz surgiu no ponto de intersec¢ao de trés tradicoes
culturais européias: a espanhola, a francesa e a anglo-sa-
xa. Cada uma delas produziu um tipo de fusio musi-
cal afro-americana caracteristica: a latino-americana, a

caribenha e a francesa (como a da Martinica), e varias
formas de musica afro-anglo-saxi, das quais, para nossas
finalidades, as mais importantes sio as cancoes gospel e
os country blues.

O jazz primdrio, estilo de New Orleans, tem suas ori-
gens ligadas & musica reproduzida pelas bandas militares e:

Sua instrumentagio consiste, normalmente, em
uma corneta (a partir da metade dos anos 1920, tam-
bém trompete), clarineta, trombone, tuba (posterior-
mente baixo), e tarol e bumbo. O banjo (mais tarde a
guitarra) foi acrescentado subsequentemente, como foi
o piano, que obviamente nio tinha lugar nas carrogas
ou nas mios de musicos itinerantes (HOBSBAWM,
2020, p. 136).

Este tipo de formacio implementada nos grupos
musicais ficou conhecida como Big Band e o reper-
tério musical desses musicos atendia as demandas da
Industria de Entretenimento, neste caso, a inddstria do
jazz. Segundo Hobsbawm (2020, p. 230):

Os novos meios técnicos de comunicagio — discos,
radio etc. — foram de importincia fundamental para o
jazz, porém nio por razoes financeiras. Financeiramente,
o rddio, a televisio e os filmes propiciaram uma fonte de
renda para os musicos de jazz que podiam tocar musica
pop e, em ocasides extremamente favordveis ou em tem-
po de bonanga, até para bandas inteiras contratadas para
tocar jazz ou figurando em um filme.

O periodo pés Segunda Guerra Mundial (1939 —
1945) impds transformagées nos multiplos setores da
economia americana, dentre eles o da comunicag¢io. No
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caso da industria televisiva, nos Estados Unidos, a par-
tir de 1945 a produgio de TVs ganha escala industrial,
tornando a televisio o principal meio de comunicagao
em massa. A abertura politica estadunidense com paises
latino-americanos, aliada aos interesses econdémicos ca-
pitalistas, além de proporcionar maior fluxo de bens de
consumo em nivel de importagao/exportagio, propiciou
também que a expansio dos meios de comunicagao pas-
sasse a ter influéncia preponderante sobre as programa-
coes das midias locais no Brasil.

E importante pontuar que, segundo Garcia
Canclini (2015, p. 257), “enquanto a produgio se in-
dustrializava e os bens de consumo modernos — carros,
eletrodomésticos — se multiplicavam, a televisao os di-
vulgava, atualizava a informagao e o gosto dos consu-
midores”. Nio ¢ dificil perceber como os mecanismos
de oferta e consumo alinhados aos meios de comunica-
¢ao giram as engrenagens das industrias capitalistas. A
musica enquanto produto também entra na ciranda de
oferta e consumo conduzida pelos mercados culturais
massivos. Se o objetivo das industrias é o lucro, as mi-
dias assumem protagonismo na visibilidade da oferta.
Assim sao determinadas as tendéncias do mercado — da
moda, do setor alimenticio e de bebidas, eletrodomés-
ticos etc. —, indicando como se vestir, 0 que comer,
beber, enfim, o que comprar. Para Trouillot (2003,
p. 122), “algumas corporagées dos Estados Unidos,
Japao, Itdlia e Franga agora parecem compartilhar o
controle cultural global por meio da distribui¢iao de
entretenimento e roupas’. O autor destaca ainda que:

A integracio planetdria do mercado de bens de con-
sumo baratos une as populagoes mundiais em uma
teia de consumo na qual os ideais nacionais estio se
aproximando, mesmo quando os meios para alcancd-
-los definham para uma maioria crescente. A integra-
¢ao desse mercado, a velocidade das comunicacées e
os oligopdlios de midia e entretenimento contribuem
para projetar a mesma imagem de bem viver em todo
o mundo. Mais seres humanos do que nunca, estimula-
dos pela midia global, compartilham listas semelhantes
dos produtos que precisam consumir e dos objetos que
precisam possuir para alcancar a satisfacao individual.

(TROUILLOT, 2003, p. 122)

No caso da musica, os cendrios implementados
pela industria fonogréfica manipulam as tendéncias
do mercado, induzindo a sociedade sobre o que ouvir,
que género musical consumir e como compor sob essa
perspectiva mercadolégica. Dessa forma sio formadas
as cenas musicais nas quais ascendem géneros e movi-
mentos musicais. Se dindmicas so alinhadas e orques-
tradas pela Industria de Entretenimento, seria o gosto

musical algo pessoal ou apenas uma determinacio ci-
clica do mercado?

Movidos pela Inddstria de Entretenimento, o
mercado fonografico e radiofdnico, o circuito de fil-
mes estrangeiros, propagandas e programas de audi-
tério exibidos na programagio das rddios nacionais e
televisdo aberta passam a influenciar as programacoes
locais no Brasil. Nesse contexto, a formacio dos con-
juntos musicais veiculados nos meios de comunica-
¢a0, que segue o padrio das conhecidas Big Band de
jazz, também passa a influenciar os grupos musicais
locais. O jazz entra em cidades brasileiras como no
caso de Belém, Manaus e Salvador sob a nomencla-
tura abrasileirada “jazes”, porém, essa incorporagio
se d4 muito mais na formacio estética dos conjuntos
musicais do que propriamente sobre o repertério jaz-
zistico. Para Moura (2009, p. 369), nessa dire¢ao, em
que o jazz e a lambada compartilham contextos par-
ticulares, “é possivel tragar correspondéncias entre as
distingoes acima e a forma como se deu, a partir dos
anos 1940, a mundializacido da musica caribenha”.
Segundo o autor:

A referéncia mais importante deste processo é a explosao
do seu sucesso na Broadway, em Nova lorque, durante
a II Guerra Mundial. Assim, as referéncias de musica
norte-americana passavam a ser, em Salvador, tanto o
jazz quanto os ritmos caribenhos. Note-se que o termo
norte-americano jazz foi aliterado para o termo que se
popularizou na Bahia — jaze — muitas vezes com a mes-
ma grafia de jazz, como o denominador comum de uma
pequena banda com instrumentos correspondentes a
uma orquestra de jazz: teclados, contrabaixo, guitarra e

bateria (MOURA, 2009, p. 369).

Em Belém, o termo “jaze” também faz referéncia,
nao ao tipo de musica e repertério musical, mas, sim, a
formagao do conjunto musical que muitas vezes estava
relacionado  presenca dos instrumentos de sopro, como
o saxofone. Para Mesquita (2009, p. 96) “de forma im-
pressionantemente semelhante, em Belém também ha-
via os famosos conjuntos chamados “jaze”, com a pro-
nuncia abrasileirada, assim como em Salvador”.

Seguindo as pistas deixadas pela industria cultu-
ral, para Moura (2009, p. 370), “com a didspora de
artistas ocasionada pela Revolugio Cubana, o sucesso
dos ritmos caribenhos se intensificou nos circuitos in-
ternacionais; grandes orquestras latinas foram para os
Estados Unidos e dai se irradiaram pelo mundo”. Os
grupos locais entram em processo de transformacio,
tanto nas estruturas de formagio quanto no repertério
musical, que por vez tém interferéncia significativa na
forma de compor musica. Em Belém, muitas bandas
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que apresentavam os naipes de metal — sax, trompe-
tes, flautas transversais - eram formadas por militares.
As melodias eram produzidas por esses instrumentos
e a conducio da harmonia era feita inicialmente por
violdes, banjos e, posteriormente, pela guitarra elétrica:

Os conjuntos e orquestras tiveram precedéncia nos bai-
les dancantes populares frente aos sonoros. De acordo
com Salles, a musica urbana se desenvolveu no Pari,
especialmente a partir da década de 1920, muito asso-
ciada 2 difusio de instrumentos como a flauta, o banjo
e o cavaquinho, que formavam a base de pequenos con-
juntos musicais. Além da musica difundida pelo rddio
brasileiro e estrangeiro (choro, samba, tango, bolero ¢
mambo) outros ritmos dancantes como fox-trote, char-
leston e swing, dentre outros, vieram a se popularizar no
Pard entre os anos 1920 e 1930 por conta da notorieda-
de do cinema norte-americano. (COSTA, 2012, p. 386)

A prépria trajetéria de Mestre Vieira atravessa
estes instrumentos. O carimbé passa por essas trans-
formacoes e as cenas culturais locais absorvem esses
elementos musicais e estéticos sofisticados com toques
de regionalismo. O carimb¢ eletrificado de Pinduca’,
que além de musico também seguia carreira militar, ¢
um importante exemplo dessas transformacoes. Ligado
a produgio de uma extensa discografia de carimbd,
Pinduca foi o primeiro artista a langar uma composi-
¢do como prentncio daquilo que viria a ser conhecido
como lambada. Lambada Sambao ¢ uma das faixas do
dlbum “No embalo do carimb6 e sirimb6”, quinto LP
do artista, lancado no ano de 1976. A Foto 03 revela a
capa e contracapa do referido dlbum.

O termo lambada jé vinha sendo utilizado dentro
das programagoes das rddios locais em Belém, princi-
palmente para anunciar qualquer tipo de musica dan-
cante de origem “caribenha’:

Em meados dos anos 1960, Caraciolo foi contratado
pela Rddio Guajard, primeiramente para trabalhar como
locutor comercial. Logo em seguida tornou-se apresen-
tador de um programa musical, em que se destacava
pelo uso de girias e expressoes populares, marcas de uma
espontaneidade comunicativa que atrafa a atencio dos
ouvintes. Nesse programa musical, Caraciolo teria cria-
do e difundido o termo ‘lambada’ para se referir ao que
‘tomaria’ no intervalo de sua locugio, preenchido pela
apresentacio de merengues. A lambada seria a dose de
cachaga que aproveitava para beber no bar préximo da
emissora durante a execu¢io dos merengues. J4 na dé-
cada de 1970, o termo ‘lambada’ passou a ser vinculado

aos ritmos dangantes de origem caribenha tocados por
conjuntos musicais locais. (COSTA, 2012, p. 385)

Os merengues e as cumbias faziam parte do reperté-
rio musical das rddios e das festas populares em Belém e
cidades periféricas como Barcarena e houve de fato uma
corrida para determinar quem seria o “rei da lambada”,
jé que Pinduca era considerado o rei do carimbd. Essas
disputas pelo “reinado da lambada” eram incentivadas
pelas gravadoras objetivando maior comercializagio da
imagem dos artistas e dos discos langados por eles. No
inicio de suas carreiras musicais, tanto o repertério de
Mestre Vieira quanto o de Pinduca era composto por
musicas de diversos géneros musicais de autoria de ou-
tros artistas. Sé “no inicio da década de 1970, o con-
junto de Pinduca passou a executar o Carimbé, a mad-
sica-danca popular de origem interiorana, nos bailes da
periferia, alcangando relativo sucesso” (COSTA, 2012,
p- 389). Ainda a respeito de Pinduca:

O diferencial nas apresentagoes do conjunto de Pinduca
era o Carimbé tocado com a formac¢io moderna das
orquestras eletrénicas, muito embora se tratasse de ex-
pressao musical originalmente actstica. Pinduca gravou
seu primeiro disco de Carimbé em 1973, atingindo a
sensacional marca de 100 mil cépias vendidas no mes-
mo ano, na maioria, no mercado local (COSTA, 2012,

p. 389).

No Amazonas, estado vizinho ao Pard, apre-
senta-se cendrio semelhante que atravessa a pratica
musical do beiradio. Sobre a formagio dos grupos
musicais, Mesquita (2022, p. 107), afirma que “j4 se
observa instrumentos das jazz-bands, como saxofo-
ne, banjo e bateria, misturados ao cavaquinho, vio-
l6es etc.”. Para o autor:

Como sabemos, ao chegar no Brasil em 1917, as jaz-
z-bands eram formagoes instrumentais agregadoras de
outros instrumentos ¢ estilos nacionais, o que explica
essa vasta instrumentagao descrita, assim como a asso-
ciagdo entre dancas europeias (mazurcas, polcas, schot-
tishes, minuetos) e as dancas regionais, como Camaledo

e Desfeiteira (MESQUITA, 2022, p. 107).

Assim como a guitarra elétrica assume protago-
nismo solistico e harménico em Belém do Parid, em
Manaus, capital do Amazonas, o saxofone ganha

5 Laurindo Gongalves, nascido em 4 de junho de 1937, na cidade de Igarapé-Miri (PA). Artista paraense considerado o rei do carimbg, responsavel pela transfor-

macdo do carimbd tradicional em carimbg eletrificado.
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Foto 03 - Capa e contracapa do album “No embalo do carimb e si-
rimb¢", 5° LP Pinduca. Fonte: Caraveo (2023, p. 109).

visibilidade no contexto da musica urbana produzida
pela classe musical trabalhadora. Afirma o autor que:

A imigracio de musicos do Pard para o Amazonas € sig-
nificativa, pois ndo apenas o primeiro regente da Banda
da Policia Militar advinha do Estado vizinho, outros
importantes trabalhadores musicos migrantes também
marcariam suas contribuicdes na histéria da musica

amazonense (MESQUITA, 2022, p. 91).

Vale destacar que tanto os movimentos migratd-
rios quanto as transformagées musicais atravessam o
periodo de ditadura militar no Brasil (1964 — 1985)
e que, sem duavida, a lambada e a guitarrada produ-
zidas na capital paraense apresentam contextos seme-
lhantes ao beiradao de Manaus. Por vez, esses géneros
musicais que surgem a partir de misturas que apresen-
tam elementos culturais locais carregam em si algum
tipo de caracteristica essencial nos processos mais am-
plos de modernizacio e globalizagio no mundo. Vale
a pena apresentar um trecho da entrevista realizada
com Mestre Veira e suas primeiras experiéncias com a
guitarra elétrica:

Af fui um dia, eu vi a guitarra, tinha vontade de tocar a
guitarra, ndo conhecia a guitarra [...] eu fui num cinema
ai chamado... era no largo do Sio Joao. Um cinema que
tinha ai, eu fui negécio de luta, meu sobrinho me levou
daqui pra l4 pra mim ver que eu gosto de ver negdcio

de, de “firme” [filme], bacana e eu vi aqueles trés pedago
de pau o pessoal tocando, americano né? Acho que era!
Era duas guitarras e um baixo, af eu fiquei doido por
aquilo. Até que consegui, mandaram pra mim uma toda
desmontada, aprendi a guitarra. Af a guitarra veio, era
dificil porque ndo tinha corda pra guitarra na época. Eu
morava aqui, a gente passava um dia e meio pra chegar
em Belém. Ainda passou um bocado de tempo pra mim
poder vir a guitarra. Ai uma colega do meu irméo, o
irmao dela viajava pra Ale, pra Ale... pra l4, América né?
Ai disse: ah vou trazer, l4 tem guitarra muito, eles tocam
14, é s6 o que tocam 4. Trouxe uma toda desmontada,
e mandou. Meu irmio trouxe, passou uns cinco meses,
veio, olha: a mulher mandou a guitarra agora! Uns pe-
dacos de pau tudo desmontado. Mas eu tinha um irmao
que ele curioso, ele era marceneiro, ele montou tudinho

(VIEIRA, 2017).

Diante desse trecho da entrevista, alguns pontos
sao importantes de destacar para refletirmos sobre
a produ¢ao musical na Amazdnia paraense, consi-
derando a capital Belém como um dos epicentros
de referéncia do desenvolvimento sociocultural na
regido. A forga, intensdo e alcance do mercado ci-
nematogrifico sobre as sociedades, atribuindo ain-
da aos meios de comunicagio como a Rédio e a
Televisao, patente importante e determinante para
o funcionamento das engrenagens da Industria de
Entretenimento e considerando ainda as condicoes
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de acessibilidade, mesmo cidades localizadas no inte-
rior, como no caso de Barcarena, estao cobertas pelo
raio de alcance da rede globalizadora. Considerando
esses contextos e o trecho da entrevista com Mestre
Vieira, a guitarra elétrica ganha relevancia diante do
mercado musical, dos contextos sociopoliticos e dos
processos de modernizagio impostos no periodo su-
cessor a Segunda Guerra Mundial (1939-1945).

Simbolo cultural multi-representativo dos inte-
resses norte-americanos, a insercao da guitarra elétrica
determina mudangas estéticas sobre diversos grupos e
géneros musicais em todo o mundo, que em alguns ca-
sos, segundo Pacini Hernandez (2010, p. 137), “tran-
sitam desacompanhados de movimentos migratdrios,
como ¢ o caso da difusao global do rock e do hip-hop;
a disseminagao da cumbia para o México, América
Central e América do Sul; [...]”. E possivel perceber,
primeiramente, que o género rock ascende no cendrio
e no mercado musical juntamente com a ascensao da
guitarra elétrica e, em segundo lugar, a sua absorgao
sobre os géneros musicais locais, como no caso da cum-
bia, jazz e carimbd, por exemplo, reconfigura estetica-
mente 0s grupos musicais e os processos que envolvem
a constituigdo do repertério musical desses grupos.
Ainda para a autora:

A disseminacio musical desvinculada dos fluxos mi-
gratérios tem sido frequentemente atribuida ao im-
perialismo cultural e econdémico estadunidense, cuja
l6gica interna exige a criagdo de novos mercados para
seus produtos, difundindo-os (ou impondo-os) o mais
amplamente possivel e, por extensdo, tornando hege-
monica a cultura popular estadunidense (PACINI

HERNANDEZ, 2010, p. 137).

Com sua criagio atribuida aos norte-americanos
por volta dos anos de 1940, a guitarra elétrica ga-
nha relevincia no setor econdmico e na Inddstria de
Entretenimento, assumindo protagonismo nos varia-
dos nichos de mercado — gravagoes, grupos musicais,
show business, cinema, rddio e TV. No periodo pés-
-guerra no Brasil, a musica popular jd apresentava mal-
tiplos nichos de mercado e rétulos para diferentes esti-
los musicais. Essas diferengas oportunizaram conflitos
ideoldgicos entre seus artistas representantes, valendo
ressaltar que:

Difundida a partir de 1965, a sigla MPB foi utilizada
inicialmente apenas como referéncia 3 “moderna ma-
sica popular brasileira’, de origem universitdria, que
surgia da influéncia direta da bossa nova e que, naquele
momento, disputava espago com outra musica popu-
lar — aquela produzida por Roberto Carlos e a turma

da jovem guarda — que partia de influéncias do rockn
roll inglés e norte-americano. E esta disputa levou na
época alguns dos representantes da MPB — Elis Regina,
Gilberto Gil, Geraldo Vandré, Edu Lobo — a comandar
uma passeata contra as guitarras elétricas no centro de

Sio Paulo (ARAUJO, 2015, p. 32).

Podemos entender este movimento como um ato
nacionalista contrrio nio as guitarras elétricas, mas,
sim, contraa imposi¢io da Inddstria de Entretenimento
e sua musica “nao-brasileira” sobre o mercado musical
brasileiro. Porém, é importante destacar que aqueles
mesmos representantes de suas vertentes musicais tam-
bém estavam “lutando” pela sua fatia diante daquele
mercado musical. A guitarra elétrica, por representar a
forga com a qual a musica estrangeira europeia e esta-
dunidense chegava ao Brasil, foi utilizada como estan-
darte naquele processo de transformagio:

Entretanto, a partir de setembro de 1967, com a in-
corporacido de guitarras elétricas as composicoes de
Caetano Veloso e de Gilberto Gil via tropicalismo e
com a assimilacio de influéncias do rock, do blues, do
soul e do préprio trabalho de Roberto Carlos por outros
intérpretes da MPB (Gal Costa, Elis Regina, Wilson
Simonal), esta oposi¢io musica “brasileira” versus musi-
ca “alienigena” deixava de ter sentido (ARAU]O, 2015,
p. 32-33).

A guitarra elétrica ganha destaque diante dos inte-
resses da Industria de Entretenimento e por meio dos
veiculos de comunicagio que constituem as engrena-
gens dessa industria, como a rddio, TV, cinema e de gé-
neros musicais como o rock, se firma diante do mercado
musical nacional em diversos géneros musicais — MPB,
musica brega ou cafona, Jovem Guarda e Bossa Nova e
musica regional como o carimbd, frevo e baido. Nessa
direcao, estreitando as discussoes referentes aos feno-
menos culturais e seu impacto na produ¢io musical
no estado do Pard, usaremos como exemplo algumas
préticas musicais que consideramos representativas na
conducio de reflexbes acerca das hibridagées, mudan-
cas, apropriagoes e transformacoes na forma de pensar,
produzir e performar a musica urbana moderna.

Considerando os processos etnograficos ao longo
dos anos desta pesquisa, destaco o jd referido conceito
“Musicking” de Christopher Small (1998), sob o qual
o autor amplia a perspectiva das relagoes existentes em
uma prdtica musical, considerando além do musico
performer, outras classes de trabalhadores diretamen-
te relacionados as atividades de produ¢io de um pro-
duto musical. Tomando como traducio mais direta,
“Musicar”, como a soma das multiplas relagdes entre
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musicos, assistentes, audiéncia e o espago-tempo no
qual acontece uma prética musical, o Guitarrar Local
seria entdo uma reorganizagio dessas multiplas rela-
¢oes na qual a guitarra elétrica assume definitivamente
o0 protagonismo na estética e na performance musical.

A CENA DA GUITARRADA NO PARA

Sob a perspectiva do mercado das priticas musicais,
para compreender a lambada como um produto que
se expande movimentando a industria local, nacional e
transnacional, aproveitamos para diferenciar a utiliza-
¢do dos termos cena e cendrio como campos comple-
mentares. Sendo assim, expomos alguns apontamentos
acerca do conceito de cena amplamente debatido em
multiplos campos disciplinares.

Segundo Cambria (2017, p. 80), “o termo ‘cena,
a0 longo das dltimas duas décadas, tem gradualmen-
te conquistado legitimidade no circuito académico,
especialmente no contexto das discussoes sobre (sub)
culturas juvenis e musica popular”, tendo como um
de seus principais contribuidores o pesquisador Will
Straw. Cena, segundo o autor, constitui:

[...] determinados conjuntos de atividade social e cul-
tural sem especificagdo quanto a natureza das fronteiras
que os circunscrevem. As cenas podem ser distinguidas
de acordo com a sua localizagao (como em a cena de St.
Laurent em Montreal), o género da producio cultural
que lhes dd coeréncia (um estilo musical, por exemplo,
como nas referéncias a cena electroclash) ou da ativida-
de social vagamente definida em torno da qual elas to-
mam forma (como nas cenas urbanas de jogo de xadrez
ao ar livre). Uma cena nos convida a mapear o territério
da cidade de novas maneiras enquanto, a0 mesmo tem-
po, designa certos tipos de atividade cuja relacdo com o
territério nao ¢ facilmente demonstrada. (Por exemplo,
como alguém poderia localizar a cena de poesia angléfo-
na de Montreal em um mapa?) (STRAW, 2013, p. 12).

As cenas nao se formam sem que sobre elas haja forcas
de muldplas naturezas, diregoes e sentidos e que, portanto,
determinam relagoes temporais de interesse econdmico —
passado (referéncias de mercado), presente (financiamento
e formagao dos cendrios) e de futuro (exploragio dos mer-
cados em formagio) — que estdo além da constituicio da
propria cena em si, uma vez que “as cenas surgem a par-
tir dos excessos de sociabilidade que rodeiam a buscam de
interesses, ou que fomenta a inovagio e a experimentagio
continuas na vida cultural das cidades” (Idem, p. 13).

A Foto 04 revela a festividade de comemoracio do
aniversrio de Mestre Vieira em Barcarena no dia 29 de
outubro de 2017.

Atualmente, nesta data (29 de outubro), se comemo-
ra o Dia Municipal da Guitarrada em homenagem a data
de nascimento de Mestre Vieira.

Sobre as cenas musicais, vale a pena destacar que:

Contudo, a musica e outras formas culturais nio sio
apenas 4libis para a interagdo social que ocorre nas ce-
nas. A sua importincia em relagdo as cenas garante que
o investimento comercial que produz novos espagos ou
rituais de socializacdo permaneca entrelagada com uma
histéria das formas culturais, com as curvas de modismo
e popularidade que concedem a histéria cultural uma

dinAmica particular (STRAW, 2013, p. 15).

Dentro do espectro de abordagem acerca do con-
ceito de cena cultural e musical, Mendivil (2015, p.
25) concatena reflexées de Straw (2004) e Bennett e
Peterson (2004) ao afirmar que:

[...] as cenas culturais sio campos produtivos de au-
togestdo, Nos quais os participantes constroem seu
préprio quadro de agio em resposta as condigoes des-
favordveis oferecidas pelo ambiente social imediato:
a cidade, o Estado ou o mercado (Straw, 2004: 415).
Defino, portanto, uma cena musical como “uma ati-
vidade social que ocorre em um espago delimitado e
durante um tempo especifico, em que produtores, mu-
sicos e fas [voluntariamente] experimentam um gosto
musical comum, distinguindo-se coletivamente dos
demais...” (BENNETT; PETERSON, 2004, p. 8 apud
MENDIVIL, 2015, p. 25 - tradugio nossa).

As cenas musicais surgem como respostas aos con-
textos socioculturais de um lugar nos quais a interagao
entre musicos, produtores culturais, ptblico se dd pela
constitui¢io de cendrios sob os quais a industria e o
mercado sio componentes atuantes e indissocidveis.
Vale destacar ainda que:

Como instrumento interpretativo, o conceito de cena
deve conduzir a uma andlise da interconectividade entre
os atores sociais e os espagos sociais das cidades, facili-
tando deste modo a compreensio da dindmica das forcas
existentes — sociais, econémicas e institucionais — que
influenciam a expressio cultural coletiva. (GUERRA;

QUINTELA, 2016, p. 203).

Uma cena é, portanto, expressa pelos meios de
integracio social de um lugar, cujas dindmicas demo-
grificas apresentam multiplas relacoes que, por vez,
estdo além de suas préprias fronteiras espaciais, con-
duzindo as atividades humanas, suas memérias, es-
quecimento e identidades culturais. Cambria (2017,
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p. 87) também traz importante revisio sobre a litera-
tura existente sobre este tema e afirma que:

Apesar de a maioria dos autores que defendem a
perspectiva das “cenas musicais” considerar a mesma
como sendo uma necessdria alternativa ao trabalho
desenvolvido no 4mbito da etnomusicologia (muitas
vezes, a partir de uma visao restrita e datada deste cam-
po), as questdes envolvidas nessa recente literatura nao
sao realmente diferentes daquelas com as quais os etno-
musicélogos trabalham hoje.

Sendo assim, seria ingénuo constituir um con-
ceito de cena sem expor a natureza dessas forcas
que atuam sobre as atividades culturais de um lugar.
Concluimos, portanto, que os cendrios sdo prepara-
dos pelas indastrias culturais nos seus moldes e me-
canismos usuais — produgao, distribui¢io e consumo
—, determinando e guiando dinimicas sobre as cenas
de acordo com seus interesses. Esses cendrios implan-
tados sob o slogan ideolégico de integralizagao glo-
bal contribuem para cenas cada vez mais especificas
e fragmentadas. No mercado musical, a Industria de
Entretenimento — por meio das midias — rddio, TV,
cinema — financia e veicula as tendéncias desse mer-
cado, induzindo e incentivando a produ¢ao em massa
dessas tendéncias e o consumo dessa produgio.

Quanto ao termo género musical, faco uso das re-
flexdes de Fabbri (2017, p. 2), que o define como “um
conjunto de eventos musicais (reais ou possiveis) cujo
curso ¢ regido por um conjunto definido de regras so-
cialmente aceitas”. Tais reflexoes apresentadas por meio
de andlises sob os géneros Canzone e Canzone d'autore,
pontuam ainda outras defini¢ées sobre os termos utili-
zados no conceito, como “conjunto”, “subconjunto” e
“evento musical”. Segundo aquele autor:

A nogio de conjunto, tanto para um género quanto
para seu aparato definidor, significa que podemos falar
de subconjuntos como “subgéneros”, e de todas as ope-
ragdes previstas pela teoria dos conjuntos: em particular,
um determinado “evento musical” pode situar-se na in-
tersecio de dois ou mais géneros e, portanto, pertencer a
cada um deles a0 mesmo tempo (FABBRI, 2017, p. 2).

Abordados de forma ampla e seméntica os termos
“conjunto” e “subconjunto” sugerem que dois ou mais
“eventos musicais’ — expressio que também precipita
ampla abordagem — podem apresentar sobreposigao
igualmente ampla de suas caracteristicas. As andlises
realizadas sobre o curso dos eventos musicais envol-
vendo o desenvolvimento da lambada nos permitiu
compreendé-la como um género musical inserido em
um conjunto de contextos socioculturais cujas carac-
teristicas musicais inseridas em subconjuntos também

apresentam seus préprios contextos socioculturais.
Destacamos ainda que:

Em primeiro lugar, ao estabelecer uma relagio entre
o que os performers estdo fazendo e o que os demais
presentes estdo fazendo, nos lembra que musicar (vocé
vé como ¢ ficil escorregar para usd-lo) é uma atividade
em que todos os presentes estdo envolvidos e por cuja
natureza e qualidade, sucesso ou fracasso, todos os pre-
sentes tém alguma responsabilidade. Nao se trata apenas
de compositores, ou mesmo de tocar, fazendo algo ati-
vamente para, ou para, ouvintes passivos. O que quer
que estejamos fazendo, estamos todos fazendo juntos
- performers, ouvintes (se houver algum além dos per-
formers), compositor (se houver outro além dos perfor-
mers), dancarinos, cobradores de ingressos, movedores
de piano, roadies, produtos de limpeza e tudo, sem dis-

tin¢do (SMALL, 1998, p. 10).

Considerando as reflexdes do autor, de que de al-
guma forma musicar é tomar-se como parte integrante,
em qualquer coordenada do curso das diferentes relagoes
de uma performance musical, seja se apresentando (per-
former), ouvindo (audiéncia), ensaiando, praticando
ou contribuindo para aquela agio, oferecendo material
(compositor) para a performance, que por vez, implica em
outras agoes corporais (danga), podemos vislumbrar um
conjunto de interagdes, trocas e de saberes que se estabe-
lecem, portanto, diante da prética musical da lambada/
guitarrada desde a sua fundagio no fim dos anos de 1970
até os dias atuais. Tomando ainda a funda¢ao do Dia
Municipal da Guitarrada no municipio de Barcarena e
a Lei N° 9.919 sancionada pelo atual Governador do
Pard, Helder Barbalho, no dltimo dia 11 de maio de
2023, que “declara como patriménio cultural e imate-
rial do Estado do Pard a obra de Mestre Vieira, inventor
da guitarrada”, como marcos que coroam o percurso
artistico e trajetéria de vida de Mestre Vieira, entende-
mos como as novas geracoes de guitarreiros (guitarristas
que tocam guitarrada) contribuem para a constitui¢o e
consolidacio da cena musical e para o enraizamento cul-
tural e disseminagao desse género musical. Portanto, a
guitarrada seria entdo uma prdtica musical instrumental
na qual a guitarra elétrica assume definitivamente pro-
tagonismo sobre os elementos idiomdticos, estéticos e
técnicos: o guitarrar local.
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Foto 04 - Comemoragdo do aniversério de Mestre Vieira. Barcarena, 29 de outubro de 2017. Fonte: Arquivo pessoal dos autores. Fotografia: Dalila Nascimento.
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0 BREGA CIBERMORFICO DE WANDERLEY
ANDRADE: PONTOS DE INFLEXAO NO MERCADO
MUSICAL CONTEMPORANEO

RESUMO. O presente artigo discute a relacdo da cadeia
produtiva da industria da musica brega tendo como recor-
te etnogréfico o cantor Wanderley Andrade, abordando
com olhar interpretativo a sua produgado, sua adaptabilida-
de e suas articulagdes nas principais plataformas digitais,
meios midiaticos, interfaces de criacdo de contelido, bem
como suas influéncias e apropriagdes estéticas ao longo
de sua trajetéria no mercado musical no Brasil. Conceitos
como globalizacdo e glocalizagdo encontram aportes te-
oricos nos fundamentos de culturas do passado-presente
(discussdes sobre modernidade, modernismo e moderni-
zacdo) apontados por Huyssen (2014). O uso de novas tec-
nologias e midias, as adaptabilidades do mercado da mu-
sica, bem como a anélise das particularidades cotidianas
de uma sociedade em transicdo sdo temas caros a este
estudo, tendo a etnomusicologia como chave elementar
para elucidar os entremeios onde sojornam confluéncias
e disrupturas, entre os quais: mercado musical, glocaliza-
¢do, tradicéo e tecnologia, temas estes que podem, con-
sequentemente, trazer contribuicdes ndo apenas para o
campo tedrico como, também, para o &mbito cultural.

PALAVRAS-CHAVE. Brega, Ciberespaco, Etnografia digi-
tal, Mercado musical, Pés-modernidade.
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Wanderley Andrade’s Cybermorphic Brega: Inflection
Points in the Contemporary Music Market

ABSTRACT. The present article discusses the relationship
of the production chain of the brega music industry, hav-
ing as an ethnographic cut the singer Wanderley Andrade,
approaching with an interpretative look his production, his
adaptability and his articulations in the main digital plat-
forms, media means, content creation interfaces, as well
as his influences and aesthetic appropriations throughout
his trajectory in the music market in Brazil. Concepts such
as globalization and glocalization find theoretical contri-
butions in the foundations of past-present cultures (dis-
cussions on modernity, modernism and modernization)
pointed out by Huyssen (2014). The use of new technol-
ogies and media, the adaptability of the music market,
as well as the analysis of the everyday particularities of
a society in transition are themes dear to this study, with
ethnomusicology as an elementary key to elucidate the in
between where confluences and disruptions occur, among
which: music market, glocalization, tradition and technolo-
gy, themes that can, consequently, bring contributions not
only to the theoretical field but also to the cultural scope.

KEYWORDS. Brega, Cyberspace, Digital Ethnograph,
Music Market, Postmodernity.
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Foto 01 - Esttdio de televisdo filiado a Globo, 1985. Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 fev. 2021.

HIBRIDACOES E METAMORFOSES NO
BREGA: O LOCAL, O GLOBAL E O GLOCAL

Visando a atender as demandas de um mercado
musical cada vez mais coadunado com as ultimas
modas musicais mididticas do momento, a duali-
dade entre o local e o global personificada na troca
de diferentes contetidos culturais esteve presente
ao longo de toda a ascensio do brega. A interagio
entre culturas distintas levou a apropriacio de sim-
bolos, signos, linguagem entre outros, refletindo
na maneira de produzir a sua musica, reinventando
recursos estilisticos e derivando novos subgéneros
que absorveram toda essa carga de modernidade.
Como a incorporagio de elementos tio contras-
tantes, sob o ponto de vista conceitual, pode ter
mantido as formas de representagio regional e de
tradi¢oes da cultura paraense?

As mediagoes da modernidade, cuja maior inci-
déncia se deu por meio de dispositivos tecnoldgicos,
a exemplo da inclusio da guitarra elétrica em ritmos

regionais, em que sua prdtica original fazia o uso so-
mente de instrumentos acusticos, como é o caso do
carimbé, demonstra que a dialética entre local versus
global nao encontra subterfugio suficiente para justi-
ficar a oposicio, pelo menos nesse primeiro momento.

Andreas Huyssen (2014) analisa como a moder-
nidade ¢ o modernismo foram incutidos por aflu-
éncias culturais interligadas pelo progresso globali-
zante de informacoes, aproximando as concepgoes
de local e global em constante negociagio. O au-
tor indica a necessidade de eludir a ideia indcua de
compreensio de legitimidade de uma cultura local
original a qual estaria impoluta de influéncias uni-
formizantes da globalizagao:

As dimensoes culturais da globalizagio e sua rela-
¢io com toda a histéria da modernidade continuam
mal compreendidas, amitde pela simples razao de que
a cultura “real” ou “auténtica’ (especialmente quando
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enquadrada num contexto antropoldgico ou pés-her-
deriano) ¢ vista como aquela que ¢ subjetivamente
compartilhada por uma dada comunidade, e, portanto,
como cultural local, ao passo que apenas os processos
econdémicos e a mudanca tecnoldgica sio percebidos
como universais e globais. Nessa visao, o local opoe-se
a0 global como tradi¢do cultural auténtica, enquan-
to o global funciona como “progresso”, isto é, como
uma for¢a de alienagio, dominagio e dissolugao. Mas
o bindrio global-local ¢ tao homogeneizante quanto a
suposta homogeneizagio cultural do global a qual se
opoe (HUYSSEN, 2014, p. 23).

Uma questdo também apontada pelo autor é a do
modelo superior e inferior — semelhante ao ambiente
criado em torno do brega, no Brasil, na década de 70
— que demonstra como o espago cultural do comeco
do século XX foi sendo sumariamente dividido entre
cultura de massa e cultura de elite:

O espaco cultural que foi habitado pelo modernismo
dividia-se em superior e inferior, em uma cultura de
elite e uma cultura de massa cada vez mais mercanti-
lizada. O modernismo foi, a grosso modo, a tentativa
de fazer o postulado europeu tradicional da cultura su-
perior voltar-se contra a propria tradi¢io e criar uma
cultura superior radicalmente nova, que descortinas-
se horizontes utépicos de mudanca social e politica

(HUYSSEN, 2014, p. 27).

A recolocagio em pauta dessa problemdtica nas
abordagem sobre modernidade dentro do espectro
cultura/sociedade em contextos globalizantes pode
incentivar novas perspectivas de andlises que vio
além das oposicoes bdsicas cultura de massa versus
cultura de elite ou global versus local, reinserindo dis-
cussoes sobre estruturas hierdrquicas e estratificacoes
de classes sociais que vém promovendo transforma-
¢oes no modo de produzir e disseminar a cultura de
determinada sociedade de acordo com o seu meio e
espaco-temporal:

O modelo superior versus inferior, conhecido princi-
palmente pelos debates sobre 0 modernismo, pode ser
repensado de maneira produtiva e relacionado com o
desenvolvimento cultural de sociedades “periféricas”,
pds-coloniais ou pés-comunistas. Na medida em que
capta aspectos das hierarquias culturais e da classe so-
cial, de raca e religido, das relagées de género e codifi-
cacoes da sexualidade, de transferéncias culturais colo-
niais, da relagao entre tradi¢do cultural e modernidade,

do papel da memoria e do passado no mundo contem-
porineo, e da relagdo entre a midia impressa e os meios
visuais de comunicacido de massa, ele pode tornar-se
produtivo para as andlises comparativas da globaliza-
¢ao cultural de hoje, bem como para uma nova com-
preensao de caminhos anteriores e diferentes, seguidos

dentro da modernidade (HUYSSEN, 2014, p. 28-29).

Nesse sentido, a ideia de globaliza¢do nio impli-
ca necessariamente um processo de instaurar o global
em detrimento do local, tampouco incorre no redu-
cionismo cliché de apregoar a simples aglutinacio
morfolégica: global mais local ¢ igual a glocal. O local
estd ligado ao constructo identitdrio e social de de-
terminada localidade concreta e pode ser considerado
um aspecto da globalizagio. Jd a globalizagio envolve
a intensificagio das relagoes sociais interligadas por
localidades espalhadas pelo globo, dindmicas de inte-
racdo que rompem as barreiras demarcadas pelo espa-
¢o e tempo com o uso de novos recursos tecnoldgicos

(GIDDENS, 1995)

O global nio ¢ em si mesmo contraposto ao local.
Em vez de que muitas vezes o local é referido como
essencialmente incluido dentro de uma concepgio
flexivel do global. Nesse sentido, a globalizacao, defi-
nida em seu sentido mais amplo como a compressio
do mundo como um todo, envolve a ligacio de locais

(ROBERTSON, 1995, p. 43, nossa tradugao)’.

Na modernidade de fluxos intercambidveis e trans-
mutagoes constantes, a glocalizagao é permeada de hi-
bridagoes e interconexdes dos niveis locais e globais e,
por esta assim ser constituida, passa a atribuir ressigni-
ficagdes para todos os simbolos globais intercorrentes
do multiculturalismo cada vez mais presentes no mun-
do contemporineo:

Roland Robertson descreveu essa dinimica de mudan-
¢a em termos do conceito de “glocaliza¢do”. O desen-
volvimento de diversos campos sobrepostos de vincu-
los globais-locais criou uma condi¢ao de panlocalidade
globalizada (...). Essa condigio de glocalizagao também
representa uma mudanca de um processo de aprendi-
zagem mais territorializado e vinculado a sociedade-es-
tado-nac¢do para um mais fluido e translocal. A cultura
tornou-se um software humano muito mais movel,
empregado para misturar elementos de diversos con-
textos. Com formas e préticas culturais mais separadas
do enraizamento geogrifico, institucional e atributivo,

T The global is not in and of itself counterposed to the local. Rather. What is often referred to as the local is essentially included within a flexible conception of the
global. In that sense globalization, defined in its most general sense as the compression of the world as a whole, involves the linking of locales.
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estamos testemunhando o que Jan Nederveen Pieterse
chama de “hibridizagao” pds-moderna. (GABARDI,
2000, p. 33 - 34, nossa tradug¢do)?.

Seguindo o raciocinio, poder-se-ia apontar que
glocalizagao nao subentende ofuscar as identidades lo-
cais, mas utilizar de toda essa carga de influéncias para
agregar estilos e estéticas das mais diversas, fundi-las,
para entdo criar novas formas de representagées cultu-
rais. Um exemplo muito claro desse processo ocorreu
com a producio da indumentdria de Wanderley que,
em meados de 1985, primeiro Rock in Rio, trabalhou
em um estidio de televisao que fazia a retransmissao
do festival de musica Rock in Rio para outras cidades
do canal 04, no Rio de Janeiro, que era a Globo. A
Globo passava o sinal para as estagoes ¢ Wanderley era
operador de equipamento de dudio e video e fazia a re-
cepgao e retransmitia, de forma que aquela experiéncia
lhe causou um grande impacto introspectivo sobre sua
iminente carreira, pois aquela atmosfera de estar em
contato direto com toda aquela influéncia norte ame-
ricana o fazia ter a impressio de estar fisicamente no
evento (Foto 01):

E na época, eu vi desembarcar no aeroporto do Galedo,
do Rio, Nina Heing, quando eu vi Nina com aquele vi-
sual, aquele cabelo dela maluco, automaticamente eu as-
sociei a Baby Consuelo, que foi exatamente copiado da
Nina Heing e daquela rapaziada do Sexy Pistol. Talvez
vocé vé na minha conversa aqui a inser¢io do rock n roll,
né? Que eu tenho isso no sangue, na veia. Depois de-
sembarcou Scorpions, AC DC, Whitesnake, eu vi aque-
les caras fiquei impressionado com o visual, aquela coisa
americana e inglesa era negdcio maluco naquele tempo.
Foi quando desembarcou o Queen, com nosso querido,
saudoso e imortal Freddy Mercury. Entdo foi dai que
veio toda a inspiragdo, somado jd a influéncia que eu jd
tinha, um pouquinho do cinto do Michael Jackson, as
calcas do Sebastian Bach (Skid Row), o brilho do Elvis
Presley e o cabelo de Nina Heing. (ANDRADE, entre-
vista realizada em 16/02/2021)

E foi com esta miscelinea de influéncias inter-
continentais que Wanderley Andrade deu origem a
excentricidade do seu visual, combinando acessdrios
e penduricalhos dos mais diversos: luvas, botas, joias,

6culos e, principalmente, o que viria a se tornar a mar-
ca registrada de suas producoes — as roupas, que sio
idealizadas e desenhadas por ele préprio (Figura 02).

A extravagancia de cores e formas que delineiam
seus figurinos incute de maneira sutil uma critica a
uma parte da sociedade que, nio conhecendo o seu
trabalho, passa a julgd-lo de maneira depreciativa. Tal
afronta revela o quao “brega” — agora no sentido depre-
ciativo da palavra — esta parte da massa que consome
musica no Brasil ¢ em nio conhecer a vastidao de ex-
pressoes culturais que existem no Brasil, acrescentando
que, embora imersos neste mundo tecnolégico desen-
freado, Wanderley transmite a mensagem de simplici-
dade e identificagdio com seu povo, nio dos grandes
centros urbanos que desconhecem tais representagoes,
mas com o “povao” das periferias, da classe social “bai-
xa’ invariavelmente depreciada aos olhos das elites e
classes dominantes (Foto 02).

Outro ponto importante na producio de
Wanderley é o aspecto musical que se dd na incor-
pora¢io de elementos que sao absolvidos de outros
géneros musicais para modelar a sonoridade de suas
composi¢oes. Essas fusoes entre sons local e global re-
pousam novamente sobre o conceito de hibridismo
cultural, no qual os vinculos e apropriagdes culturais
nada mais sao do que fronteiras articuladas entre si,
em virtude da desterritorializacio dos processos sim-
bélicos e relocalizagao em velhas e novas apropriagoes
(CANCLINI, 2003).

Munido do seu vasto conhecimento e repertério
da musica internacional, Wanderley comenta a impor-
tincia que o cantor Roberto Villar teve no inicio da
segunda geragao do “brega” no Pard, que ocorreu em
1997. A ele ¢ atribuido o pioneirismo de implementar
com maior eficiéncia o estilo “caribenho” da guitarra ja
conceituada na “lambada/guitarrada’, que fizera muito
sucesso outrora, a exemplo dos trabalhos de Pinduca e
Mestre Vieira. Essas e outras peculiaridades do traba-
lho de Roberto Villar foram assimiladas e incutidas nos
trabalhos posteriores de Wanderley:

Em 1997, quando vi o CD Roberto Villar com aquele
som dele bonito, uma musica romantica acelerada, me
arremeteu na hora ao que eu jd escutava, dos artistas
americanos que eu adorava, Elvis, Del Shannon, Paul
Anka... Tinha aquela coisa da guitarra pica-paud vindo

2 Roland Robertson has described this dynamic of change in terms of the concept of “glocalization”. The development of diverse, overlapping fields of global-local
linkages has created a condition of globalized panlocality (...). This condition of glocalization also represents a shift from a more territorialized learing process
bound up with the nation-state society to one more fluid and translocal. Culture has become a much more mobile, human software employed to mix elements
from diverse contexts. With cultural forms and practices more separate from geographic, institutional, and ascriptive embeddedness, we are witnessing what Jan

Nederveen Pieterse refers to as postmodern “hybridization”.

* Expressao para designar uma técnica peculiar de guitarra, que consiste em um movimento alternado de palhetada com a méo direita, com o timbre clean.
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Figura 02 - Figurino desenhado a mao por Wanderley Andrade, 1985. Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 fev. 2021.

da “guitarrada”, do calypso do sul, aquela bateria twist
meio Jerry Lee Lewis meio Chuck Berry. Associando
tudo isso ao romantismo das letras, muito por influén-
cias das bandas de rock de fora, contando também o que
a gente vivia aqui, do cotidiano, eu pensei “caraca, é por
aqui que eu vou!”. (ANDRADE, entrevista realizada em
16/02/2021).

Em paralelo com suas influéncias dentro do Pard,
Wanderley tem dois grandes artistas brasileiros como
suas maiores referéncias em termos de composigio
de letras: Raul Seixas e Reginaldo Rossi, admiragio
essa que rendeu a gravacdo de CD interpretando os
maiores sucessos do Raul Seixas, em 2012 (ver anexo
G), e a gravagdo de um DVD, em 2014, em tributo a
Reginaldo Rossi (ver anexo H):

Quando um CD estd sendo escrito, ¢ unido o util com
o agraddvel. Como eu sou um cara da noite, sou um
cara do chamado show bussiness, eu tenho que ter, ir-
mio, a identidade do povo, essa cumplicidade que
tenho que ter. Entao ¢ uma busca particular, nunca ¢
aleatério. Nas minhas composicoes, o amor é a regra. Af
tu vés o ladrio, traficante, detento, terrorista... tu vais
ver a cancio, a cangio fala do amor, fala do cotidiano,
cara, vocé tem sentimentos, vocé tem amores ou preten-
de ter amores, entio de uma forma ou de outra tu vais
te identificar, é essa a minha busca, falar de amor. Raul
Seixas foi uma grande inspiragao nisso, além das mensa-
gens que ele passava de maneira subliminar, ele j4 falava
de amor na sociedade alternativa dele “faze o que TU

queres e o todo hd de ser da lei, a lei ¢ 0 amor, amor sob
vontade™. E ele falava tudo isso de uma forma simples,
mas a0 mesmo tempo poética. Acredito que muitas coi-
sas do meu estado comportamental eu herdei de Raul.
Ai entra o Reginaldo [Rossi] também como uma grande
inspiragdo, eu comecei a ouvir com nove anos, e tive
o privilégio depois de muito tempo, de ter sido amigo
dele além de fa (ver anexos I, ] e L). Reginaldo tinha
um jeito muito Unico de falar sobre o amor, de tratar as
mulheres, ele era o advogado das mulheres (risos). Ele
tinha um jeito muito particular de falar sobre o amor.
(ANDRADE, entrevista realizada em 16/02/2021).

Com a crise da industria fonogréfica e das gran-
des gravadoras, Wanderley foi desenvolvendo um ne-
gbcio autossustentdvel: comecou a langar seus discos
de maneira independente, fazendo a distribui¢io por
intermédio de parcerias com selos de pequeno e médio
porte. Apesar das desvantagens de quando se escolhe
desenvolver um trabalho de forma independente, es-
tando sujeito a um menor alcance de publico, suporte
na pré-produgio e gravacio das faixas musicais e dis-
tribui¢io do material final, hd intimeras vantagens,
como: maior controle sobre as decisées do trabalho/
carreira do artista e um maior faturamento com as ven-
das do material, principalmente se levarmos em conta
que a medida que os anos foram passando e o avango
tecnolégico acompanhando, a dependéncia do artista
pelas grandes gravadoras se tornou obsoleta, no méxi-
mo, uma opgao:

“ Esta frase estd contida no “Livro da Lei’, de Aleister Crowley, de cuja obra Raul Seixas demonstrava ser um grande aficionado.
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Na época do vinil era um controle que havia das grava-
doras em quase tudo, por nés talvez muito pouco, as gra-
vagoes eram de uma polegada, ndo tinha gravagao digital,
era tudo analdgico, e eram muito bacanas as gravacoes
também, s6 que agora nds estamos dentro de um outro
patamar tecnoldgico, certo? Hoje, se vocé nao se organi-
zar vocé vai estar fora do sistema. Eu arrisco dizer para
vocé que hoje os direitos autorais, meu parceiro, tio bem
mais fdceis de vocé ganhar com mais notoriedade, com
mais volume do que na época em que vocé gravava nas
gravadoras. Hoje, por exemplo, eu ganho muito mais
de direitos autorais do que quando eu estava na minha
gravadora, muito mais! Porque af tem grandes empresas
especificas para determinada coisa, e elas administram
vocé, a parte do marketing, arrecadacio e tudo, td enten-
dendo? O detalhe também ¢é que vocé ganha em délar,
nio ganha nem em real, entende? Entao vocé tem hoje
esse controle, eu por exemplo sei quantas vezes a minha
musica td tocando, eu tenho os grificos todinhos nessas
plataformas digitais. (ANDRADE, entrevista realizada
em 16/02/2021)

Na década de 90, o brega tinha a circula¢io do
seu produto concentrado nas grandes lojas especializa-
das de musica, nos shoppings e comércios afins. Nesse
periodo, as arrecadagdes dos artistas provenientes da
venda do seu trabalho ji vinham demonstrando um
certo declinio por conta das prdticas de “pirataria” de
CDs que eram muito comuns entre camelds espalha-
dos pelas periferias de Belém, desde a popularizagao da
possibilidade da transferéncia e descompactagao de um
CD para um computador e subsequente produgio de
inimeras c6pias desse mesmo CD.

Como advento propulsor da modernidade e peca
medular da revolugao da vida contemporanea, a Internet
trouxe mudangas significativas para as formas de repro-
dugio de midias. A partir dos anos 2000 novas formas de
acesso a musica foram surgindo, entre elas o download,
que, em primeira andlise, soava como uma espécie de de-
mocratizagio de contetdo, pois oportunizava o acesso de
qualquer pessoa, independentemente de sua classe social,
a musicas, filmes, séries, entre outros. Com apenas um
click, teria qualquer material dentro do seu computador.
Obviamente, tal pratica infringia os direitos autorais dos
artistas, que ficavam sem receber por suas produgdes.

Esse cendrio nio demoraria por muito tempo,
quando em 2005 surge o Youtube, plataforma de com-
partilhamento de videos via streaming, permitindo
que usudrios carreguem, compartilhem e assistam a

contetdos hospedados na plataforma. O site ainda pos-
sibilita a monetizagio através de direitos autorais dos
conteudos, andncios de patrocinadores, doagao pelo
Super Chat e Super Sticks’, entre outros. Embalados
nesse fluxo, outros servigos de streamings com poll’ticas
de monetizagao similar foram aparecendo, como Apple
Music, Amazon music, Deezer, entre outros:

Tinha nego al que tinha para mais de 10 milhoes de
view no Youtube de Wanderley Andrade, dos meus CDs,
das minhas cancées, t4 entendendo? E ai, eles estavam
ganhando na minhas costas, agora nio estdo ganhando
mais, quem td ganhando sou eu, por conta disso, de eu
agora ter entendido como funciona e td empreendendo
em cima disso. Tem artista, tem banda que ganha por
més R$ 500.000,00 (quinhentos mil reais) de direitos
autorais somando todas essas plataformas, é grande o vo-
lume, entende? E vocé sabe, porque tem grafico mostran-
do tudo certinho. Pode haver desvio, mas nao é melhor
vocé ter o percentual de alguma coisa do que cem por
cento de nada? H4 oito meses atrds eu nio sabia nem o
que era isso, pd! Fui descobrir quando me procuraram:
“Wanderlei, tu tds perdendo dinheiro, cara, tu és um cara
valiosissimo, um cara muito conhecido, tu tds perdendo
dinheiro, tem que ver direito isso af, tem gente te rouban-
do”. S6 que com isso, implementaram outro detalhe ago-
ra que eu achei um barato: se vocé vai cantar uma musica
minha aqui, vocé pode colocar nas plataformas, beleza,
nio tem problema nenhum, vdo dar o view pra vocé, mas
os créditos (receita) vém pra mim, para o dono da mu-
sica, quanto mais vocé tiver views no Youtube, melhor
ainda. Entdo pra mim melhorou muito. (ANDRADE,
entrevista realizada em 16/02/2021)

Um destaque entre os servicos de Streaming est o
Spotify, servico digital que dd acesso a contetido de mi-
dias em geral, como musicas, podcasts, videos, entre ou-
tros. Foi langado em 07 de outubro de 2008, é o servico
de musica mais popular e com mais usudrios do mun-
do, tendo atualmente mais de 456 milhées de usudrios,
destinando cerca de US$7.000.000.000 (sete bilhoes de
délares) a inddstria musical, o maior valor pago por uma
plataforma de streaming para o setor da musica’:

Eu sou um dos artistas paraenses que mais movimenta
o Spotify, e olha que entrei nio faz muito tempo, se eu
nio me engano, sio mais de 32.000 (trinta e dois mil)
me seguindo, bota ai em média 70.000 (setecentos mil)
ouvintes mensais, tirando por baixo. Ea empresa que
administra isso que me repassa, eu nem fico muito em

5 Acdo de transferéncia de dados de um servidor remoto (Cloud, DHCP, FTP, Proxy, Web, entre outros) para um computador local.

¢ Recursos onde os espectadores podem destacar ao topo sua mensagem no chat da transmissdo ao vivo ou comprarimagem animada.

7 Disponivel em: https://loudandclear.byspotify.com/. Acesso em 07 out. 2022.
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Foto 02 - Show ao vivo, 2004. Fonte: Acervo pessoal de Wanderley Andrade. Belém, 16 de fev. 2021.




cima, é tudo muito natural, muito organico, imagina se
eu tivesse uma equipe de marketing por trds, entende?
E isso que eu acho bem bacana, vocé lancar um CD
e ter todo esse alcance, ter o teu trabalho chegando
para o teu publico e até para quem nio te conhece, me
acha por l4, ouve a minha musica e passa a me acom-
panhar, tudo aleatdrio. Por exemplo, “A Conquista tem
mais de 3.000.000 (trés milhoes) de acesso, “Traficante
do Amor” quase 3.000.000 (trés milhoes) também, o
“Mel6 do Ladrio” tem mais de 1.000.000 (um mi-
lhdo), por ai vai. (ANDRADE, entrevista realizada em
16/02/2021)

Como qualquer negécio, 4 medida que cresce a
demanda, novas ferramentas sio aperfeicoadas para
viabilizar o lado de quem produz, melhorando o
engajamento entre os consumidores, fidelizando os
fas, aumentando o alcance para novos seguidores,
difundindo produtos, ideias, servicos, enfim, cone-
xdes sio aperfeicoadas para tornar a empreitada de
quem faz ou consome musica uma experiéncia tnica

e agraddvel, tentando se aproximar cada vez mais da
experiéncia presencial.

Todavia, alinhar as atividades do campo das artes
que invariavelmente possuem fortes raizes culturais
e fruigao particular do artista, com a criagio de um
“produto” que segue a orientagio de modelos base-
ados na industria de larga escala concatenada com
exigéncias mercadolédgicas nio parece ser uma tarefa
nada ficil. Mas, com a Internet, o nivel de alcance
¢ incalculdvel, podendo romper barreiras geograficas,
abrangendo o mundo inteiro. Com a intensa difusao
da globalizagio e dos meios técnicos cientificos infor-
macionais, a cultura passa ser um produto de grande
valia no novo mercado gerenciado pelas industrias
criativas, devido ao seu potencial em gerar engaja-
mento nas redes digitais, fazendo com que todo fa-
zedor de cultura volte seus os olhos para esse novo
modelo de produgio e circulagio da musica e outras
formas artisticas. Oferta assim uma opg¢ao muito vi-
dvel para que o artista continue rentabilizando seu
trabalho, mas agora no territério digital.
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0 LABORATORIO DE ETNOMUSICOLOGIA DA
UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA

RESUMO. A Etnomusicologia produzida na Universidade
Federal do Pard e no Estado do Para, experimen-
tou um crescimento significativo na Udltima década.
As diversas agdes empreendidas pelo Laboratério de
Etnomusicologia tém oportunizado uma ampliagdo do
conceito de musica, do fazer, da criacdo e da transmissdo
musical, assim como a percepcdo da diversidade musical
existente e, por conseguinte, uma quebra de paradig-
mas no ensino de musica e de martes no estado para-
ense. Aqui apresentamos aspectos histéricos e do perfil
do Laboratério de Etnomusicologia, as a¢des realizadas
e os produtos gerados para sua consolidacdo na UFPA
e na Amazénia, o seu fortalecimento através de pesqui-
sa colaborativa, buscando integrar o pensar, o sentir e o
fazer musical, enfatizando o protagonismo de individuos
e coletividades, consoante com a Etnomusicologia brasi-
leira e internacional e o pensamento socioantropoldgico
brasileiro.
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ABSTRACT. The Ethnomusicology produced at the
Federal University of Para and in the State of Para, experi-
enced a significant growth in the last decade. The various
actions undertaken by the Ethnomusicology Laboratory
have provided an opportunity to broaden the concept of
music, making, creation and musical transmission, as well
as the perception of existing musical diversity and, con-
sequently, a break in paradigms in the teaching of music
and arts in the state. Here we present historical aspects
and the profile of the Laboratory of Ethnomusicology, the
actions carried out and the products generated for its
consolidation at UFPA and in the Amazon, its strengthen-
ing through collaborative research, seeking to integrate
thinking, feeling and making music, emphasizing the pro-
tagonism of individuals and collectivities, consonant with
Brazilian and international Ethnomusicology and Brazilian
socio-anthropological thought.
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INTRODUCAO

O Laboratério de Etnomusicologia — LabEtno, da
Universidade Federal do Para — UFPA, foi criado em
dezembro de 2014, aprovado pelos Colegiados dos
Cursos de Pés-graduagio em Artes — PPGARTES
e da Faculdade de Musica — FAMUS da instituicio,
e inaugurado em 6 de margo de 2015, iniciativa do
Grupo de Pesquisa Msica e Identidade na Amazonia
— GPMIA e do Grupo de Estudos sobre a Misica no
Pard — GEMPA. Tem como objetivos:

* Congregar e apoiar as pesquisas na drea de
Etnomusicologia na Faculdade de Musica e no
PPGArtes/UFPA;

* Proporcionar organismo estruturado de apoio
as pesquisas etnomusicolégicas desenvolvidas na
UFPA e no estado do Parj;

* Acomodar acervo jd existente nos grupos de pes-
quisa, além de oferecer suporte para a sua constan-
te alimentacio.

Dentre suas metas estio:

* Manter arquivo de registros sonoros disponi-
veis aos pesquisadores, comunidades e ao pabli-
Co externo;

e Potencializar o desenvolvimento da d4rea da
Etnomusicologia na Regiao Norte;

* Realizar agdes de pesquisa e extensio com as di-
versas conexoes musicais do Estado e Regiao;

* Estabelecer pontes entre os mestres e sabedores
musicais do Estado e da Regio e a academia;

* Promover eventos, cursos, workshops, oficinas e
afins com vistas ao incremento da Etnomusicologia.

O que nos move ¢ a produc¢io de conhecimento
sobre a musica na Amazdnia. Sempre nos vem a per-
gunta: que Etnomusicologia ¢ essa que estamos fa-
zendo? A resposta parece ser que estamos aprendendo
sobre a musica na Amazdnia, cuja compreensao passa
por sua relacdo com a cultura em que é produzida e
que ela prépria, musica, ajuda a produzir (Figura 01).

O CAMINHO PERCORRIDO

Virios sao os fatores que contribuiram para a criacio e
o desenvolvimento do LabEtno na UFPA. Em 2004,
Liliam Barros Cohen, Mestre (2003) e Doutora (2006)
em Etnomusicologia, pela Universidade Federal da
Bahia — UFBA, passou a integrar o corpo docente da
UFPA e introduz os estudos etnomusicoldgicos na ins-
tituigdo. Sonia Chada, apés conclusio do Mestrado
(1996) e Doutorado (2001) em Etnomusicologia, na
UFBA, ¢ redistribuida da UFBA para a UFPA, em
2010, integrando o corpo docente da instituigao.
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Em 1991 foi criado o curso de Educacio Artistica
— Habilitacio em Musica, da UFPA, atualmente
Licenciatura Plena em Musica, iniciando a produgao
de trabalhos de conclusio de curso voltados para a cul-
tura musical paraense. Com a reformulagio do Projeto
Politico Pedagdgico do curso, em 2008, as atividades
curriculares passaram a ser organizadas em eixos cur-
riculares: Forma¢io humanistica; Fundamentos teéri-
cos e composicionais; Instrumental e composicional;
Pedagdgico; Integracao e Pesquisa. O eixo de Formagao
Humanistica atividades curriculares Filosofia da Msica,
Sociologia da Musica, Histéria da Arte, Introdugao a
Etnomusicologia e Libras. Segundo o Projeto Politico
Pedagdgico do curso, tais atividades pretendem “Refletir
criticamente e construir argumentagio sobre Musica
como manifestagio artistica inerente ao homem e por
meio da qual ele se expressa e se comunica, situado num
tempo e espago’ (UFPA, 2008). Com as mudangas no
PPP se intensificaram a produgio de artigos e produtos
diversos sobre préticas musicais paraenses.

A partir de 2010 o curso de Licenciatura Plena em
Mousica passa a integrar o Plano Nacional de Formagao
de Professores da Educacio Bdsica — PARFOR, no
Ambito da UFPA, ofertando o curso de Licenciatura
Plena em Musica em viérios polos do Estado paraense,
entre eles: Capanema, Oriximind, Marabd, Castanhal,
Moju, Obidos e Portel. Introdugio a Etnomusicologia,
Sociologia da Msica e Cultura Afro-brasileira sao dis-
ciplinas obrigatérias no desenho curricular desse curso,
propiciando atividades de pesquisas e trabalhos de con-
clusdo de curso sobre priticas musicais do seu entor-
no. A produgio de pesquisas dos alunos do PARFOR
¢ significativa por contemplar priticas musicais das
suas localidades e entorno ampliando o conhecimento
sobre a diversidade de préticas musicais existentes no
Estado paraense. No curso de Licenciatura em Musica
e no PARFOR os alunos sio convidados a realizar pes-
quisa etnogréfica sobre prdticas musicais existentes nos
bairros da cidade de Belém e no Pari. Assim, constan-
temente sio produzidos artigos, produtos e trabalhos
de conclusdo de curso sobre essas préticas.

O Programa de Pés-Graduagio em Artes —
PPGARTES, aprovado pela CAPES em 2008, inaugu-
rou o primeiro Mestrado em Artes na Amazodnia. No
desenho curricular do curso constavam as disciplinas
Etnomusicologia e Musica Brasileira. Todavia, em 2015,
com a aprovagido do Doutorado em Artes, também o
primeiro Doutorado em Artes na Amazonia, o desenho
curricular desses cursos foi modificado, e os contetidos
da Etnomusicologia foram incorporados a outras dis-
ciplinas. Contudo, hd a possibilidade da oferta da ati-
vidade curricular Semindrios Avangados III, que abor-
da temas interdisciplinares ou transdisciplinares com
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recortes e abordagens especificas, permitindo a oferta
da disciplina Etnomusicologia (UFPA, 2015). A criagao
do PPGARTES tem contribuido positivamente para o
desenvolvimento da Etnomusicologia na UFPA, geran-
do teses e dissertagoes sobre a cultura musical paraense,
algumas vezes em didlogos com outras dreas de estudos
musicais, especialmente a Educagio Musical e outras
Artes. Os trabalhos resultantes apresentam amparos
tedrico-metodoldgicos fundamentados nas orientagoes
etnomusicoldgicas dialdgicas com a etnomusicologia
norte-americana e brasileira (TRAVASSOS, 2005). A
vinculagao do LabEtno ao Programa de Pés-graduacio
em Artes permite um trinsito com outras linguagens ar-
tisticas, oportunizado, entre outros, pela realizagio de
estdgio dos alunos de Arte no espago do LabEtno e con-
cretizado com auxilios na organizagio e catalogagao do
material existente no laboratério.

As atividades curriculares, seus contetidos progra-
maticos e as pesquisas realizadas nesses diversos niveis
pelos discentes ocorrem em consonancia com as desen-
volvidas no LabEtno e oferecem suporte critico, meto-
dolégico e tedrico para a compreensao das relagoes entre
musica e sociedade, musica e os diversos dominios da
cultura, oportunizando reflexoes, vivéncias e produgao
de conhecimento sobre a cultura musical paraense, in-
cluindo as sociedades indigenas e afrodescendentes bra-
sileiras e amazonicas (BRASIL, 2003; 2008), fomentan-
do nos estudantes uma visio critica a respeito da vida
musical das cidades, da midia, das hierarquias de saberes
institucionalizados e nio institucionalizados e da valida-
¢a0 de certas musicas em detrimentos de outras, apro-
fundando a percep¢ao das relagoes entre musica, cultura
e sociedade (BLACKING, 2000).

Acoes voltadas a qualificagio docente, opor-
tunizadas pela UFPA, a exemplo do Mestrado
Interinstitucional entre a Universidade de Sio Paulo e
a UFPA e o Mestrado e o Doutorado Interinstitucional
da UFPA com a UFBA, além de iniciativas pessoais
de qualificagio realizadas pelos docentes da instituigao
tém contribuido significativamente para o incremen-
to da Etnomusicologia no Pard (Cf. BARROS, 2011).
Até o momento temos na UFPA seis doutores em
Etnomusicologia, lotados no Instituto de Ciéncias da
Artes — ICA, dois na FAMUS e no PPGARTES e qua-
tro na Escola de Musica da UFPA — EMUFPA, todos
formados no Brasil.

A criacao do GPMIA/ UFPA, do GEMPA/ UFPA e
do Grupo de Estudos Musicais da Amazénia— GEMAM/
Universidade do Estado do Pard — UEPA, liderados por

etnomusicélogos, também tém um papel importante na

1 Escola de Aplicagdo da UFPA.
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consolidacio da Etnomusicologia neste contexto por fo-
mentarem pesquisas e agdes na drea, reunindo pesquisa-
dores e alunos de vérios niveis com interesse nas praticas
musicais existentes no Pard e na Amazdnia.

As atividades de pesquisa e extensao desenvolvidas
no 4mbito da UFPA tém como meio de difusao e di-
dlogo eventos diversos, a exemplo dos Féruns Bienais
de Pesquisa em Arte, realizado pelo PPGARTES, e
os Encontros de Arte da UFPA — ENARTE/ UFPA,
realizados pela EMUFPA. O LabEtno tem partici-
pagao relevante nesses eventos e vem ainda consoli-
dando eventos locais e regionais como a Jornada de
Etnomusicologia (Figura 02). O V Encontro Nacional
da Associacio Brasileira de Etnomusicologia, realiza-
do em Belém, em 2011, foi importante por dar visibi-
lidade para a produgao existente na UFPA. Tais even-
tos representam um panorama da produgio local em
Etnomusicologia, socializam o resultado de pesquisas
realizadas no 4mbito do LabEtno, tm gerado produ-
tos diversos como livros, artigos, anais dos encontros
e a produgao de videos e podcasts (disponivel em: ht-
tps://www.labetno.ufpa.br) e tem contribuido para a
consolidacio da Etnomusicologia na Amazdnia.

A ESTRUTURA ATUAL

O ICA, da UFPA, através da Resolucio 032 - ICA, de 13
de fevereiro de 2020, determina, em seu Art. 1° - “Fica
aprovada a criagio do Laboratério de Etnomusicologia
— LabEtno, vinculado a Faculdade de Musica, do
Instituto de Ciéncias da Arte, da Universidade Federal
do Pard (UFPA)” (UFPA, 2020a). E, através da Portaria
Ne 044/2020 — ICA, a Diretora Geral do Instituto de
Ciéncias da Arte, da Universidade Federal do Pari,
Professora Adriana Azulay, conforme deliberagio da
Congregacio do Instituto, em reunido realizada no dia
13 de fevereiro de 2020, resolve: “1. designar as docen-
tes Sonia Maria Moraes Chada (FAMUS/ PPGArtes),
Liliam Cristina Barros Cohen (FAMUS/ PPGArtes),
Adriana Clairefont Melo Couceiro (EMUFPA) e
Jucélia Estumano (EAUFPA1) como Coordenadoras do
Laboratério de Emomusicologia” (UFPA, 2020b). Com
a nomeagio das quatro coordenadoras, o Labetno passa a
congregar todos os espacos de ensino de musica na UFPA.

O LabEmo atualmente abriga o GPMIA e o
GEMPA, da UFPA, ¢ o GEMAM, da UEPA, liderados
por etnomusicologos. Desses grupos participam pesqui-
sadores, pds-doutorandos, doutorandos, mestrandos, gra-
duandos, bolsistas de Iniciacio Cientifica e de Extensao,



cujas pesquisas estdo inscritas nos referidos grupos de
pesquisa, ressaltando o cardter aglutinador destes, acredi-
tando que a pesquisa nao deve ter somente como foco
as atividades voltadas para a produgio de conhecimento,
mas, também, foco constante na participacio de discentes
de todos os niveis do ensino, objetivando envolvé-los nas
praticas das atividades de produgio cientifica.

O GPMIA, criado em 2007, estd cadastrado no
Diretério dos Grupos de Pesquisa no Brasil — CNPgq,
certificado pela UFPA, e tem como lider Liliam Barros
Cobhen, professora da FAMUS e do PPGARTES. Suas
linhas de pesquisa sdo: Teorias e Interfaces Epistémicas
em Arte, vinculada ao PPGARTES, Mausica Indigena e
Estudos Etnomusicolégicos no Para.

O GEMPA, criado em 2012, esta cadastrado no
Diretério dos Grupos de Pesquisa no Brasil — CNPgq,
certificado pela UFPA, e tem como lideres Sonia
Chada, professora da FAMUS e do PPGARTES, e
Jucélia Estumano, professora da EAUFPA. Suas linhas
de pesquisa sao: Teorias e Interfaces Epistémicas em
Arte, relacionada a linha de pesquisa do PPGARTES,
e Pritica Musical.

O GEMAM, criado em 2010, estd cadastrado no
Diretério dos Grupos de Pesquisa no Brasil — CNPgq,
certificado pela UEPA, e tem como lideres Paulo
Murilo Guerreiro do Amaral e Jorgete Lago, profes-
sores do Departamento de Artes da UEPA — DART/
UEPA. Sua linha de pesquisa ¢ Saberes e Prdticas
Musicais na Amazonia.

Atualmente as linhas de pesquisa do LabEtno sao:

¢ Teorias e Interfaces Epistémicas em Arte —
PPGARTES/ GPMIA/ GEMPA

* Musica e Sociedade — FAMUS

* Msica Indigena — GPMIA

* Estudos Etnomusicoldgicos no Pard — GPMIA

e Prdtica Musical no Pard — GEMPA

e Saberes e Prdticas Musicais na Amazdnia

- GEMAM

“Msica e Sociedade na Pan-Amaz6nia” e “Priticas
Musicais no Pard” sio os projetos atuais do LabEtno,
projetos guarda-chuva que abrigam diversos subpro-
jetos e agdes. Busca-se, entre outros, compreende:
que musica ¢ essa? Como ¢ a minha musica? Como
a musica estd presente em diferentes contextos? Qual
o significado da musica? Quais os processos utilizados
para aprender, criar e fazer musica? E quais os aspectos
relevantes dessas praticas musicais?

“Arte em Toda Parte”, projeto guarda-chuva, vin-
culado 8 FAMUS, ¢ o projeto de extensio do LabEtno,
ajustado de acordo com as proposigoes das atividades
extensionistas realizadas. No momento, sio desenvol-
vidos em dois formatos:

* “Arte em Toda Parte: temas transversais como
colaboradores sociais” — visa a oferta de oficinas
de miusica as comunidades interessadas, minis-
tradas por alunos do curso de Licenciatura Plena
em Musica da UFPA, valendo-se de temas trans-
versais como norteadores da prdtica educativa,
contribuindo para a formacio artistica e social da
comunidade em questdo. A agdo é de fundamental
importincia nao somente por regulamentar a agao
social no curso de Licenciatura Plena em Musica
quanto por fomentar a inclusio desses atores so-
ciais no Ambito da discussio académica sobre o en-
sino de musica, o que traz enriquecimento para o
curriculo do curso.

* “Arte em Toda Parte: musica e patriménio imate-
rial” — tem como objetivo ofertar possibilidade cola-
borativa de inventdrio, catalogacio e salvaguarda de
acervos culturais em Belém, em contexto intercultu-
ral, através das agoes de salvaguarda implementadas
pelo LabEtno, bem como de agoes individuais de
orientacdo e construcio coletiva de conhecimento
sobre musica em didlogo intercultural com discen-
tes do curso de Licenciatura Plena em Musica. Tal
projeto visa garantir possibilidade de atendimento
na formacio de acervos em comunidades musi-
cais externas & UFPA, visto que o LabEtno recebe
demandas dessa natureza. Pretende-se garantir a
pluralidade de saberes sobre musicas no curso de
Licenciatura, bem como oferecer espaco de criagio
coletiva de conceitos e priticas sobre musicalidades.

Através da vinculagio do LabEtno 4 Licenciatura
Plena em Musica e ao PPGARTES desenvolvidas
atividades de pesquisa e orientagdes de Trabalho de
Conclusao de Curso, Iniciacio Cientifica, Mestrado e
Doutorado. Ainda, na Licenciatura Plena em Musica,
através das atividades curriculares Sociologia da Musica
e Introducio a Etnomusicologia, sio propiciadas ativi-
dades de pesquisas sobre praticas musicais paraenses,
sob a responsabilidade das etnomusicélogas coordena-
doras do GPMIA, GEMPA e LabEtno. E no Programa
de PPGARTES, na atividade curricular Semindrios
Avancados, que aborda temas interdisciplinares ou
transdisciplinares com recortes e abordagens especifi-
cas (UFPA, 2015).

Projetos de Pesquisa desenvolvidos conjuntamente
com as disciplinas:

* “Cartografia musical dos bairros belenenses” —
mapeamento das prdticas musicais, mestres e gru-
pos dos bairros da cidade belemense.

* “Intercimbio de Saberes Musicais” — espago de
intercAmbio de saberes, em contexto intercultu-
ral, proferidos por mestres e mestras convidados
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pelo LabEtno, bem como de agoes individuais ensino, pesquisa e extensio do LabEtno. No momento
de orientagio e constru¢io coletiva de conhe- temos os seguintes acervos organizados e disponiveis a
cimento sobre musica em didlogo intercultural comunidade interessada:

com discentes do curso de Licenciatura Plena em
Musica. O projeto tem como base a perspectiva
do Programa “Encontro de Saberes” desenvolvido
pela Universidade de Brasilia — UnB, que j4 teve
edicio realizada no curso de Musica da UFPA atra-
vés de parceria com o LabEtno. Assim, pretende-se
garantir a pluralidade de saberes sobre musicas no
curso de Licenciatura, bem como oferecer espago
de criagao coletiva de conceitos e priticas sobre
musicalidades distintas (Figura 03).

Vale mencionar que O LabEtno nio tem verba
prépria e se mantém através de participagio em editais
para execugio de suas agdes.

OS PRODUTOS DISPONIBILIZADOS

A partir das atividades realizadas pelo LabEtno sao ge-
rados acervos, publicagoes e eventos diversos.

Os acervos tm sua origem em pesquisas indivi-
duais, a partir de demandas dos povos ou comuni-
dades em colabora¢io com o LabEtno, de doagoes
a0 Labetno e de projetos especiais institucionais de

* Biblioteca digital — sobre a literatura etnomusico-
l6gica e musica no Pard e na Amazonia;

* Encontro de Saberes — realizado em parceria com
a UnB e colaboragio de Mestres de manifestacoes
tradicionais do Pard;

* Instituto Estadual Carlos Gomes — memorias e
produgio musical de professores dessa instituig;

* Escola de Musica da UFPA — memérias e produ-
¢ao musical de professores dessa instituicao;

* Rio Negro, fronteira entre Brasil, Venezuela e
Coléombia — sobre Musica Indigena na Amazonia;
* Oiapoque, fronteira com a Guiana Francesa — re-
gistros em dudio e imagens fotograficas da cultura
musical dos povos Karipuna, habitantes da regido do
Oiapoque;

* Prdticas Musicais no Pard — sobre priticas musi-
cais e, consequentemente, sobre Grupos e Mestres
a elas relacionados;

* Warao — registros em dudio e video da etnia
Warao, povo indigena imigrante da regiao do
Orinoco, na Venezuela, que habita em Belém;

* Pio Lobato — conjunto de elementos derivados
do processo criativo do compositor;

= MESTRE CURICA

; “ LABETNU LABORATORIO DE
{ ETHMOMUSICOLOGIA DA UFPA

Projeto Intercambio de Saberes Musicais
2023

Figura 03 - Intercdmbio de Saberes Musicais. Fonte:
Disponivel em: https//www.labetno.ufpa.br.
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* Arqueologia Musical Paraense — acervo fisico com
réplicas das pegas arqueoldgicas dos povos Tapajonico
e Marajoara cujos originais estio no Museu
Paraense Emilio Goeldi, além de arquivos digitais e
documentais;

* Irmaos Nobre — oriundo de tese de Gilda Maia,
contém cbpias de composi¢des musicais da familia
Nobre, depositados digitalmente no LabEtno;

* Luiza Camargo — acervo da vida e obra da com-
positora e pianista paraense, organizado a partir
de pesquisa realizada por professores dos cursos de
Musica da UEPA e UFPA;

¢ Curuaia — registros em dudio e video da etnia
Curuaia, a partir de pesquisas do estudante indige-
na Edilson Curuaia sobre o seu povo;

* Mosqueiro — registros em dudio e video sobre
compositores e prdticas musicais do distrito de
Mosqueiro, constituido a partir de pesquisas do
estudante morador do local Angelo Sousa;

* Rio Itacurugd — pesquisa realizada pela estudante
quilombola Maria do Carmo Maciel sobre sua co-
munidade nativa;

* Iva Rothe-Neves — documentos sobre a vida mu-
sical de Belém doados pela compositora e musicis-
ta paraense;

O gerenciamento adequado dos acervos ¢ funda-
mental para a preservagio da histéria e da cultura de
uma sociedade. A gestao de acervos requer a elaboragio
de documentos que orientem o processo. Os principais
documentos sdo os termos de compromisso, protocolo
ético e catdlogo do Excel, que estabelecem as normas
e procedimentos para a gestao dos acervos. O catdlogo
com os inventdrios se encontra disponivel no site do
LabEtno (https://labetno.ufpa.br).

O LabEtno vem consolidando eventos locais, re-
gionais, nacionais e internacionais como:

* Jornada de Etnomusicologia, j4 em sua décima
edicao;

* Encontro Regional Norte da Associago Brasileira
de Etnomusicologia, quarta edi¢io;

e Ciclos de Palestras, atividades mensais, oitava
edicao anual;

¢ Ciclo de Cursos do LabEtno;

* LabEtno de Portas Abertas, que acontece em di-
ferentes formatos: dudios, videos, fotografias, arte-
fatos musicais, visando maior intera¢io do publico
presente com as diversas manifestacbes musicais

pesquisadas pelo LabEtno (Figura 04);

Tais eventos, coordenados pelo LabEtno, re-
presentam um panorama da produgio local em
Etnomusicologia, socializam o resultado de pesquisas
realizadas no Ambito do LabEtno e tm gerado produtos
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diversos como livros, e-books, artigos, anais dos encon-
tros e produgio de videos e podcasts (disponivel em:
<https://www.labetno.ufpa.br e no canal do Youtube,
no Facebook e no Instagram do LabEtno).

TENDENCIAS DAS PESQUISAS

Em uma tentativa de compreensio da produgio etno-
musicoldgica praticada no LabEtno, ressaltamos al-
guns pontos, considerando o lugar ocupado na UFPA.
Vale mencionar que mesmo que a Etnomusicologia
esteja presente no Estado paraense, ainda nio hd cur-
so para formagio de etnomusicélogos na UFPA, nem
no Pard, nem na Regido Norte brasileira. Todavia, a
Etnomusicologia estd presente na UFPA contribuindo
para a formagio de professores de musica e mestres e
doutores em Arte.

Essa etnomusicologia tem se caracterizado por
estar voltada para a producio local, buscando a
compreensio da diversidade de prdticas musicais
amazdnicas. O fato pode, talvez, ser explicado pelo
desconhecimento da maioria das prdticas musicais
existentes na Regido. Todavia, a preocupa¢io com a
musica local ndo implica em uma descontextualiza-
¢ao com estudos e praticas musicais de outras regioes,
buscando didlogos tanto com as produgées brasilei-
ras quanto mundiais. Concentra-se, em grande parte,
em préticas musicais existentes na cidade de Belém
e seu entorno, com excegdes. As pesquisas realizadas
no 4mbito do PARFOR, por exemplo, contemplam
préticas musicais existentes nos polos e seu entorno.

Em uma breve andlise da produgio existente fica
perceptivel que qualquer musica pode ser objeto de
estudo. Quase a totalidade da produgio existente ¢
de etnografias e autoetnografias musicais realizadas
a partir de didlogos disciplinares e interdisciplinares
que buscam estudar musica como um fendémeno hu-
mano. “Didlogos disciplinares” sio os estabelecidos
com outras dreas de estudo musicais como a Educacio
Musical, por exemplo. “Didlogos interdisciplinares”
estao relacionados com outras dreas do conhecimento,
como a Antropologia e a Sociologia.

As relagoes entre a musica e o ser humano tém sido con-
templadas nesses estudos, tendo em vista que musica é uma
atividade humana, que se d4, antes de tudo, em um plano
individual e que musica, além de atividade humana, é tam-
bém uma atividade social e coletiva.

A dicotomia musica/ cultura, o “dilema congéni-
to” da disciplina, parece j4 haver sido internalizado
nessa produgdo, demonstrando que hd uma interagio
forte nestes campos e a musica nao pode ser compre-
endida independentemente da cultura e da sociedade
na qual é produzida. Queiroz (2017, p. 177), aponta



a importincia de considerarmos a musica na, com e
como cultura:

Em suma, para definirmos algo como musica, ¢ preciso
que um fendmeno agregue som, mas também concei-
tos, comportamentos, significados e sentidos, elementos
todos que, juntos, fazem com que uma determinada ex-
pressdo sonora seja aceita e reconhecida, em um contex-
to cultural, como musica.

O autor ainda reitera que:

Por esse ponto de vista, nio faz sentido definir algo
como musical, considerando somente os elementos do
som e sua organizac¢ao estética. Mais que isso, nio ¢ pos-
sivel classificar aspectos culturais como comportamento,
significado e outros elementos simbdlicos do fendmeno
musical como nao-musicais, [...]. Assim, considerando
a musica como uma expressio de cultura, o som e sua
estruturagio, bem como o que esse aspecto representa
para o individuo e para uma sociedade sio elementos
fundamentais para a expressio musical, com o mesmo
grau de importincia e valor. [...] Sem som nio hd mu-
sica, mas sem processos cognitivos, sentido, signiﬁca-
do e representa¢io cultural também nio! (QUEIROZ,
2017, p. 180-181).

A abordagem émica e a perspectiva ética, consi-
derando o nosso universo, é constantemente ajusta-
da em busca de maior coeréncia metodolégica, de se
construir modelos de musica étnica, de se repensar a
questdo das transcri¢oes musicais, processos da cria-
¢ao e fazer musical e unidades interligadas. A distin-
¢ao émico-ético implica na considera¢io de que a
etnomusicologia depende do “trabalho de campo”; o
trabalho de campo depende da interaco com as pes-
soas ligadas & musica, da compreensio de materiais
verbais e nao-verbais.

Ha4 tentativas de compreensio dos diversos signi-
ficados da musica mediante a realizacio de descrigao
etnomusicoldgica que seja compativel com os grupos
pesquisados. As andlises realizadas, em geral, contem-
plam tanto os aspectos sonoros quanto a importincia
do contexto cultural. Um aspecto relevante dessa pro-
dugio ¢ a parceria estabelecida com os Mestres e agen-
tes sociais que perfazem os contextos das manifesta-
coes das tradigoes orais paraense no que diz respeito ao
atendimento de demandas de pesquisa por parte deles.
Assim, hd uma tendéncia para uma etnomusicologia
participativa, engajada e politica. Outro aspecto ¢ o seu
fortalecimento através de pesquisa colaborativa — com
os mestres, entre os professores/ pesquisadores, entre
docentes e discentes, sendo visivel, nessa producio, a

colaboracio entre autores de contextos, etapas ou pari-
dades distintos de conhecimento.

Em termos metodoldgicos, as pesquisas e agoes rea-
lizadas tem buscado integrar o pensar, o sentir e o fazer,
rompendo com a dicotomia sujeito/ objeto, enfatizando
o protagonismo de individuos e coletividades geralmen-
te enquadrados como objetos de estudos, em didlogo
com conhecimentos historicamente invisibilizados.

Todavia, vale mencionar que ainda que essa pro-
ducido apresente caracteristicas préprias, relacionadas
a0 lugar que ocupa na institui¢do e na Amazdnia, estd
em constante interlocu¢io com a Etnomusicologia
brasileira e internacional e o pensamento socioantro-
polégico brasileiro.

CONSIDERACOES FINAIS

Nas trés tltimas décadas a Etnomusicologia no Brasil
experimentou um crescimento expressivo (MENEZES
BASTOS, 2014, p. 47; SANDRONI, 2008, p. 74).
No Par4, houve um crescimento significativo na tltima
década, oportunizando outras formas de pensar, fazer,
sentir e transmitir musica.

A Etnomusicologia na UFPA estd implantada pre-
dominantemente no LabFEtno, institucionalizada no
ICA, vinculada 8 FAMUS e ao PPGARTES, com forte
tendéncia a didlogos disciplinares e interdisciplinares.

As diversas agoes empreendidas pelo LabEtno e a
presenca da Etnomusicologia no contexto da UFPA t¢ém
oportunizado uma ampliacio do conceito de musica, do
fazer, da criagio e da transmissao musical, assim como a
percepeio da diversidade musical existente no Pard e na
Amazdnia e, por conseguinte, uma quebra de paradig-
mas no ensino de Musica e de Artes no Estado.

Do ponto de vista das atividades curriculares, em
didlogo com a Etnomusicologia, observa-se que con-
ceitos como musica, cultura e experiéncia e suas rela-
¢oes sio dimensionados e vivenciados pelos alunos. A
especialidade, o dominio da técnica e a apuragio de
conceitos musicais a partir do dominio do oficio de um
mestre relacionado a um contexto especifico sublinha a
questdo dos saberes e fazeres musicais.

A musica produzida na Amazonia langa ainda de-
safios ao préprio conceito de musica, enriquecendo,
portanto, todo o campo de estudos musicais. Ocupa
um lugar central tanto nos rituais quanto em diversas
fungées cotidianas, os sistemas musicais imbricando-se
nos dominios dos saberes, havendo, portanto, necessi-
dade da compreensio da musica para além da “ordem
sonica” (BLACKING, 2000), um campo proficuo
para os estudos etnomusicoldgicos.
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E paraense, iniciou seus estudos musicais na Escola
de Musica da Universidade Federal do Pard inte-
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Paraense, Percepgao Musical e Execugao Musical.
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Bahia (2006) e Pés-doutorado em Antropologia
pela Universidade de Brasilia (2009) e pelo Centro
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Produtividade do CNPq. Tem experiéncia na drea de
Musica, com énfase em Etnomusicologia.
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Instituto Estadual Carlos Gomes, em 1990. Bacharel
em Comunicagio Social — habilitacio: Publicidade
e Propaganda, pela Universidade Federal do Pard,
em 1995. Especialista em Educacio a Distincia pela
Universidade Federal do Pard, em 1996. Licenciada
Plena em Educacgao Artistica — habilitagio em Musica,
pela Universidade do Estado do Pard, em 2000. Possui
Mestrado em Ensenianza y Aprendizaje Abiertos y a
Distancia pela Universidade Nacional de Educacio
a Distancia/Espanha, em 2002. Atualmente cursa o
Doutorado em Estudos Culturais na Universidade do
Minho/Portugal. Professora efetiva da Escola de Musica
da Universidade Federal do Pard, no ntcleo de Piano,
desde 1993. Tem experiéncia na drea de Artes, com én-
fase em Musica, atuando principalmente nos seguin-
tes temas: Educacio Musical, Extensio Universitdria,
Gestao Universitdria, Avaliacao Institucional.
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Doutoranda em Musica pela Universidade do Estado
de Santa Catarina (UDESC); Mestre em Artes pela
Universidade Federal do Pard (2017). E Licenciada
Plena em Musica pela Universidade do Estado do
Pard (2012); Especialista em Gestao Educacional pela
Faculdade Integrada Ipiranga (2013); Especialista em
Educagio Profissional Integrada & EJA — PROEJA —
Arte — Amazonia pela Universidade Federal do Pard
(2015). No campo da extensao, foi coordenadora de
diversos projetos de Educacio Musical. No ensino
tem experiéncia na drea de Artes, Educa¢io Musical,
com énfase nos niveis de ensino da Educagao Bdsica
(Fundamental I, Fundamental II e EJA) e no Ensino
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Masica da Universidade do Estado do Pard e no
Plano Nacional de Formagio Docente — PARFOR
Musica. Atualmente é professora efetiva de Musica
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A Academia Paraense de Musica apresenta o terceiro nimero de
sua Revista anual, intitulado “Saberes e prticas musicais no Pard”.
Consiste em um dossié sobre a pesquisa local em Etnomusicologia.
Tratando-se especificamente de “musica como cultura” ou sobre
“musica em seu contexto’, a Etnomusicologia vem crescendo em
Belém por cerca de duas décadas. Para este primeiro dossié em
Etnomusicologia da Revista da APM, foram selecionados sete
artigos: “A clarineta na obra de compositores de Belém a partir
do século XIX” de Marcos Cohen, Herson Amorim e Thiago
Lopes; “O Cordao de Peixe-boi do Instituto Arraial do Pavulagem:
aproximagoes e mediagoes a partir da pratica musical”, escrito por
Taind Magalhaes; “A musica dos Pissaros Juninos, Cordées de
Péssaros e Bichos no Pard”, de Rosa Silva; “Musica de resisténcia
na Amazdnia: o punk rock feminista da banda Klitores Kaos”, de
Keila Monteiro; “O Guitarrar Local: A formacio da cena musical
da guitarrada no Pard”, de autoria de Saulo Caraveo e Sonia Chada;
“O brega cibermérfico de Wanderley Andrade: pontos de inflexao
no mercado musical contemporineo”, de Frank Sagica e Sonia
Chada; “O Laboratério de Etnomusicologia da Universidade
Federal do Pard”, escrito por Sonia Chada, Liliam Barros Cohen,
Adriana Couceiro e Jucélia Estumando. A Academia Paraense de
Musica se sente honrada em acolher, por meio desses artigos, a
“paleta” de manifestagdes que compdem a cultura musical gerada e
desenvolvida no Pari, e jd difundida em outros espagos geogrificos.
Nossa gratiddo aos autores-pesquisadores pela construgio da
memoria musical vivida neste Estado e por concederem o seu
registro neste dossi¢ e publicacio no n. 3/2023 da Revista da
Academia Paraense de Musica.
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