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A Revista Musica e Cultura tem por objetivo disjpdigar artigos, resenhas de livros,

CDs, videos e midias em geral, que guardem rele@dioa etnomusicologia, visando

divulgar informacfes da &rea para os interessdmog, como estimular pesquisas e
producdes diversas na América Latina. Desse mageramos contar com a participacao
tanto da comunidade académica como nao-acadénaicsentido de colaborar com as

edicdes, enviando-nos sugestdes de sites, CD&s lildmes, exposicoes e demais fontes
de informacao que possam ser resenhadas e divalgada

Em sua curta, porém diversificada trajetéria, aomumsicologia brasileira tem se
caracterizado por ser um campo disciplinar quegabestudos e pesquisas das mais
diversas tendéncias e vertentes. Tendo em vistargingento dos primeiros cursos
académicos ainda durante a década de 1990, acrikcdssociacdo Brasileira de
Etnomusicologia - ABET, em 2001 e o complexo momeatual, de esfor¢os
interdisciplinares e decoloniais, consideramossictemamos a iniciativa de publicacéo
de mais uma edicdo do periddico uma excelente wpdede de consolidacdo desse
campo disciplinar no Brasil e também para toda @&#ga Latina.

Convite

A ABET é uma associagdo académica interessada dalefier a cooperacdo entre
pesquisadores e comunidades do Brasil e de outifeesy e o periddico de livre-acesso
Musica e Cultura desempenha papel relevante nextegso. Convidamos pesquisadores
e estudiosos de culturas musicais a enviar arégesenhas para publicagdo. Textos em
portugués, espanhol, inglés ou francés séo aqmtaso processo de selecao.

Enviando um artigo ou resenha

Todos os artigos e resenhas deverao ser enviadésrmato DOC, RTF ou PDF, com
anexos em MP3, JPG ou PNG (Tamanho méax. de er@b3 por meio de sistema
préprio no website da revistattp://www.abet.mus.br/envie-seu-trabalho/

Em sua mensagem, por favor inclua: artigo/resemhareexo, sem nomear o(s) autor(es);
titulo (em portugués e inglés), resumo e absti@icé de 250 palavras); seu nome e
vinculo institucional (apenas na mensagem); unta tem 3-5 palavras-chave, com
respectiva traducao para o inglés (keywords). Nsw cha utilizacdo de recursos como
fotos, audio ou video, € necessario que o autaeama Termo de Compromisso (ver
exemplo no site), responsabilizando-se pelo cootalidulgado em seu artigo. Cada
autor € o responsavel exclusivo pelos conteudsigagdes referentes a seu texto e aos
materiais que o acompanham, ndo cabendo aos adidoreonselho editorial qualquer
censura ou responsabilidade sobre aquela prodEgamatacao, citacdes e referéncias
bibliograficas deverao estar de acordo com as rodaaABNT.
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Cartados Editores

Edilberto José de Macedo Fonseca
Marilia Raquel Albornoz Stein

Colegas,

Apresentamos o volume 11 da revista Musica & Calta partir da proposicao
de um eixo tematico central: Etnomusicologia na Acaelatina. Os artigos aqui
apresentados guardam relacdo com a proposta, quateto uma variada e rica gama de
pesquisas, projetos, relatos e experiéncias eticagatendo sido selecionados seis
artigos para essa edicao.

O antropologo colombiano Carlos Mifiana abre astaviom um artigo sobre o
tema trazido na sua palestra no VIII Enabet, ondepge um olhar sobre a
etnomusicologia produzida na América Latina a paifis mdltiplas perspectivas
conceituais e tedrico-metodologicas que vém assloma regido. Ja Lenita Nogueira e
Guilhermina Lopes, analisando regravacdes da cdifdae Preta” dos gauchos Caco
Velho e Piratini, pretendem compreender como easothusicais e textuais, aliadas a
contextos sociais e historicos especificos, pradozitambém diferentes modos de
apropriacdo e significacdo da cancédo ao longo doslas XX e XXI. O texto da
pesquisadora argentina Juliana Guerrero propde eipatel sobre as relacdes entre
processos criativos e a construgdo “da pessoa déormpance”, enfocando
especificamente a trajetéria do musico espanh@uioaSabina. Na sequéncia, o artigo
de Priscila Ribeiro, apoiada em sua pratica etriiegrde campo, discute os significados
da folia de reis paulista da cidade de Prudénci€ajaru, tomando como referenciais
estudos da semidtica e da etnomusicologia. O txtBstevdo Amaro dos Reis retoma
os debates em torno do termo “folclore” e as da®@cepcdes que tem assumido ao
longo do tempo. Fazendo um rapido apanhado histdacgénese do conceito, o autor
traz uma etnografia do grupo parafolclorico de da@idade Menina Moca”, da cidade
de Olimpia, a fim de propor novas abordagens soltema. Fechando a revista, as
pesquisadoras Giselle Guilhon e Maria Acselrad,btam palestrantes no udltimo
Encontro da ABET, apresentam uma proposta de gagiaalos estudos antropolégicos
sobre danca no Brasil, a partir da trajetéria ds fpesquisadores que produziram

trabalhos recentes sobre o assunto, trazendo @naaontribuicdo para a sistematizacéo
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das primeiras pesquisas sobre danca e culturagrapubpais.

Nossa revista mudou de endereco e passou a ggadebem nosso site, que foi
também ampliado e reformulado, ganhando novasdoatidades. O langamento de mais
este numero da revista se da outra vez no momenteatizacdo do IX ENABET, e
espera ser um ponto de retomada e de estimulo pes@uisadores, professores e
estudantes incrementarem submiss@es para 0s pRiimeeros, a fim de que possamos
sempre, atendendo aos indices de qualificacdo desigipelas instituicbes que
acompanham os programas de pos-graduacao daéaleaada vez mais fortalecida.

Gostariamos finalmente de agradecer a todos dalecraram para que mais essa
edicdo pudesse vir a luz. Ressaltamos ainda queblacgcdo de mais uma edicdo da
revista se reveste de uma aura de resisténciaentarhento ao ataque sistematico que
vém sofrendo hoje a universidade publica e todenapo das Ciéncias Humanas e Sociais

no Brasil.

Resistiremos!

Os Editores



Miisica e Cultura n° 11 — www.abet.mus.br 7

Etnomusicologias ‘“latinoamericanas”?: contextos, tensiones y confluencias
en una mirada desde Colombia

Carlos Mifnana Blasco
Professor de Universidad Nacional de Colombia, 2018

Resumen: El articulo se pregunta por las etnomusicologias “latinoamericanas” desde la
perspectiva de las academias periféricas dentro del continente —y mds especificamente
desde el caso colombiano-, por sus caracteristicas, sus relaciones mutuas, sus
condiciones de posibilidad, las posiciones ideoldgicas en su interior, la vinculacion de la
investigacién etnomusicolégica a diferentes proyectos politicos y culturales de
integracion latinoamericana (panamericanismo, interamericanismo,
latinoamericanismos, iberoamericanismo...). Se basa en publicaciones de la época,
fuentes secundarias y algunos materiales de archivo.

Palabras clave: Latinoamericanismo. Etnomusicologia.

"Latin American'' ethnomusicologies?: contexts, tensions and confluences in
a view from Colombia

Abstract: This paper explores "Latin American" ethnomusicologies from the
perspective of peripheral academies within the continent. It gives an account of their
characteristics, mutual relations, conditions of possibility, ideological positions, and of
the link between ethnomusicological research and different political and cultural
projects of Latin American integration (Pan-Americanism, Interamericanism, Latin
Americanisms, Ibero-Americanism ...). It focuses on Colombia and its continental
relations. It is based on secondary sources and archival materials.

Keywords: Latin Americanism. Ethnomusicology.

Desde hace dos siglos la conciencia nacional latinoamericana se
traduce en busqueda afanosa de identidad. Acaso en ninguna otra
pregiéon del globo se haya llevado a cabo una reflexién mas
perseverante y generalizada sobre la identidad de los pueblos que la
conforman. Raramente habrd habido sociedades que se hayan
preguntado tanto sobre su destino, que hayan buscado con tanto
ahinco los rasgos de su identidad, espiado con mayor ansia el
surgimiento de valores propios en todos los terrenos de la expresién o
de la creacion (ZEA, 1986, p. 12).

Las relaciones entre las musicas en el territorio que hoy identificamos como
Latinoamérica han sido muy fluidas, mucho mds desde el surgimiento de la radio y de
las industrias fonograficas y cinematograficas. Por ejemplo, el tango se afincé en

Medellin, la cancién ranchera y el corrido en medio continente, y la cumbia en Buenos

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/
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Aires o en el norte de México.' La musica académica también ha circulado gracias a la
movilidad de los intérpretes, directores y compositores, a los festivales, a las
publicaciones de partituras (promovidas intensamente desde el “panamericanismo” y el
“interamericanismo”) (BERMUDEZ, 2011) y a la produccién discografica (a cargo,
principalmente, de entidades publicas).

Sin embargo, las relaciones entre las investigaciones musicoldgicas y
etnomusicoldgicas del continente no han sido tan fluidas como las misicas, a pesar de
algunos esfuerzos de organismos internacionales, como veremos mads adelante. Los
panoramas y estados de la cuestion latinoamericanos® abundan en referencias a la
musicologia y etnomusicologia mexicanas y brasilefias en un primer plano, también a
las argentinas, cubanas y chilenas en un segundo nivel.’ Siguen otros paises como
Venezuela, Perd, Colombia y una larga lista de los que pareceria que podriamos
prescindir, pues a veces se mencionan y otras Veces no.

Estos balances muestran, ademds de las jerarquias anteriormente sefialadas, el
papel fundamental de algunas personas, como los pioneros Carlos Vega (1898-1966) y
su discipula Isabel Aretz (1909-2005) en Argentina y luego en Venezuela, Mério de
Andrade (1893-1945) y Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992) en Brasil,
Fernando Ortiz (1881-1969) y Alejo Carpentier (1904-1980) en Cuba, Carlos Chéavez
(1899-1978) y Vicente T. Mendoza (1894-1964) en México, para mencionar
Gnicamente algunos.* La labor sostenida y el compromiso de los investigadores e

investigadoras ha sido fundamental en un contexto como el latinoamericano, en el que

! No obstante, s6lo algunos géneros han logrado circular ampliamente en Latinoamérica. Otros,

que incluso muestran una mayor afinidad musical y simbélica entre ellos, son mutuamente desconocidos,
como la musica de las bandas de flautas en el sur occidente de Colombia, las bandas de pifanos del
Nordeste brasilefio o las bandas de pirus en Bolivia y Pert; o la musica de viola caipira, con la del tiple
requinto de diez cuerdas del norte de los Andes colombianos; o el punto cubano (fijo y libre) y el
torbellino y la guabina colombianos, entre otros muchos.

. Para abordar la etnomusicologia en América Latina, ademds de los respectivos balances y
estados de la cuestién nacionales (ver por ejemplo, uno de varios paises en Bitrdn Goren & Rodriguez
Leija, 2016), tenemos también panoramas de conjunto, como el de Gerard Béhague (BEHAGUE, 1991),
el de Helena Simonett (SIMONETT; MARCUZZI, 2016), el de Juan Pablo Gonzalez (GONZALEZ
RODRfGUEZ, 2013), o el de Marita Fornaro (FORNARO BOROLDI, 2013), ademas de muchos otros
que en su mayoria estdn mencionados en los anteriores. Existen panoramas que se refieren a la
musicologia en general, pero he escogido cinco que mencionan la etnomusicologia explicitamente.

La preeminencia de estos cinco parece no haber cambiado desde 1959, asi como la percepcién
de incomunicacién entre paises, cuando el argentino Daniel Devoto (1916-2001) publica un “Panorama
de la Musicologia Latinoamericana” (DEVOTO, 1959, p. 91-109). Béhague (1991) incluso solo tiene en
cuenta para su balance a Argentina, Brasil y México (este ultimo muy brevemente); de los tres,
Unicamente Brasil sale airoso de las criticas de Béhague; resulta curioso que este trabajo caiga en lo
mismo que critica ap la mayoria de los autores que menciona: la falta de contextualizacién en aspectos
socioculturales e histéricos.

4 Los lideres han sido importantes también para la etnomusicologia en otras regiones del planeta,
como muestra el capitulo III de Nettl & Bohlman, 1991. Béhague, en ese mismo libro destaca a Vega,
Aretz, Mendoza, Andrade y Acevedo entre los pioneros.

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/
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la mayoria de los paises se han caracterizado por estar dirigidos por élites poco
proclives a financiar de forma sostenida la investigacion musical, con débil
institucionalizacién de la investigacion y ausencia de politicas de Estado de larga
duracién en este campo.

Los balances y estados de la cuestion —a excepcion de Béhague, 1991- dan
cuenta también de los procesos de institucionalizacion de la investigacion a través de
centros de investigacion, institutos de cultura y de folklore, o universidades. No es
fortuito que sean precisamente paises como México, Brasil o Argentina, los pocos que
cuentan con un sistema nacional de investigadores profesionales e institutos de
investigacion especializados financiados por el Estado y que no dependen de las
universidades.’

Capitulo aparte merece la influencia de los organismos internacionales,
especialmente la Organizaciéon de Estados Americanos desde los afios 1950, liderada
desde EEUU, con su politica del interamericanismo o panamericanismo musical
(BERMUDEZ, 2011; GONZALEZ RODRIGUEZ, 2013), luego la Organizacién de
Estados Iberoamericanos (OEI) y la Unesco con diferentes propuestas y convenios.
También ha sido importante el papel de las universidades norteamericanas y de los
centros de estudios latinoamericanos en EEUU y en Europa (SIMONETT;
MARCUZZI, 2016, p. 36-43).

Configuraciones historico-culturales e investigacion etnomusicologica

Somos el pueblo latinoamericano, parcela mayor de la latinidad, que
se prepara para realizar sus potencialidades. Una latinidad renovada y
mejorada, revestida de carnes indias y negras, heredera de la sabiduria
de vivir de los pueblos de la floresta y del pdramo, de las altitudes
andinas y de los mares del sur”’, Darcy Ribeiro 1993 (RIBEIRO, 2012,
p- 19).

Si hablamos de latinoamericanismos no puedo dejar de mencionar al
antrop6logo, politico e intelectual brasileno Darcy Ribeiro (1922-1997), quien tuvo
oportunidad de recorrer el continente en sus anos de exilio (1964-1976). Sus sugerentes
andlisis y propuestas latinoamericanistas también nos ayudan a entender los desarrollos

etnomusicoldgicos en la region y a imaginar nuevos caminos compartidos. Su concepto

5 s . . .« . ~ . . L, .
En la América del sur hispana, Argentina dominé por muchos afios los estudios musicoldgicos,

sobre musicas tradicionales y sobre pedagogia musical, no solo por sus investigadores, sino también
gracias a su influyente industria editorial, que traducia buena parte de la produccién europea y
norteamericana al castellano (Eudeba, Ricordi, Barry...).

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/
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de configuraciones histérico-culturales (RIBEIRO, 1975) puede sugerir algunas

hipétesis sobre los caminos que tomaron las etnomusicologias en cada pais (Figura 1).°

Figura 1. Mapa de clasificacién de Darcy Ribeiro de los paises latinoamericanos: "Novos
Povos" (rojo), "Povos Testemunha" (amarillo) e "Povos Transplantados” (azul). Fuente: Dentren
at the English Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/Darcy_Ribeiro, consultada el 1/10/2018.

Los énfasis y desarrollos de la etnoarqueomusicologia y de los estudios
indigenistas en México, Perd, Bolivia y Ecuador obviamente se relacionan con lo que
Ribeiro llamé los “pueblos testimonio™; los avances en los estudios afroamericanos, de
criollizacién y de mestizaje en el Caribe insular y continental, y en el Brasil tienen que

ver con la configuracién de “pueblos nuevos”; los pueblos que Ribeiro denomina

6 La configuracién histdrico-cultural es un concepto multidimensional que tiene su base tedrica en

el concepto previo de Ribeiro de “formacién sociocultural”, el cual, ademds de lo histérico, incluye un
“sistema adaptativo” “o conjunto integrado de modos culturais de acdo sobre a natureza, necessarios a
producdo e a reproducdo das condigdes materiais de existéncia de uma sociedade”, un “sistema
associativo” y un “sistema ideoldgico” (RIBEIRO, 1998, p. 52). Para los planteamientos de Ribeiro sobre
Latinoamérica ver Pinheiro (2007), quien plantea dos momentos en su trayectoria: uno académico
preocupado por un “andlisis del desarrollo desigual” en el continente, y otro mas ensayistico, militante y
propositivo. Resulta significativo que varias de sus obras claves en esta temdtica fueran publicadas antes
en pafses como Argentina, Uruguay o México que en Brasil (PINHEIRO, 2007, p. 70-71). El concepto de
configuracién histérico-cultural, si bien es muy ttil para entender los desarrollos de la etnomusicologia en
América Latina, tal vez no resulta tan aplicable a la musicologia convencional, que pareciera ocuparse de
fenémenos mds marcados por el cosmopolitismo que por lo local, étnico, racial y sociocultural.

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/
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“trasplantados” (Argentina, Costa Rica, Uruguay y sur del Brasil, de “matriz catdlica y
latina”, y EEUU vy parte de Canadé de “matriz anglosajona y protestante”) pensaron tal
vez sus musicas como “folklore” y buscaron practicar la musicologia comparada —y
luego la etnomusicologia- en sus fronteras e incluso en otros paises, como fue el caso de
Carlos Vega, quien hizo trabajo de campo iniciando en los afios 30 en Perd, Bolivia, en
el norte de Argentina, Chile y Paraguay, y fue el primero en ofrecer una mirada
realmente comprehensiva de las musicas latinoamericanas basada en andlisis de

repertorios con el concepto de “cancioneros sudamericanos” (Figura 2) (VEGA, 1944).7
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Figura 2. Distribucién geografica en Sudamérica de los cancioneros ternario y binario colonial,
segin Carlos Vega (VEGA, 1944).

Acompanamiento

! Vega estaba muy influido por la escuela difusionista de la antropologia alemana (Friedrich

Ratzel -1844-1904-, y Leo Frobenius su discipulo -1873-1938- con la teoria de los Kulturkreise -circulos
culturales-). Isabel Aretz, discipula de Vega, criticéd los cancioneros pues Vega no conté con fuentes
suficientes para llegar a semejantes generalizaciones (ARETZ; RAMON Y RIVERA, 1976). Béhague
(1991, p. 57-60) hace una critica demoledora de los trabajos de Vega (y de su discipula Aretz), tanto
desde el pnto de vista académico como ideoldgico.

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas”?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Mdsica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/
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Su discipula Isabel Aretz, después de publicar Folklore musical argentino en
1952, va a iniciar un recorrido desde los afios 1960 por Venezuela, Colombia, Ecuador
y Centroamérica recolectando musica y publicando la primera Sintesis de la etnomtsica
en América Latina en 1980 y la primera Historia de la etnomusicologia en América
Latina (Desde la época precolombina hasta nuestros dias) en 1991 que, si bien es muy
descriptiva, practicamente no deja a ningtn pais por fuera de su revision, incluyendo los
ausentes en casi todos los balances latinoamericanos como Surinam y Trinidad y
Tobago.8

Valdria la pena explorar por qué las iniciativas mds importantes para pensar las
“etnomusicas” en América Latina provengan de lo que Ribeiro denominaba “pueblos
trasplantados’: los trabajos de campo en varios paises y las ambiciosas sintesis sobre los
“cancioneros sudamericanos” de Vega, las “etnomdusicas” de Aretz, y también la
incansable labor de gestion del germano-uruguayo Francisco Curt Lange (1903-1997)
desde 1933 con su “americanismo musical” y con su pionera y extensa labor editorial de
la musicologia a nivel continental.”

Las etnomusicologias y antropologias de “construcciéon de imperios”,
coloniales, se han basado en trabajos de campo en lugares distantes y exoticos para las
metropolis (STOCKING, 1982, p. 172). Por el contrario, la mayoria de las
etnomusicologias y antropologias latinoamericanas, periféricas, — a excepcion de lo que
Ribeiro Ilama pueblos “transplantados”- han construido el “otro” al interior de sus
fronteras (antropologias y etnomusicologias de “construccién de nacién”, para continuar
con Stocking): principalmente el indigena -o el indigena en proceso de

campesinizacién- en el continente, y el afroamericano en el Caribe y en Brasil.'

8 . . p . . ~ . .
Esta tendencia de la etnomusicologia argentina va a continuar en afios posteriores. Por ejemplo,

el primer estudio etnomusicolégico sobre los bora (indigenas de la Amazonia colombiana que
probablemente se desplazaron hacia el Perd durante la guerra fronteriza colombo-peruana en 1932) fue
publicado por los argentinos Jorge Novati e Irma Ruiz (NOVATTI; RUIZ, 1984).

? El trabajo de Lange y Aretz, ademds de su tesén y vocacién americanista, fue posible en el largo
plazo porque aprovecharon los apoyos y la financiacién de varias organizaciones americanistas
politicamente no siempre en la misma linea. Aretz, por ejemplo, como veremos, supo aprovechar y
gestionar la financiacidn de la OEA, pero también de la UNESCO y de varios gobiernos de la regién.
Segun Juan Pablo Gonzalez pareceria que los esfuerzos de Lange y del panamericanismo de la OEA no
hubieran sido tan fructiferos en el largo plazo pues “el mundo de la composicién y la musicologia estin
mas alejados que antes y, en algunos casos, hasta parecen antagénicos”’, mientras que “la investigacion
histérica y etnografica ha aumentado su integracion mutua, constituyendo una de las fortalezas de la
musicologia en América Latina” (GONZALEZ RODRIGUEZ, 2013, p. 35).

10 Stocking (1982) afirma que estas antropologias pueden darse al interior de un pafs. Por ejemplo,
la antropologia colonial francesa coexistié con la etnologia francesa; esta Ultima se concentré en el
estudio de la Francia rural. Sin embargo, los antrop6logos y etnomusicélogos reconocidos han sido los
que trabajaron fuera de sus paises de origen, en las colonias. Stocking menciona a Brasil, México e India
como ejemplos de antropologias periféricas —no imperiales- orientadas a la construccién de nacién. Para
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Una mirada desde Colombia

Las etnomusicologias latinoamericanas han sido el resultado de la confluencia,
tensiones e intereses de personas muy concretas, de instituciones académicas, paises y
organismos internacionales, de esfuerzos sostenidos y de coincidencias afortunadas y
desafortunadas.

Los aportes y desarrollos de la etnomusicologia en México, Brasil, Argentina, e
incluso en paises menos influyentes como Cuba, Chile o Perd, han sido bien
caracterizados y los conocemos a través de numerosos libros, revistas, memorias de
congresos o colecciones fonograficas. Pero ;qué pasa con todos los demds, muchos de
los cuales s6lo aparecen ocasionalmente con un breve parrafo, o incluso no aparecen en
los balances internacionales?'' ;Qué pasa con Colombia?

Desde el 2000 he publicado tres balances sobre la investigacién musical en
Colombia.'? Con esos antecedentes podria pensarse que me resulta facil hablar de la
investigacion etnomusicoldgica. Sin embargo, la invitacién de la Associacdo Brasileira
de Etnomusicologia —ABET- a escribir sobre este tema resulté mas complicada de lo
que parecia inicialmente. ;Qué vamos a entender por etnomusicologia en Colombia? A
diferencia de unos pocos paises como Brasil o México en los que se produjo una
temprana y sostenida institucionalizaciéon de la musicologia, la antropologia y la
etnomusicologia, Colombia forma parte de ese grupo mayoritario de paises
latinoamericanos con trayectorias accidentadas, con momentos luminosos y con
periodos sombrios en torno a estas disciplinas. ;|Podemos hablar de etnomusicologia en
un pais donde ésta no se ensefia ni en pregrado, ni en posgrado? En el supuesto de que
hubiera una produccién etnomusicolégica en Colombia, ésta la han realizado los
antrop6logos y antropdélogas, los socidlogos, los coleccionistas y folkloristas

aficionados, los musicos académicos y los no académicos. El caso colombiano - al igual

un estudio menos general, mas especifico de las etnomusicologias periféricas, de su riqueza y diversidad,
puede verse el trabajo pionero de Nettl & Bohlman, 1991.

H El estado de la cuestiéon de Simonett (SIMONETT; MARCUZZI, 2016) es uno de los mas
balanceados, pues menciona, asi sea brevemente, casi todos los paises latinoamericanos. Colombia sale
muy bien librada pues, de 46 paginas, dedica media pagina a los pioneros (p. 14), un parrafo a las
grabaciones pioneras realizadas por misiones extranjeras (p. 20), y una pagina a la década de 1960 (p. 28-
29), es decir, casi dos paginas -que no llegan sino hasta los 60- (4%). Brasil suele estar ausente en varios
de los balances latinoamericanos, pero en este caso Simonett le dedica una pagina y media (p. 4-5), una
pagina (p. 17-18), un parrafo (p. 22) y dos paginas (p. 34-36), para un total de 5 péaginas (11%). Ya
mencioné anteriormente que en 1991, para Béhague sélo habia etnomusicologifa en Brasil.

12 El primero de ellos sobre musica “popular tradicional” (traducido en EEUU con el término “folk
and vernacular music”, Mifiana Blasco, 2000, 2016), el segundo sobre musicas indigenas (MINANA
BLASCO, 2009a, 2009b), y el tercero -mds general- sobre la musicologia en el pais (MINANA
BLASCO, 2016b). Ademéds, en los ultimos 10 afios se han publicado varios estados de la cuestion sobre
diferentes tipos de musica en Colombia que recojo en la bibliografia en este ultimo.
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que el de la mayoria de los paises latinoamericanos - no sigue el estidndar internacional
instaurado en los afios 1980, en el sentido de que una monografia en etnomusicologia
suele ser un ejercicio académico especializado de posgrado (de doctorado o a veces de
maestria). Los posgrados en antropologia y en musicologia —que serian los mds afines a
la etnomusicologia- son recientes (1996 y 2008, respectivamente) y se pueden contar
con los dedos de las manos (MINANA BLASCO, 2016b). Eso quiere decir que la
mayoria de la produccién investigativa que podriamos aproximar a la etnomusicologia
tiene su origen en trabajos finales o tesis de pregrado, o en iniciativas personales de
investigadores independientes. Desde los afios 1980, algunos pocos musicos,
antropd6logos y antropdélogas han cursado estudios de posgrado en etnomusicologia en
Brasil, México, Estados Unidos y Francia, principalmente, con recursos propios. Desde
el 2000 el nimero se ha multiplicado exponencialmente aprovechando las becas que
ofrecen esos paises y universidades, pues los costos en Colombia de un posgrado,
incluso en universidades publicas, son altos (de mil quinientos a tres mil délares por
semestre en promedio, con un salario mensual minimo por debajo de US $250). Por otra
parte, un significativo nimero de trabajos sobre misica en Colombia son el resultado de
tesis de posgrado de investigadores extranjeros, especialmente norteamericanos, algunos
europeos y, recientemente, brasilefios.

Es decir, que los trabajos propiamente etnomusicolégicos sobre Colombia han
estado a cargo de colombianos que estudian en el extranjero y de extranjeros. Estos, casi
ninguno de ellos publicado (MINANA BLASCO, 2016a), se escriben normalmente en
inglés, francés o portugués, o en castellano si corresponden a estudios en México o
Espaia. Estas investigaciones, ademds, estan dirigidas por académicos extranjeros que
no suelen conocer Colombia o sus mdusicas, se realizan con los estandares
internacionales y referenciando principalmente la literatura internacional o del pais
respectivo donde se cursa el posgrado. Desafortunadamente, y dada la escasa
financiacién para la investigaciéon musical en Colombia (MINANA BLASCO, 2016b),
dichos trabajos no suelen tener continuidad y terminan siendo la tnica produccién
monogréfica de estos posgraduados.

Si he de ser riguroso, no deberia hablar de la etnomusicologia “en” Colombia,
sino “sobre” Colombia, puesto que practicamente toda la produccién claramente
identificable como etnomusicolégica se ha realizado desde fuera del pais y con criterios
fordneos o internacionales. Sin embargo, los investigadores, educadores y escritores que

en Colombia han sido més influyentes desde el siglo XIX en configurar una idea de “la
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musica nacional”, de las miusicas “regionales”, del “folklore colombiano” y, mads
recientemente en reconocer, valorar y caracterizar la diversidad y la multiculturalidad
musical del pais, dificilmente podriamos caracterizarlos como etnomusicélogos o
etnomusicélogas en sentido estricto.

Radl Romero (2001) y Ana Maria Ochoa (2000) han mostrado que en América
Latina se ha producido investigacion musical que ha sido pertinente para las
comunidades y musicos locales, e influyente en las politicas culturales nacionales,
aunque no cumpliera con los estandares académicos de las academias hegemonicas ni se
difundieran en las revistas internacionales. Simonett (SIMONETT; MARCUZZI, 2016,
p. 44), en su reciente balance de la etnomusicologia en AL, y siguiendo en parte al

mismo Romero, reconoce que

“Local” scholarship has characteristically been deeply imbued with a sense of the
immediacy of the music, its environs, the stewardship of its transmission, the
sociopolitical worlds in which it is allowed to emerge (or not), and endeavors that
might further musical dissemination or ameliorate the lives of music makers.

Por esta razén, y porque me han invitado a pensar en la posibilidad o a
caracterizar una especie de “etnomusicologias latinoamericanas”, voy a intentar avanzar

en ello desde las especificidades del contexto colombiano.

Latinoamericanismos, academia y politica

La raza de la América latina,

al frente tiene la sajona raza,
enemiga mortal que ya amenaza
su libertad destruir y su pendén
(TORRES CAICEDO, 1857).

Si hablamos de “latinoamericanismos”, éstos son muchos y diversos:
confederaciones americanas (Simén Bolivar), hispanoamericanismo o americanismo de

mediados del XIX (antiespafiol), latinoamericanismo (antinorteamericano),13

13 Se ha atribuido el término al viajero francés Michel Chevalier (1806-1879) tras sus viajes por

EEUU, México y Cuba: “América del sur es, como Europa meridional, catdlica y latina. América del
norte tiene una poblacién protestante y anglosajona” (CHEVALIER, 1836, p. 10). Aparece
reiteradamente en varios escritos desde 1857 del diplomadtico y literato bogotano José Maria Torres
Caicedo (1830-1889), quien presidié entre el 18 y el 22 de julio de 1875 en Nancy (Francia) el Primer
Congreso Internacional de Americanistas (ver poema “Las dos Américas” en el epigrafe de esta seccion;
en 1865 publica un libro titulado Unidén Latino Americana y tenia como proyecto publicar una “historia
de la literatura latino americana”). Torres —y muchos otros intelectuales y politicos, como José Marti- se
opuso frontalmente al panamericanismo norteamericano impulsado por James G. Blaine (1830-1893)
desde 1881. El panamericanismo se impondria desde 1889 hasta 1948 que se substituye nominalmente
por el interamericanismo con la creaciéon de la Organizacién de Estados Americanos —OEA-,
precisamente en Bogotd. Ese mismo afio (1948) emerge de nuevo el latinoamericanismo como posicién
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panamericanismo € interamericanismo (pronortealmericalno),14 hispanoamericanismo
(promovido desde Espafia), iberoamericanismo (que incluye a Portugal). Todos ellos
han tenido una intencién o un componente politico importante. Las relaciones entre
nacionalismos, pretensiones expansionistas y latinoamericanismos también han sido
muy complejas y diversas. Sin embargo, no todos los latinoamericanismos han sido
igual de influyentes en la investigacion etnomusicoldgica. Ademads, éstos se traslapan y
muchos de los investigadores lideres pasaron de unos a otros en distintos momentos de
sus vidas e incluso los compartieron, como en un continuum. Aunque hace falta mucha
mas investigacion de archivo en este campo, voy a enunciar brevemente algunos
planteamientos y a sugerir algunas hipdtesis principalmente a partir de fuentes
secundarias y textos de la época, mostrando cémo se articulé la etnomusicologia en
Colombia a estos procesos continentales.

Es frecuente atribuir el latinoamericanismo a Simén Bolivar, aunque él en
realidad hablaba de “confederacién de republicas™ (1826); el trabajo de archivo y prensa
hasta el momento muestra que el término de “América latina” aparece y se extiende
rapidamente a mediados del XIX (ARDAO, 1986; GOBAT, 2013). A finales de 1857 el
término se encuentra en escritos y en la prensa de casi todo el hemisferio, a excepcién
de Brasil, que lo hard un poco mads tarde, a comienzos de la década de 1860 (GOBAT,
2013, p. 1367). El término parece originarse entre los intelectuales latinoamericanos en
Paris a partir de la oposicion entre la “raza latina” (catdlica) y la “sajona” (protestante)
en Europa (PHELAN, 1979). El término “América latina” va a usarse en e€sos primeros
afios principalmente para confrontar el expansionismo norteamericano, oponiendo a la
visién anglosajona y protestante, la tradicién de los paises con lenguas romances y
catdlicos. El concepto de “raza latina” en América llevaba implicito que era la “raza
blanca” de origen europeo. Hay que esperar a los inicios del siglo XX, y como respuesta
a la segunda oleada de intervencionismo norteamericano, para que la idea “latina” de
América Latina se concibiera desde el mestizaje e incluyendo no solo a la poblacién

“blanca” (GOBAT, 2013, p. 1374).

alternativa al panamericanismo y al interamericanismo norteamericano con la creacién de la Comisién
Econémica para América Latina - CEPAL - de las Naciones Unidas. Ver Ardao, 1986 y Ayala Mora,
2013.
1 El “panamericanismo” deriva de Pan America, término acuiiado en EEUU y que aparece en la
prensa norteamericana en 1889, con motivo de la preparacién de la Conferencia Internacional Americana
(Washington, de octubre de 1889 a abril de 1890). El primer uso oficial aparece como “Unién
Panamericana” en la IV Conferencia de Buenos Aires en 1910 (ARDAO, 1986, p. 157-8). El
interamericanismo se usé a la par con el panamericanismo, y substituye —como se dijo en nota anterior- al

panamericanismo en 1948 con la creacion de la Organizacion de los Estados Americanos.
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Musicologia comparada y americanistas

Si bien podemos retrotraernos al siglo XIX en unos pocos casos aislados,' hay
que esperar al siglo XX para hablar de un fenémeno relativamente visible y
significativo cercano a lo que hoy llamariamos etnomusicologia. Un primer movimiento
de investigacion musical estuvo inspirado por la musicologia comparada alemana y por
el movimiento americanista europeo (Paul Rivet desde el Museo del Hombre en Paris y
luego en Quito y Bogotd, o el italiano-argentino Francisco Imbernoni en la U. de
Buenos Aires).'® El comparativismo exigia pensar los fenémenos locales en relacién
con otros fendmenos regionales y continentales, y estimulaba el intercambio académico
entre los investigadores. Creo que las iniciativas de Francisco Curt Lange (1903-1997)
desde 1933, o de Carlos Vega'' se entienden mucho mejor en ese contexto. Este
movimiento se reforzé con la migraciéon de europeos en el marco de la guerra civil
espafola (1936-1939) y la segunda guerra mundial (1939-1945)."® Obviamente, aunque
en buena parte estaba regido por preocupaciones académicas, el movimiento tenia
numerosos matices e intereses diversos, especialmente en el campo politico, y no estaba
exento de tensiones (PINI; RAMIREZ NIETO, 2012).

Este enfoque fue fundamental en los pioneros de la (etno)musicologia en
Colombia en los afios 30 del siglo pasado. Después de un largo periodo de hegemonia
conservadora desde finales del XIX, los gobiernos liberales (1930-1946) intentaron a

marchas forzadas una modernizacion radical del pais en practicamente todos los

13 Ver un sugerente trabajo centrado en la “Colombia” del XIX de Ana Marfa Ochoa, 2014. Ver

también Bermudez, 2006.

'® Recordemos que —como dije en nota anterior-, uno de los forjadores e impulsores del término América
Latina, el bogotano José Maria Torres, presidié el Primer Congreso Internacional de Americanistas en
Francia, en 1875. Otro bogotano también en el extranjero, Santos Cifuentes Rodriguez (1870-1932),
musico residente en Buenos Aires en los dltimos afios de su vida, va a ser también pionero del término
“americanismo musical” con varios pequefios articulos sobre la miisica en varios paises sudamericanos
bajo el encabezado “Hacia el Americanismo Musical”, publicados en el Correo Musical Sud-Americano
de Buenos Aires en 1915 (BERMUDEZ, 2011, p. 107).

17 Carlos Vega tradujo y divulgé varias de las obras de la musicologia comparada alemana, y
Francisco Curt Lange estudi6 musicologia con Hornbostel y Sachs en Alemania. Lange cre6 el primer
Departamento de Musicologia en América en Montevideo en 1933, que se transformard en 1939 en el
Instituto Interamericano de Musicologia por recomendacién de la VIII Conferencia Interamericana de
Lima de 1938.

18 El diccionario Miisica y Misicos de Latinoamérica (2 vol., 1947) del espafiol de origen judio
alemdn Otto Mayer Serra (1904-1968), exilado en México desde 1940 publicado en México. Paul Rivet,
el reconocido americanista del Museo del Hombre de Paris, fue profesor también durante su exilio en
Colombia (1941-1943) y uno de los fundadores de la antropologia alli (LAURIERE, 2008). En el
ambiente de la posguerra surge el The International Folk Music Council IFMC, Londres 1947; desde
1983 International Council for Traditional Music - ICTM), que pronto se vincularfa con la Unesco; esta
organizacién estuvo inicialmente (hasta finales de los 1960) casi exclusivamente centrada en Europa y
con un enfoque muy folklorista que llegé tarde a la musicologia comparada y a la etnomusicologia
(STOCKMANN, 1988); la vinculacién con América Latina fue significativa en la academia brasilefia
(congresos de 1954 y 2001), pero no con otros paises.
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campos, entre ellos la educacion, la cultura y especificamente la muisica. Modernizaron
la educacion superior y para ello invitaron a reconocidos académicos extranjeros. La
antropologia colombiana surge precisamente de ese impulso modernizador (PINEDA
CAMACHO, 2004), una antropologia no de sillén, sino comprometida con el
conocimiento de la diversidad sociocultural del pais y muy influenciada por el
americanismo de Rivet. En lo musical hubo también numerosas iniciativas (coros,
orquestas, modernizacion de los conservatorios) y los gobiernos liberales promovieron
dos congresos musicales nacionales -fuera de la capital (1936 y 1937)- y la
investigacién musical de forma intencional (GIL ARAQUE, 2009). Sin embargo, la
incipiente academia musical no logré asumir el reto puesto por los gobiernos liberales.
Paraddéjicamente, los que cumplieron esa mision fueron un pequefio grupo de
extranjeros residentes en los lugares tal vez mads alejados de la capital. En primer lugar,
el pianista de Curazao afincado en la ciudad de Barranquilla Emirto de Lima y Santiago
(1890-1972) quien, ademds de compositor, concertista y pianista en la naciente radio,
escribid varios agudos articulos, especialmente sobre las musicas urbanas y campesinas
del Caribe colombiano que recopilé en una obra titulada Folklore colombiano en
1942." Por otra parte, un grupo de misioneros capuchinos catalanes y ecuatorianos en el
Putumayo y el Caquetd al sur del pais (MINANA BLASCO, 2018b) liderados por el
catalan Marcelino de Castellvi (1908-1951) y con la coordinacién del también cataldn
Francisco de Igualada (1907-1962) en lo musical, crearon en 1933 un centro de
investigaciones amazonicas en Sibundoy,20 al sur del pais, con una revista académica
que desde su titulo mostraba su americanismo: Amazonia Colombiana Americanista.

Habian sido formados en la naciente Misionologia, una version eclesidstica de la

19 Emirto de Lima publicé varios articulos en Acta Musicologica, la revista de la International

Musicological Society (1930, “La musique Colombienne”, III, 3, p. 92-96; 1932, “La chanson populaire
en Colombie” 1V, 3, p. 128-129.; 1935, “Divers manifestations folkloriques sur la cote des Antilles en
Colombie”, VI, 4, p. 167-169). De Lima es el tnico autor que es resefiado de Colombia en el libro
pionero de Jaap Kunst, Ethno-musicology (KUNST, 1955, p. 98). En 1935 publica “Apuntes sobre los
cantos costefos” (Boletin Latinoamericano de Miisica) y presenta en 1936 en el III Congreso
Internacional de Musicologia de Barcelona un trabajo titulado “Flautas indigenas”, en realidad un estudio
sobre la cafia’e millo, un popular instrumento de lengiieta batiente que entona las melodias en las
comparsas del carnaval de Barranquilla, y que es utilizado principalmente por poblacién afrocolombiana
(€] no asistié personalmente al evento en Barcelona y su ponencia fue leida por uno de los organizadores;
esta ponencia es muy probablemente el mismo trabajo publicado en 1937 con el titulo “Las flautas
indigenas colombianas”, en Estudios Latino-americanos, 1lI, p. 67 ff., y reeditado en su libro
recopilatorio Folklore colombiano) (LIMA, 1942). En realidad, parece que el unico trabajo publicado
sobre musica indigena de Emirto de Lima es sobre los wayuu (“Misica entre los goajiros”, 1942, p. 67-
71, que incluye dos melodias).

20 Dos afios antes del Centro de Sibundoy se habia creado el gabinete de musicologia indigena
(1931) en el Museo de Historia Natural (hoy Museo Argentino de Ciencias Naturales “Bernardino
Rivadavia”) bajo la direccién de Carlos Vega, hoy Instituto Nacional de Musicologia Carlos Vega en
Buenos Aires.
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antropologia, y demostraban un conocimiento de la musicologia comparada alemana, de
la antropologia britdnica y norteamericana, de los trabajos pioneros de Frances

Densmore (1867-1957) y de los estudios americanistas.

Para conocer cientificamente cudles son los origenes del folklore colombiano,
cudles las influencias recibidas, cudles los temas netamente autdctonos, qué areas
abarcan, qué condiciones de psicologia colectiva pueden deducirse y, para dilucidar
otras cuestiones, Colombia necesita comparar su folklore con el del mundo entero:
especialmente el de sus indigenas con el resto del continente y ademads con el de
Oceania y Asia; el de los blancos con el de Europa, principalmente con el de
Espaiia, y el de los negros con el de Africa IGUALADA; CASTELLVI, 1938, p.
676).

Desde su lejano centro de investigaciones en la selva se carteaban con los
americanistas Paul Rivet (1876-1958) en Paris y Martin Gusinde (1886-1969) en
Alemania, publicaron manuales para el trabajo de campo siguiendo las Notes and
Queries on Anthropology de la antropologia britdnica, escribian ponencias que
presentaban en congresos internacionales en Europa y fueron los pioneros en transcribir
melodias indigenas con sus textos en los idiomas originales, contextualizarlas en los
rituales y acompaiiarlas de interesantes andlisis musicales. Participaron en la creacién de
la Junta Nacional de Folklore, en el disefio de la Encuesta Folclérica Nacional de 1942 y
en un cancionero escolar publicado por los gobiernos liberales en 1935 (Cancionero
escolar. Biblioteca aldeana de Colombia. 1935. Bogotd: Ministerio de Educacion
Nacional de Colombia). El trabajo de estos misioneros fue sin lugar a dudas el mas
cualificado de los presentados por Colombia en el cuarto nimero del Boletin Latino-
Americano de Musica de Francisco Curt Lange y publicado en Bogotd en 1938 con
motivo de la celebracion del cuarto centenario de la fundacién de la capital colombiana
(IGUALADA; CASTELLVI, 1938). Finalmente, y en la misma década, el carmelita
Severino de Santa Teresa (1885-1962) realiz6 un trabajo musicoldgico pionero en
solitario en las selvas del noroeste del pais, escribiendo pequefias monografias
etnograficas y numerosas transcripciones musicales (mds de 700 partituras entre 1930 y
1939) de los indigenas embera-katio y principalmente de la poblacién afrocolombiana,

que hasta hoy estamos empezando a conocer y analizar (SALGADO JIMENEZ, 2017).

Panamericanismo: ‘“America for the Americans”

Un segundo movimiento tuvo que ver con los intereses hegemoénicos y

expansionistas de EEUU en el continente que, en el campo de la investigaciéon musical,
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estuvieron orquestados principalmente desde la Organizacion de Estados Americanos.”!
Este movimiento tuvo varios momentos (BERMIjDEZ, 2011), entre los que me gustaria
diferenciar tres por su relacion con la etnomusicologia. El primero, provino de la Good
Neighbor Policy durante la presidencia de Franklin Roosevelt (1933-1945) y que se
traslapé con los dltimos afios del movimiento americanista proveniente del cono sur.**
El segundo, en el marco de la guerra fria, seria impulsado explicitamente desde la OEA,
organizacion creada en 1948 en Bogotd. Coincidentemente, en la misma ciudad y
mientras se celebraba la Conferencia Interamericana que crearia la OEA, estalla el
periodo denominado “La violencia” en Colombia, una cruenta guerra civil entre
conservadores y liberales que acabé con la hegemonia liberal de afos anteriores y
truncé las reformas sociales y la modernizacion del pais (1948-1958). Al final de este
periodo se produce el golpe de estado del general Gustavo Rojas Pinilla (1953-1957).
Este golpe va a durar muy poco, a diferencia de lo que sucedi6 en el subcontinente en
afios posteriores. Esta violencia continué de forma mas o menos localizada hasta hoy
por los grupos guerrilleros, el Estado y, posteriormente, el narcotrifico y los
paramilitares. El tercer momento de la hegemonia norteamericana va a continuar con
Alliance for Progress entre 1961 y 1970 y los Peace Corps (1961), como respuesta al
temor de la influencia de la Revolucién cubana (1959), momento que coincide con un
acuerdo entre las elites colombianas para detener la violencia y en el que los partidos
tradicionales se alternarian en el gobierno, denominado el Frente Nacional (1959-1970).
Y es en este marco donde se produce una especie de florecimiento de la musicologia
histérica y los estudios sobre miusica popular y tradicional —a veces bajo la
denominacién de etnomusicologia, mds frecuentemente como folklore-, bajo el

liderazgo de Andrés Pardo Tovar (1911-1972) y del Centro de Estudios Folkléricos y

21 . . . . . o, 3
El panamericanismo tiene sus antecedentes en pensadores latinoamericanos (Simén BOLIVAR,

1826, Congreso Anfictiénico de Panamd), pero son finalmente los EEUU los que van a utilizar la bandera
de la unidad del continente americano para consolidar y legitimar su hegemonia. En 1889 se realiza en
Washington la International Conference of American States, que derivard finalmente en la Unién
Panamericana y luego en la OEA, creada en Bogotd en 1948. Los acuerdos multilaterales sobre aspectos
comerciales, politicos y de seguridad, se complementaron con acuerdos de colaboracién en el campo de
las artes y la cultura. Colombia, aunque jugd un papel secundario en lo musical, tuvo cierta presencia en
la diplomacia de la época (CAICEDO CASTILLA, 1961). Para un estudio detallado sobre el
panamericanismo y la musicologia colombiana ver Bermudez, 2011. Para una mirada del
panamericanismo musical desde las fuentes y perspectiva norteamericanas, ver Palomino, 2015.

2 En lo musical este primer momento estuvo marcado en los tltimos afios (1940-1947),
paraddjicamente, por el liderazgo de Charles Seeger (1886-1979), cofundador de la American Society for
Comparative Musicology en 1933, y militante de la izquierda. Su labor como director de la Music
Division de la Unién Panamericana, bastante dificil de evaluar en relaciéon con América Latina, parece
que estuvo mds orientada a incorporar la musica latinoamericana en los repertorios escolares y de bandas
en EEUU (PALOMINO, 2015). Fue mucho m4s visible y palpable para nosotros el liderazgo de
Francisco Curt Lange (MERINO MONTERO, 1998).
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Musicales - CEDEFIM - del Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia
(1959-1966). Desde este centro, Pardo lider6 no solo la produccién de musicologia
histérica (PARDO TOVAR, 1966), sino una serie de expediciones de campo en
diferentes regiones del pais con el apoyo de antropdlogos y compositores del
Conservatorio, en asocio con el Instituto Colombiano de Antropologia y la
Radiodifusora Nacional de Colombia, fortaleciendo los vinculos con la academia
norteamericana y con la recién fundada disciplina etnomusicolégica (BERMUDEZ,
2006, 2011, 2012). El campo cultural va a institucionalizarse al interior del Ministerio
de Educacién con el Instituto Colombiano de Cultura - COLCULTURA - en 1968,
dentro del cual se va a crear el Centro de Documentacién Musical (1973), que va a
recoger las grabaciones anteriores y a iniciar nuevas expediciones. En este tercer
momento se va a introducir en Colombia la antropologia norteamericana y el naciente
enfoque etnomusicolégico en una serie de eventos académicos (MINANA BLASCO,
2014). El primero de ellos fue la Primera Conferencia Iberoamericana de
Etnomusicologia (organizada por el Consejo Interamericano de Misica), celebrada en
Cartagena (Colombia) en febrero de 1963. A ella asistieron Charles Seeger, Mantle
Wood, Willard Rhodes y George List de los EEUU, Carlos Vega (Argentina), Lauro
Ayestardn (Uruguay), Rossini Tavares de Lima (Brasil) y Luis F. Ramén y Rivera
(Venezuela), entre otros (BERM(JDEZ, 2006). En ese evento Seeger va a plantear una
primera idea en torno a la unificacién de la musicologia y la etnomusicologia. EI mismo
Pardo escribi6 varias ponencias y articulos que abordaban especificamente la
delimitacion de la musicologia, la etnomusicologia y los estudios folkloricos,
proponiendo un programa académico hacia el futuro en el que sugeria aprender de los
desarrollos de la etnomusicologia norteamericana, adaptdndola a las condiciones
nacionales.

Varios de los lideres del anterior americanismo (entre ellos Francisco Curt
Lange e Isabel Aretz) aprovecharon la financiacién y las oportunidades de la OEA para
consolidar sus proyectos académicos, de intercambio y de formacién. Por ejemplo,
Aretz, junto con su esposo venezolano Luis Felipe Ramén y Rivera, logré una bien
financiada institucion de investigaciones folkldéricas musicales con apoyo de la OEA
(Instituto Interamericano de Etnomusicologia y Folklore —INIDEF- 1971-1990) que no
solo hizo investigaciones en el sur del continente (Figura 3), numerosas publicaciones y

traducciones, sino que formé etnomusic6logos provenientes de casi todos los paises de
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América Latina,” y recuperdé para los investigadores latinoamericanos los archivos

documentales y sonoros dispersos en Europa y Estados Unidos.

MISIONES DE RELEVAMIENTO ETNOMUSICOLOGICO
Y FOLKLORICO

CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA

INSTITUTO INTER AMERICANO DE ETNOMUSICOLOGIA
Y FOLKLORE

.. Y CENTRO INTERAMERICANO DE ETNOMUSICULOGIA ¥ FOLKLORE
“-{ DCL PROGRAMA REGIONAIL DE DESARROLLO CULTUKAL DE LA
ORGANIZACION DE LOS ESTADOS AMERICANOS (OEA)

O Muiones cumplidas
CARACAS - VENEZUELA

hasla ¢l 31/5/76

Figura 3. Misiones y relevamiento etnomusicol6gico y folklorico llevado a cabo por el Instituto
Interamericano de Etnomusicologia y Folklore de Caracas (ARETZ; RAMON y RIVERA,
1976, p. 10).

Iberoamericanismo: el regreso de la “madre patria”

Espafia habia visto perder su influencia en América Latina ante los avances
norteamericanos (primero con su ultimo bastiéon en Cuba, 1898) y luego con la Unién
Soviética (otra vez Cuba en 1959). Va tratar de recuperarla tardiamente con varias
iniciativas, entre las que se destaca la creaciéon de la Organizaciéon de Estados
Iberoamericanos, que tendria también cierta influencia en la investigacién y en la
formacion etnomusicoldgica y folklérica desde el Convenio Andrés Bello CAB (1970)

y creando correlatos al INIDEF de Caracas como el IADAP (Instituto Andino de Artes

3 Por ejemplo, los colombianos Maria Eugenia Londofio y Benjamin Yépez. José Jorge de

Carvalho y Marita Fornaro también fueron estudiantes del INIDEF.
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Populares 1976- en Quito y en otras ciudades como Pasto en Colombia).* El Convenio
Andrés Bello se firma también en Colombia, y en Bogotd estd la Secretaria Ejecutiva.
Con financiacién del CAB y la OEI —entre otras agencias nacionales e internacionales-
se realizd también una serie de 10 encuentros “para la promocién y difusion del
patrimonio folclérico de los paises andinos”, organizados por la gestora Isadora de
Norden, cuyas memorias se publicaron (Cartagena de Indias 2000, Santa Ana de Coro —
Venezuela- 2001, Granada —Espaiia- 2002, Lima 2003, Quito 2004, Medellin 2005,
Venezuela —varias ciudades- 2006, Santa Cruz de la Sierra —Bolivia- 2007, Cartagena de
Indias 2008, Lima 2009, Santa Cruz de Mompox —Colombia- 2010); desde 2003 los
encuentros se alinean con la politica de la Unesco y cambian el nombre de “patrimonio
folclérico” por “patrimonio inmaterial” (ver §5), y desde 2005 “los paises andinos” se
amplian a “los paises iberoamericanos”. Desde finales de los 1990 el CAB ha publicado
numerosos libros y realizado eventos centrados —no en Iberoamérica- sino en
Latinoamérica y en la cultura latinoamericana, orientdndose mds al consumo y a la
economia de la cultura, es decir, a la medicién del impacto econdémico de las industrias
culturales y creativas, de las fiestas populares, y al emprendimiento artistico. América
Latina se convierte aqui en un gran mercado cultural de méds de 600 millones de

. 25
consumidores.

Latinoamericanismo: folklorismos tardios, la izquierda y los movimientos

indigenas

La Revolucién cubana (1959) va a ser un duro golpe para la hegemonia de
EEUU en la region y va a cuestionar el panamericanismo que dominé la primera mitad

del siglo XX. El panamericanismo va a tener su contraparte geopoliticamente en el

24 e e . .. . L, L. ., ..
Esta fue una iniciativa del Ministro de Cultura ecuatoriano en la Séptima Reunién de Ministros

del CAB realizada en Bogotd del 27 al 29 de julio de 1976. En la ciudad de Pasto, al sur de Colombia, se
creé6 en 1979 una filial del IADAP, filial que hoy continda a cargo de la Universidad de Narifio
(http://iadap.udenar.edu.co/). El Convenio Andrés Bello pretendié desarrollar una especie de
panamericanismo cultural andino —hoy denominado “espacio cultural iberoamericano”-, ligado a la
Organizacién de Estados Iberoamericanos OEI -1959- como contrapeso a la influencia norteamericana
desde la OEA. El CAB lo han firmado hasta la fecha Bolivia, Chile, Colombia, Cuba, Ecuador, Espaiia,
Meéxico, Panamd, Paraguay, Pert, Repuiblica Dominicana y Venezuela. Argentina en proceso de adhesion.
» Ver http://convenioandresbello.org/inicio/cultura-publicaciones/. El giro se evidencia con el
“Seminario hacia la consolidacién de un espacio cultural Latinoamericano”, realizado en Sevilla del 28 al
30 de octubre de 1998, y cuyas memorias saldrian publicadas un afio después con el titulo América
Latina: un espacio cultural en el mundo globalizado. En mayo 16-18 de 2000, en Bogot4, se realizarfa el
“Seminario internacional sobre economia y cultura: la otra casa de la moneda”, que también se publicaria
al afio siguiente. En musica el CAB financi6 estudios sobre la industria fonogréfica colombiana (2003) y
en Cartagena de Indias (2004), asi como de las industrias culturales en Colombia (2003), Chile (2003 y
2004), Venezuela (2004), Bolivia (2005), Perd (2005).
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latinoamericanismo promovido desde Cuba y la URSS en el marco de la guerra fria
(Figura 4). Van a proliferar manifiestos, estudios académicos, publicaciones, congresos,
movilizaciones que harian contrapeso al interamericanismo y a la Alianza para el

2
progreso.*®

o

-Oﬂ'ns aliados de los E.E.U.U

- Pacto de Varsovia
-P:lises Secialistas  alineados con In URSS
- Otros paises socialistas o aliados de la URSS

Naciones no alineadas

@ Guenillas Comunistas
&  Guerrillas Anti-comunistas

Y

Figura 4. Mapa del mundo en Guerra Fria en 1980, en tonos de rojo los aliados de la Unién
Soviética y otros paises comunistas, y en tonos de azul los Estados Unidos y sus aliados
capitalistas; los puntos rojos significan guerrillas comunistas y los puntos azules guerrillas
anticomunistas. https://es.wikipedia.org/wiki/Guerra_Fr%C3%ADa

Este latinoamericanismo —antinorteamericano, como todos- no estuvo tan bien
financiado ni orquestado como el interamericanismo de la OEA, pero recogi6 el sentir
contestatario de las décadas de los 1960 y los 1970, y se convirtié en un sentimiento
generalizado, especialmente entre la juventud y los académicos, hasta bien entrada la
década de los 1980, y con fuertes repercusiones que llegan hasta nuestros dias.”” En ese
contexto hay que entender la significativa labor de instituciones como La casa de las
Américas en Cuba y su Boletin de Misica, sus publicaciones y los premios de

Musicologia. México (y en menor grado Venezuela) fue también un centro de

26 . . . . . L. . . ~
Si consideramos sélo publicaciones académicas en forma de libro traducidas del ruso al espafiol

encontramos un buen nimero donde la confrontacién es explicita. Por ejemplo, El latinoamericanismo
contra el panamericanismo (desde Simon Bolivar hasta nuestros dias) (GLINKIN, 1984). Ver también
(ANTIASOV, 1986; Redaccién “Ciencias Sociales Contemporaneas”, 1982). Una publicacién reciente
recogié los numerosos discursos de Fidel Castro sobre el tema en esa época: Latinoamericanismo vs
imperialismo (CASTRO; SUAREZ SALAZAR, 2009). También hubo numerosas publicaciones
latinoamericanas, académicas e histdricas que confrontaron el panamericanismo desde posiciones no pro-
soviéticas, como, por ejemplo, los trabajos del uruguayo Arturo Ardao (1986).

7 Ver, por ejemplo, la cancién “Latinoamérica” —entre otros temas- de Calle 13 (2004-) (Entren
los que quieran, Sony Music 2010), con la colaboracién de la colombiana Toté la momposina. En el
dmbito politico el latinoamericanismo se convirtié recientemente en una bandera de Hugo Chdvez en
Venezuela que se concretd con la creacién en 2011 de la Unién de Naciones Suramericanas UNASUR
como alternativa a la OEA.
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pensamiento muy importante en ese contexto, punto de llegada de muchos exilados de
las dictaduras latinoamericanas.”® Este latinoamericanismo fue fructifero en la politica,
en la religion (teologia de la liberacion), en la academia, en la literatura y en las artes en
general, en la composicion musical, en los movimientos de nueva cancién y en la salsa
de esa época —explicitamente latinoamericanistas- (GONZALEZ RODRIGUEZ, 2013,
p. 217), en los estudios sobre la musica comercial, también en la pedagogia musical,
pero creo que no tanto en la investigacién etnomusicolégica, donde el folklorismo a la
manera de los primeros afios de Carlos Vega y la nueva etnomusicologia, o una fusién
un poco extrafia como la profesada por Isabel Aretz y el INIDEF, eran dominantes.

La propuesta de introducir la nueva disciplina etnomusicolégica en Colombia
en los 1960, a pesar del apoyo norteamericano, fracasé en primer lugar por las intrigas
internas en el Conservatorio de Bogotd que van a sacar a Pardo Tovar de la direccién
(BERMUDEZ, 2012) y se va a dar un regreso al folklorismo decimonénico liderado en
el Conservatorio por Guillermo Abadia Morales (1912-2010). Esta hegemonia
folklorista va a durar hasta el Congreso Nacional de Folcloristas de 1981 en Medellin,
en el que se va a producir una critica devastadora de dicho enfoque desde la izquierda
(MINANA BLASCO, 2000, 2018a). Pero la etnomusicologia no prosperd en los 1960,
sobre todo porque era mala época para la influencia norteamericana en los estudios que
tuvieran que ver con la musica del “pueblo” y de los indigenas, pues dicha influencia —
evidenciada también en los Cuerpos de Paz, en los misioneros del Instituto Lingiiistico
de Verano, en los antropdlogos norteamericanos que circulaban en el Instituto
Colombiano de Antropologia y en la presencia de algunos etnomusicélogos que
realizaban sus tesis doctorales como George List (1911-2008) en Evitar, Cartagena
(LIST, 1983), o Dirk Koorn (1943-) en Vélez, Santander (KOORN, 1977)- era vista
como una manifestacion mds del imperialismo y expansionismo norteamericano. Los
académicos e investigadores norteamericanos incluso fueron sefialados de agentes de la

CIA.

2 Por poner un solo ejemplo en la academia mexicana, la Unién de Universidades de América

Latina (UDUAL), liderada por la Universidad Nacional Auténoma de México UNAM, en su VII
Asamblea General celebrada en Oaxtepec en noviembre de 1976 consideré que “La accién
concientizadora latinoamericanista debe llegar, a través de los cursos que se impartan, no s6lo a nivel de
estudios superiores sino también a los niveles de la educacién primaria y secundaria”. La UNAM publicé
desde 1978 una coleccién de cien libritos con el titulo Latinoamérica. Cuadernos de Cultura
Latinoamericana, con varias reediciones. En esa misma época creé la Sociedad Latinoamericana de
Estudios sobre América Latina y el Caribe —SOLAR-, vinculada con el Centro de Estudios
Latinoamericanos de la Facultad de Filosofia y Letras, y la Federacién Internacional de Estudios sobre
América Latina y el Caribe (Unién de Universidades de América Latina - Coordinacién de Humanidades,
1986, p. 14-17).
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Es decir, que la década de los 1970 en Colombia va a oscilar entre el
folclorismo amateur liderado por Guillermo Abadia y sus seguidores en las regiones, y
la militancia de la izquierda. A pesar de sus diferencias, ambos enfoques se
complementaban y compartian al menos el reconocimiento de la cultura popular y una
animadversion por el imperialismo norteamericano (MINANA BLASCO, 2014, 2018a).
El enfoque folklorista, mds centrado en establecer taxonomias, genealogias,
definiciones, fronteras y autenticidades, inventé los cdnones de la musica tradicional
colombiana, legitimé como auténticas algunas expresiones y descalific6 otras. La
colombianidad hoy sigue siendo definida desde muchos de los cédnones establecidos por
los folkloristas de los afios 1970. La izquierda, muy fragmentada, por su parte, ponia la
musica tradicional y “popular” al servicio de los diferentes proyectos partidistas. Los
socialistas, con su vision internacionalista y urbana de la revolucién, poco se ocuparon
de las tradiciones locales. Los del Partido Comunista, para los que la revolucion deberia
ser protagonizada por la clase obrera, compusieron canciones sindicales 'y
revolucionarias. Unicamente los maoistas reconocieron el potencial revolucionario de
los campesinos y de los indigenas, lo cual produjo experimentos de investigacion-
accion-participativa (bajo la influencia del soci6logo Orlando Fals Borda -1925-2008- y
con experimentos de literatos como David Sdnchez Juliao -1945-2011), montaje,
creacion y divulgacion de repertorios indigenas en los que los antrop6logos jugaron un
papel importante (grupo Yaki-kandru en Bogotd o Quiramani en Medellin) y
campesinos (Jorge Velosa y luego los Carrangueros de Raquira y una plétora de grupos
como Canto al pueblo, Cantalibre, Canchimalos o Nueva cultura). Algunas de las
producciones discograficas de estos grupos son reproducciones fieles de expresiones
indigenas y campesinas, filtradas especialmente en los textos, seleccionados para
articularse con los movimientos politicos y sociales (MINANA BLASCO, 2018a). El
inmediatismo del activismo politico de izquierda o la represién no eran contextos que
favorecian la produccién académica de trabajo de campo prolongado, como es la de la
etnomusicologia. Desde el punto de vista de la producciéon académica, todos estos
importantes esfuerzos dejaron escasos resultados. En varios paises latinoamericanos se
vivieron de igual forma las urgencias de la militancia politica o el silencio impuesto por
las dictaduras militares para las que el latinoamericanismo no era un término deseable.

No obstante, desde el inicio de los 1980 se multiplica una forma de investigar
en Colombia en continuidad con la investigacion-accion-participativa de Fals, en la
confluencia entre el pensamiento critico de la izquierda y el empoderamiento de los
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movimientos campesino e indigena, especialmente con el liderazgo del Consejo
Regional Indigena del Cauca —CRIC- desde 1971  (http://www.cric-
colombia.org/portal/) y luego a nivel nacional con la Organizacién Nacional Indigena de
Colombia —ONIC- en 1982 (http://www.onic.org.co/).29 Fruto de ese proceso surgen
una serie de investigaciones colaborativas entre académicos y pueblos indigenas,
algunas de las cuales tuvieron como resultado no sélo publicaciones y materiales
audiovisuales (peliculas y videos, grabaciones de campo y en estudio) sino procesos
educativos, de recuperacion historica, de transformacién de las musicas, organizativos y
politicos.™® Hoy contamos con varias tesis de pregrado o licenciaturas sobre miisica
indigena realizadas por los mismos indigenas, producciones discograficas y en
YouTube, y compositores indigenas graduados que han realizado arreglos y
composiciones sobre su musica tradicional y que trabajan en su region como docentes

de musica.

La Unesco: del latinoamericanismo al patrimonio inmaterial

Las Organizacién de las Naciones Unidas, mds plural y menos controlada por
los EEUU, y especialmente su division centrada en la educacion y la cultura, la Unesco,
fue un espacio muy fructifero para el latinoamericanismo de los 1960 y de los 1970.
Varios de los intelectuales que he mencionado a lo largo de este trabajo fueron asesores
de la Unesco o participaron en comisiones y en las reuniones regionales para América
Latina y el Caribe. En lo cultural la Unesco intent6 jugar un papel destacado en este
escenario desde la resolucion 3325 de la XIV Reunion de la Conferencia General de la

Unesco (Paris 1966),31 continuando con las resoluciones de las reuniones XV a XVIIL

2 o . . . « ., . ‘. . <z
? El movimiento indigena participé muy activamente en la redaccién de la nueva constituciéon de

1991 en la que se reconocen los derechos de autonomia de los pueblos indigenas incluso para administrar
los presupuestos publicos en sus regiones (educacidn, salud, cultura...) y para administrar una justicia
propia en algunos casos.

%0 Los primeros procesos con resultados académicos, musicales, pedagdgicos y organizativos
tuvieron su origen en la Universidad de Antioquia (Medellin) con el pueblo tule a finales de los 1970,
luego con los embera-chami (Premio de Musicologia Casa de las Américas 1993, LONDONO, 2000) y
con los nasa. El que escribe estas lineas también desarrollé un proyecto de larga duracién con los nasa,
que inici6 a mediados de los 1980 (BOLANOS; RAMOS; RAPPAPORT; MINANA BLASCO, 2004;
MINANA BLASCO, 2009a). El més reciente proyecto publicado en esta linea colaborativa se realizé con
los wiwa de la Sierra Nevada de Santa Marta, por parte de un profesor y compositor del Conservatorio de
la Universidad de Caldas en el marco de su tesis doctoral en musica en la Pontificia Universidad Catdlica
Argentina de Buenos Aires (FUENTES HERNANDEZ, 2014). Este enfoque se desarrollé también en
otros pafses por la misma época; ver, por ejemplo, para Brasil, LUHNING; PEREIRA DE TUGNY,
2016.
i “Emprender el estudio de las culturas de América Latina en sus expresiones literarias y artisticas,
a fin de determinar las caracteristicas de dichas culturas” (Resolucién 3325 de 1966). En la reunién
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La reunién de expertos en 1967 en Lima (27 de noviembre — 1 de diciembre) traz los

lineamientos generales donde se planteaba

considerar a América Latina como un todo (...) como una unidad cultural, lo que
ha favorecido en ellos [los intelectuales] el proceso de autoconciencia que el
proyecto tiende a estimular, ya que solo los intelectuales latinoamericanos son
Ilamados a participar en él (ARETZ, 1977, p. 1).

Este era un mensaje muy claro a la intromision de EEUU vy a los americanistas
extranjeros. La idea de pensar América Latina como un todo, en oposicién a EEUU y
Canad4, confrontaba a la regionalizacién que se impulsaba desde EEUU fragmentando
la “unidad latinoamericana” al dividir el continente en Norteamérica (incluido México),
Centroamérica, el Caribe y Sudamérica.’® A esta reunién siguieron otras en las que se
abordaron especificamente los estudios musicales (Caraballeda, Venezuela, del 22 al 30
de noviembre de 1971).33 La relatoria del evento (SHC-71/CONF.19/14, Paris, 24 de
abril de 1972) no deja lugar a dudas de su enfoque alternativo con mesas como “proceso
de liberacioén del Tercer Mundo”, o relaciones de las “formas de expresion musicales
con las clases sociales”. Aparecen temas muy novedosos como “la relacién del entorno
sonoro con la musica”, en la linea de lo que se llamaria soundscape, y una mesa sobre
“la ‘inter-ignorancia’ musical en América Latina” y como combatirla. La reunién
establecié un ambicioso e integral programa de politica publica para la musica en
América Latina. La relatoria establece también unas dreas prioritarias para la
investigacion (Andes, Amazonia, Caribe) y afirma que las investigaciones
“etnomusicoldgicas” deben alinearse con los enfoques adoptados en la reunion.
Considero que el programa latinoamericanista de la Unesco resultaba mucho mads
integral, pertinente e igualitario que el panamericanismo o interamericanismo de la
OEA y que en investigacion musical superaba también el marco de referencia
etnomusicolégico. La parte mds visible de este programa fue la publicacion del libro

América Latina en su musica (1977), bajo la relatoria de Isabel Aretz. Lamentablemente

posterior en Lima (27 de noviembre a 1 de diciembre de 1967) se planted concretar dicho estudio en
encuentros centrados en dreas como literatura (Costa Rica 1968), arquitectura y urbanismo (Buenos Aires
1969), artes plasticas (Quito 1970) y musica (Caracas 1971), artes del especticulo, y culminar con una
historia social y cultural de las ideas (ZEA; LEOPOLDO, 1986, p. 11). También se abordaron las lenguas
indigenas, los aportes africanos, asidticos y de otras olas migratorias.

3 Las subregiones y los estados miembros propuestos desde la Unesco fueron 1) México, América
Central y Panam4; 2) Cuba, Repuiblica Dominicana, Hait{ y demds Antillas; 3) Colombia y Venezuela; 4)
Bolivia, Ecuador y Peru; 5) Brasil; 6) Argentina, Chile, Paraguay y Uruguay.

3 Los expertos fueron de diferentes paises, principalmente mexicanos, cubanos, brasilefios,
argentinos y chilenos, también varios especialistas franceses o asentados en Paris, pero no de Colombia.
De Brasil participaron José Antonio Almeida Prado (1943-2010) y Rafael José de Menezes Bastos. Isabel
Aretz fue “chairman” y el cubano Argeliers Ledn, relator.
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el libro se quedd corto frente a las ambiciosas expectativas de la reunién.** También,
fruto de esta misma iniciativa, se publicé el libro Africa en América Latina, bajo la
relatoria del cubano Manuel Moreno Fraginals (1920-2001), en el que se presenta un
panorama sobre la musica afroamericana a cargo de Odilio Urfé, Isabel Aretz y José
Jorge de Carvalho.

En Bogotd, en enero de 1978, se reuni6 —convocada por la Unesco- la
Conferencia Intergubernamental sobre Politicas Culturales en América Latina, una
reunién clave para las politicas culturales en la regién y en la que se insistié en la
unidad e integracion latinoamericanas (HARVEY, 1990). La Unesco continué con
varias iniciativas y reuniones en el sector, no tan ambiciosas, y fue abandonando el
latinoamericanismo hasta su madas reciente propuesta en torno al etéreo y confuso

conceptualmente Patrimonio Cultural Inmaterial (2003).35

De neoliberalismos y neoinstitucionalismos

Las politicas neoliberales que empezaron a experimentarse en la Chile de
Augusto Pinochet (1973-1988) y los posteriores ajustes neoinstitucionales (El llamado
Consenso de Santiago liderado por el Banco Mundial, BURKI; PERRY, 1998)
(MINANA BLASCO, 2004; OCHOA GAUTIER, 2003) van a asignar a la culturay ala
investigacién un lugar muy diferente en la lucha por la hegemonia de la regién, y el
papel de los organismos multilaterales como la Unesco, la OEA o la OEI fue cediendo
el paso a otros como el Banco Mundial, el Banco Interamericano del Desarrollo y la
Organizacién Mundial del Comercio.

Los paises se han ido realineando en diferentes alianzas regionales donde lo
que prima son los intercambios comerciales y las afinidades politicas, no tanto los
culturales (Mercosur 1991, Asociacién de Estados del Caribe 1994, Area de Libre
Comercio de las Américas 1994, Iniciativa para la Integracion de la Infraestructura
Regional Sudamericana 2000, Unasur 2011...). Desde la Venezuela de Hugo Chévez
intenté revivirse un latinoamericanismo bolivariano que encontré eco en algunos

momentos en Bolivia y Ecuador, principalmente. Hoy el panorama continental es muy

4 Finalmente, los investigadores que escribieron en el libro, no fueron todos los que participaron

en la reunién de Venezuela. Ademads, aparecen otros nombres como Luiz Heitor Corréa de Azevedo
(1905-1992), Alejo Carpentier y, por Colombia, el compositor Fabio Gonzilez Zuleta (1920-2011) con
un precario y desubicado texto sobre el “Adiestramiento del artista en el medio social”, que inicia citando
a Platén y concluye con Séfocles (1977, p. 88-102).

» Para una critica desde el campo de la musica a la propuesta de la Unesco y al impacto que estd
teniendo, ver el capitulo VIII de Taylor, 2017.
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fragmentado politicamente, con alianzas cambiantes y multilaterales. Los lideres
dejaron de mencionar el latinoamericanismo en sus discursos.

No obstante, el latinoamericanismo sigue vivo especialmente en el dambito
cultural y académico, en publicaciones y en congresos. Latinoamérica sigue siendo una
unidad de andlisis para numerosos fendmenos sociopoliticos y culturales, y para
estudios comparativos con otras regiones del globo, tanto por los académicos como por
los organismos multilaterales. Sin embargo, los liderazgos personales e
interinstitucionales se han debilitado. Hoy la principal labor latinoamericanista en la
etnomusicologia corre por cuenta de asociaciones profesionales y académicas como la
ABET o como las “ramas latinoamericanas” de asociaciones internacionales de
investigadores, de los congresos internacionales, de los centros de estudios
latinoamericanos en EEUU y en Europa, y de las universidades publicas mas
prestigiosas en América Latina, como la UNAM, varias de las universidades brasilefias
y la UBA, que acogen de forma generosa y solidaria estudiantes de posgrado que
provienen de otros paises latinoamericanos.

Desde mediados del XIX el latinoamericanismo ha tenido varias oleadas y, en
cada una de ellas, se ha renovado tomando un cardcter un poco diferente —pero siempre
contra las pretensiones hegemonicas estadounidenses-. En lo cultural y en lo académico,
también en lo etnomusicoldgico, los latinoamericanismos han sido siempre fructiferos
pues han servido para reconocer a ese otro, el vecino de al lado, con el que tanto
compartimos pero que tanto desconocemos, y para iniciar 0 continuar proyectos
conjuntos, colaborativos y solidarios, y donde los distintos paises —grandes, medianos y
pequeios- sean valorados en sus aportes y especificidad.

No sé cudndo serd la proxima oleada ni como, pero tal vez provenga de las
entrafias del imperio, de los movimientos politicos y culturales de los “latinos” en
EEUU, al igual que el primer latinoamericanismo se gest6 fuera de Latinoamérica, entre
los intelectuales americanos en Paris. La produccién de investigadores -norteamericanos
y latinoamericanos- sobre la musica latinoamericana en la academia norteamericana es
hoy muy notoria, y se mira cada vez con mds interés al subcontinente (LEON;
SIMONETT, 2016; KUSS, 2004).

Mientras tanto, vale la pena seguir alimentando las brasas de ese sentimiento,
de ese rescoldo de dignidad y de solidaridad latinoamericanos en un contexto adverso
donde el grande se impone al chico y donde todos competimos contra todos. Como
afirmaba Darcy Ribeiro en 1976, en su ensayo (Existe América Latina? (RIBEIRO,

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Miisica e Cultura n° 11 — www.abet.mus.br 31

1979), “no hay duda de que si”’, no como algo homogéneo sino diverso, anclado en la

historia y en la coexistencia, y sobre todo como un proyecto de futuro.

Bibliografia

ANTIASOV, M. Panamericanismo: doctrina y hechos. Moscu: Editorial Progreso,
1986.

ARDAO, A. “Panamericanismo y latinoamericanismo”. In: ZEA, Leopoldo (Ed.).
América Latina en sus ideas. México - Paris: Siglo XXI Editores - Unesco, 1986. p.
157-171.

ARETZ, I; RAMON Y RIVERA, L. F. “Areas musicales de tradicién oral en América
latina”. Revista musical chilena, v. 30, n. 134, p. 9-55, 1976.

AYALA MORA, E. “El origen del nombre América Latina y la tradicién catdlica del
siglo XIX”. Anuario Colombiano de Historia Social y de la Cultura, v. 40, n. 1, p. 213—
241, 2013.

BEHAGUE, G. “Reflections on the Ideological History of Latin American
Ethnomusicology”. In: NETTL, B.; BOHLMAN, P. V. (Eds.). Comparative Musicology
and Anthropology of Music: Essays on the History of Ethnomusicology. Chicago and
London: University of Chicago Press, 1991. p. 56-68.

BERMUDEZ, E. “La Universidad Nacional y la investigacién musical en Colombia:
tres momentos”. In: Miradas a la Universidad Nacional de Colombia. Bogota:
Universidad Nacional de Colombia, 2006. p. 7-83.

. “Panamericanismo a contratiempo: Musicologia en Colombia 1950-1970”. In:
AHARONIAN, C. (Ed.). Mdsica / musicologia y colonialismo. Montevideo: Centro de
Documentacién Musical Lauro Ayestardn, Ministerio de Educacion y Cultura Uruguay,
2011. p. 101-158.

. “Andrés Pardo Tovar (1911- 72) y la tradicién musicolégica en Colombia”.
Ensayos. Historia y teoria del arte, n. 24, p. 114-133, 2012.

BITRAN GOREN, Y.; RODRIGUEZ LEIJA, C. (Eds.). Perspectivas y desafios de la
investigacion musical en Iberoamérica. México D.F: Instituto Nacional de Bellas Artes -
CENIDIM, 2016.

BOLANOS, G.; RAMOS, A.; RAPPAPORT, J.; MINANA BLASCO, C. “:Qué pasaria
si la escuela...? 30 afios de construccion de una educacién propia.” Popayan: Consejo
Regional Indigena del Cauca - Terre des Hommes, 2004.

BURKI, J.; PERRY, G. E. Beyond the Washington Consensus: institutions matter.
Washington: The World Bank, 1998.

CAICEDO CASTILLA, J. J. El panamericanismo. Buenos Aires: Roque Depalma,
1961.

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Miisica e Cultura n° 11 — www.abet.mus.br 32

CASTRO, F.;: SUAREZ SALAZAR, L. Latinoamericanismo vs imperialismo. México:
Ocean Sur, 2009.

CHEVALIER, M. Lettres sur I’Amérique du Nord. Paris: Charles Gosselin et Cie, 1836.

DEVOTO, D. “Panorama de la Musicologia Latinoamericana”. Acta Musicologica, v.
31, n. 3/4, p. 91-109, 1959. Recuperado de http://doi.org/10.2307/931387.

FORNARO BORDOLI, M. “De cerca, de lejos: algunas reflexiones sobre Ia
musicologia en América Latina”. In. FORNARO BORDOLLI, M. (Ed.). De cerca, de
lejos: Miradas actuales en Musicologia de/sobre América Latina. Montevideo:
Universidad de la Republica - Escuela Universitaria de Misica, 2013. p. 9-39.

FUENTES HERNANDEZ, F. M. Shihkakubi: generacién de material para la
composicion de obras a partir de fuentes acusticas recopiladas en la comunidad indigena
wiwa de la Sierra nevada de Santa Marta. Pontificia Universidad Catdlica Argentina,
2014.

GIL ARAQUE, F. “Congresos nacionales de musica 1936-1937”. Musica, Cultura y
Pensamiento, v. 1, n. 1, p. 14-34, 2009.

GLINKIN, A. N. El latinoamericanismo contra el panamericanismo (desde Simon
Bolivar hasta nuestros dias). Moscu: Editorial Progreso, 1984.

GOBAT, M. “The Invention of Latin America: A Transnational History of Anti-
Imperialism, Democracy, and Race”. American Historical Review, diciembre 2013.

GONZALEZ RODRfGUEZ, J. P. Pensar la musica desde América Latina: Problemas e
interrogantes. Santiago de Chile: Ediciones Universidad Alberto Hurtado, 2013.

HARVEY, E. R. Politicas culturales en Iberoamérica y el mundo. Madrid: Tecnos,
1990.

IGUALADA, F. F. de; CASTELLVI, F. M. de. “Musicologia indigena de la Amazonia
colombiana”. Boletin Latino-Americano de Mdsica, v. IV, p. 675-708, 1938.

KOORN, D. Folk music of the Colombian Andes. University of Washington, 1977.
KUNST, J. Ethno-musicology. The Hague, Netherlands: Martinus Nijhoff, 1955.
KUSS, M. Music in Latin America and the Caribbean. An Encyclopedic History.
Volume 1. Performing Beliefs: Indigenous Peoples of South America, Central America,

and Mexico. Austin: University of Texas Press, 2004.

LAURIERE, C. Paul Rivet: Le savant et le politique. Paris: Publications Scientifiques
du Muséum national d’Histoire naturelle, 2008.

LEON, J. F.; SIMONETT, H. (Eds.). A Latin American Music Reader: Views from the
South. University of Illinois Press, 2016.

LIMA, E. de. Folklore colombiano. Barranquilla: Lit. Barranquilla, 1942.

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Miisica e Cultura n° 11 — www.abet.mus.br 33

LIST, G. Music and Poetry in a Colombian Village: A Tri-Cultural Heritage.
Bloomington, 1983.

LONDONO, M. E. La miisica en la comunidad indigena ebera-chami de Cristianfa:
descripcién de su sistema musical y aporte metodolégico para el aprovechamiento de la
musica en procesos de reapropiacion cultural y desarrollo etnoeducativo. Medellin:
Editorial Universidad de Antioquia, 2000.

LUHNING, A.; PEREIRA DE TUGNY, R. Etnomusicologia no Brasil. Salvador:
EDUFBA, 2016.

MAYER-SERRA, O. Musica y musicos de Latinoamérica. México: Editorial Atlante,
1947.

MERINO MONTERO, L. “Francisco Curt Lange (1903-1997): tributo a un
americanista de excepcion”. Revista musical chilena, v. 52, n. 189, p. 9-36, 1998.

MINANA BLASCO, C. “Entre el folklore y la etnomusicologia. Sesenta afios de
estudios sobre musica popular tradicional en Colombia”. A Contratiempo. Musica en la
cultura Segunda Epoca, n. 11, p. 36-49, 2000.

. “; Tiene sentido hoy hablar de politicas publicas en educacion artistica?” In: IX
Foro  Pedagégico Distrital. Bogotd, 2004. p. 24. Recuperado de
http://www.unal.edu.co/red/articulos_ponencias.htm.

. “Investigaciéon sobre musicas indigenas en Colombia. Primera parte: un
panorama regional”. A Contratiempo. Musica en la cultura, n. 13, 2009a. Recuperado de
http://www.musigrafia.org/acontratiempo/?ediciones/revista-13/artculos/investigacin-
sobre-msicas-indgenas-en-colombia-primera-parte-un-panorama-regional.html.

. “Investigacion sobre musicas indigenas en Colombia. Segunda parte: campos
disciplinares, institucionalizacién e investigacion aplicada”. A Contratiempo. Musica en
la cultura, n. 14, 2009b. Recuperado de
http://www.musigrafia.org/acontratiempo/?ediciones/revista-14/artculos/investigacin-
sobre-msicas-indgenas-en-colombia-segunda-parte-campos-disciplinares-
institucionalizaci.html.

. “Musicologia y antropologias: intersecciones disciplinares en Colombia”. In:
VIII Coloquio Internacional de Musicologia / I Conferencia de la Asociacién Regional
de la Sociedad Internacional de Musicologia para la América Latina y el Caribe
(ARALC/IMS). La Habana, 2014.

. “Between Folklore and Ethnomusicology: Sixty Years of Folk and Vernacular
Music Studies in Colombia”. In: LEON, J. F.; SIMONETT, H. (Eds.). A Latin
American Music Reader. Views from the South. Urbana: University of Illinois Press,
2016a. p. 94-119.

“Investigacion musical en Colombia: contextos, institucionalizacién y
produccién”. In: BITRAN GOREN, Y.; RODRIGUEZ Leija, C. (Eds.). Perspectivas y
desafios de la investigacion musical en Iberoamérica. México: Instituto Nacional de
Bellas Artes - CENIDIM, 2016b. p. 83—104.

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Miisica e Cultura n° 11 — www.abet.mus.br 34

. Mas alld de la protesta: musica militante en Bogotd en los afios 70 y la
transformacion de la “musica colombiana”. Bogotd, 2018a.

. “Misioneros y misioneras en el Putumayo y Caquetd en los afos treinta:
/pioneros de la (etno)musicologia en Colombia?” In: PARAMO BONILLA, C. G.
(Ed.). Sal de la tierra. Misiones y misioneros en Colombia, siglos XIX-XXI. Bogota:
Instituto Colombiano de Antropologia e Historia, 2018b. p. 230-256.

NETTL, B.; BOHLMAN, P. V. (Eds.). Comparative Musicology and Anthropology of
Music: Essays on the History of Ethnomusicology. Chicago and London: University of
Chicago Press, 1991.

NOVATI, J.; RUIZ, 1. Mekamunaa. Estudio etnomusicoldgico sobre los Bora de la
Amazonia peruana. Libro y LP. Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia, 1984.

OCHOA GAUTIER, A. M. “El sentido de los estudios de musicas populares en
Colombia”. In: III Congreso Latinoamericano de la Asociacién Internacional para el
Estudio de la  Musica  Popular.  Bogotd, 2000. Recuperado de
http://www.hist.puc.cl/historia/iaspm/pdf/Ochoa.pdf.

. Entre los deseos y los derechos: un ensayo critico sobre politicas culturales.
Bogota: ICANH, 2003.

. Aurality: Listening and Knowledge in Nineteenth-Century Colombia. Duke
University Press, 2014.

PALOMINO, P. “Nationalist, Hemispheric, and Global: ‘Latin American Music’ and
the Music Division of the Pan American Union 1939-1947”. Nuevo mundo mundos
nuevos, 2015 (Images, mémoires et sons, mis en ligne le 11 juin 2015). Recuperado de
http://doi.org/DOI : 10.4000/nuevomundo.68062.

PARDO TOVAR, A. La cultura musical en Colombia. Bogota: Editorial Lerner, 1966.
PHELAN, J. L. El origen de la idea de Latinoamérica. México, D.F.: UNAM, 1979.

PINEDA CAMACHO, R. “La escuela de antropologia colombiana. Notas sobre la
ensefanza de la antropologia”. Maguaré, n. 18, p. 59-85, 2004.

PINHEIRO, L. M. Darcy Ribeiro e a América Latina: um pensamento em busca da
identidade e da autonomia latino-americanas. Universidade Estadual Paulista Julio de
Mesquita Filho, 2007.

PINL 1.; RAMIREZ NIETO, J. Modernidades, vanguardias, nacionalismos: andlisis de
escritos polémicos vinculados al contexto cultural latinoamericano, 1920-1930. Bogota:
Universidad Nacional de Colombia, Vicerrectoria Académica Editorial, 2012.

Redacciéon “Ciencias Sociales Contemporaneas”. El panamericanismo, su evolucion
histdrica y esencia. Moscu: Academia de Ciencias de la URSS, 1982.

RIBEIRO, D. Configuracdes historico-culturais dos povos americanos. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1975.

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Miisica e Cultura n° 11 — www.abet.mus.br 35

. “A América Latina existe?” In: Ensaios insoélitos. Porto Alegre: L&PM, 1979.
p. 217-225.

. O Processo Civilizatério: etapas da evolucdo sociocultural. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1998.

. “El Pueblo Nuevo que somos. La buisqueda sin fin de nuestra propia
identidad”. In: VIGIL, J. M.; CASALDALIGA, P. (Eds.). Agenda Latinoamericana
Mundial. 20 afios. Panama: Servicios Koinonia, 2012. p. 18-19.

ROMERO, R. R. “Tragedies and Celebrations: Imagining Foreign and Local
Scholarships”. Latin American Music Review / Revista de Miusica Latinoamericana, v.
22,n. 1, p. 48-62, 2001.

SALGADO JIMENEZ, M. J. El cancionero poético-musical de Urabd-Chocé de fray
Severino de Santa Teresa (O.C.D) 1930-1939, juegos y alabados para velorio de
angelito. Universidad Nacional de Colombia - Sede Bogotd, 2017.

SIMONETT, H.; MARCUZZI, M. “One Hundred Years of Latin American Music
Scholarship: An Overview”. In: LEON, J. F.; SIMONETT, H. (Eds.), A Latin American
Music Reader. Views from the South. Urbana: University of Illinois Press on behalf of
Society for Ethnomusicology, 2016. p. 1-68.

STOCKING, G. W. “Afterword: A view from the center”. Ethnos, v. 47, n. 1-2, p. 172—
186, 1982. Recuperado de http://doi.org/10.1080/00141844.1982.9981237.

STOCKMANN, E. “The International Folk Music Council/International Council for
Traditional Music: Forty Years”. Yearbook for Traditional Music, v. 20, p. 1-10, 1988.
Recuperado de http://www.jstor.org.ezproxy.unal.edu.co/stable/768161.

TAYLOR, T. D. Music in the World: Selected Essays. Chicago / London: University of
Chicago Press, 2017.

TORRES CAICEDO, J. M. “Las dos Américas”. El correo de ultramar, Paris, 15
febrero 1857.

Unién de Universidades de América Latina - Coordinacién de Humanidades. Ideas en
torno de Latinoamérica. 2 vol. México: Universidad Nacional Autonoma de Mexico,
1986.

VEGA, C. Panorama de la musica popular argentina. Buenos Aires: Editorial Losada,
1944.

ZEA, Leopoldo (Ed.). América Latina en sus ideas. México - Paris: Siglo XXI Editores
- Unesco, 1986.

MINANA, Carlos. ;Etnomusicologias “latinoamericanas™?: contextos, tensiones y confluencias en una mirada desde
Colombia. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 7-35, 2019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Mdusica e Cultura — n® 11 www.abet.mus.br 36

Méae Preta: releituras e ressignificacdes de uma cefio brasileiral

Guilhermina Lopes
Lenita W. M. Nogueira

Resumo: O presente artigo trata da candd@e Preta,composta nos anos 1930 pelos gauchos
Caco Velho e Piratini e regravada ao longo doslage(X e XXI por artistas de diversos paises.
A composicao original, com texto de forte teoricoisobre a escravidao, recebeu uma nova letra
de autoria de David Mour&o-Ferreira por ocasidswk inclusdo em uma cena do filioes
Amants du Tagedje Henri Verneuil(1955), em que era interpretada pela ja bastamesa
cantora portuguesa Amalia Rodrigues. Intitul8@aco Negrotratava de uma mulher a espera
do amado. Esta tornou-se a mais célebre, chegaseloidentificada como a original. Por meio
da andlise de diferentes versdes, buscamos condgre@s processos de apropriagdo e
ressignificacdo a partir das diferentes escolhdadés e musicais e da relacdo de cada uma com
0 contexto historico, politico e econbémico em geesisua. Neste processo analitico, baseamo-
nos no conceito de “traducdo”, proposto por Julieniivil (2013). Entre as interpretagcfes
analisadas estdo as dos brasileiros Conjunto Tinsegi943), Ney Matogrosso (1975), Tamara
Franklin (2016), Filhos da Tradicédo (2018), dospgueses Maria da Conceic¢ao (1953), Roberto
Leal (2002), Dulce Pontes (1996), Mariza (2006)oegdupo luso-africano Muxima (2006).
Concentramo-nos especialmente na versédo da cgdigguesa Deolinda Bernardo, uma das
mais recentes, a partir da qual propomos uma éaflegbre a responsabilidade no uso de registros
musicais e visuais no contextowlarld musicCom relagéo a este aspecto, baseamo-nos no artigo
A Sweet Lullaby for World Musi2000), de Steven Feld. Destaca-se ainda a sulmtanc
contribuicdo tedrica do artigiravessias do “Barco Negro” — 0 sequestro da magra¢2016),

de Osmar Pereira Oliva, com o qual este trabalbt®pde dialogar.

Palavras-chave:Mée Preta. Caco Velho. Barco Negidorld music Ressignificacéo.

“Mae-Preta”: re-readings and resignifications of aBrazilian song

Abstract: This article broaches several versions of the Shtig Preta) composed in the years
1930 by Caco Velho and Piratini, from Rio GrandeSuib, southern Brazil. The original work,
with critical lyrics about Brazilian slavery, reved a totally different poem by David Mour&o-
Ferreira when it was presented by the famous Poete singer Amalia Rodrigues in Henri
Verneuil's movieLes amants du Tagd955). The new lyrics told the story of a womanowh
waited for her lover by the sea. Based on thefed#ht musical and textual choices, we aim to
analyze the processes of appropriation and refgigtion, considering also the political and
economic context. This analytical process is basedulio Mendivl’s concept of “translation”
(2013). Some of the versions discussed are tho8gdnilian artists Conjunto Tocantins (1943),
Ney Matogrosso (1975), Tamara Franklin (2016),dslda Tradicdo (2018), Portuguese Maria
da Conceicdao (1953), Roberto Leal (2002), Dulca€®f1996), Mariza (2006) and Luso-African
group Muxima (2006). Based on the analysis of dnbe most recent versions of the song, by
Delinda Bernardo, we also propose a reflection esponsibility in the use of oral traditional

! A primeira verséo deste artigo foi elaborada corabalho final da disciplina “Etnomusicologia:
questbes contemporaneas”, ministrada pela prota.Bica Giesbrecht no programa de p6s-graduagdo em
musica do Instituto de Artes da Unicamp, em 20ITBalersao revista e ampliada foi apresentadéliho
Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologdalizado na Universidad Austral de Chile em \a#di

de 13 a 17 de janeiro de 2015. N&o foram publicath@ss do evento. A presente publica¢éo incorpora,
além de novas referéncias bibliograficas, analé®s/ersées da cangdo surgidas nos anos seguintes.
Agradeco aos pareceristas a indicacdo do aftigeessias do “Barco Negro” — o sequestro da magrae
(2016), de Osmar Pereira Oliva, que propiciou datoncom outro olhar sobre o mesmo tema.
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music in the context of world music. The discussibthis aspect is based on Steven Feld’s article
“A sweet lullaby for world music{2000). We also would like to acknowledge the tbé&oal
contribution of Osmar Pereira Oliva’s article “Tesgias do ‘Barco Negre’' 0 sequestro da mae
negra” (2016).

Keywords: Mae Preta. Caco Velho. Barco Negro. World musiesigaification.

Ouve-se o toque de udidgeridif, ao qual se segue um canto solista em voz
masculina, depois uma breve resposta coral emamtisem uma lingua nao informada;
pela sonoridade, talvez se trate de algum dialgivano. Comeca entdo ubeatbox,
acompanhando a cantora, que logo entra com a raelt/dée preta, mae preta...”
Somam-se ainda ao arranjo o som desitar* e de um canto indiano. No video, alternam-
se imagens dos musicos gravando em estudio e deeras] homens e, sobretudo,
criancas, a maioria negras, e algumas asiaticgandds aparecem felizes, com suas méaes
OU com Seus pares, mas a maior parte esta desnutrarigas inchadas, olhos tristes e
desconfiados. Em alguns momentos, efeitos gragaosilam fogo. Logo também se
ouve um violdo e sintetizadores. A prondncia etigge portugués, os melisniaa voz
boa parte do tempo no registro de peito e os peritos revelam o estilo do canto, que

remete ao fado. A cantora é Deolinda Bernardai-se ouvindo a letra:

Pele encarquilhada, carapinha branca
Gandola de renda caindo na anca
Embalando o bergo do filho do sinhé
Que h& pouco tempo a sinha ganhou.

Era assim que mae preta fazia

criava todo branco com muita alegria

Porém la na sanzala o seu pretinho apanhava
Mé&e preta mais uma lagrima enxugava

Mae preta, mée preta...

Enquanto a chibata batia no seu amor
Mé&e preta embalava o filho branco do sinhd.

2 Instrumento de sopro tipico de diversas cultiabsrigenes australianas, caracterizado pela

sonoridade grave e cuja técnica é sobretudo baseaglmisséo de notas pedais (KNOPOFF, 2001).

3 Técnica de percussédo vocal e improvisacao ritfrrécpientemente utilizada no RAP e hip hop.

4 Instrumento de cordas dedilhadas utilizado nentépo classico do sul da Asia. (KERNFELD,
2003).

5 Um grupo de notas (geralmente mais de 5 ou &pdarsobre uma mesma silaba (CROCKER,
2001).
6 Na mdusica vocal, a conexdo entre duas notas missaudivelmente pelas sonoridades
intermediérias, ou seja, deslizando de uma notdra.dHARRIS, 2001).

7 Video disponivel em https://www.youtube.com/waichnh-Qn2QSeq0. Acesso em 10 out. 2018.
A fim de facilitar o acesso as gravac6es de reééaémcluimos os links nas notas de rodapé e edindo

a referenciacdo duplicada ao final do texto.
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Os dois ultimos versos repetem-se até o fim dadmgnigterrompidos apenas

pela intervencéo do rapper XL, com o seguinte texto

Mae preta, mée Africa, berco dos homens

Céu azul rasgado pelos desenhos das nuvens
Misto de coisas e sensacoes, respiro fundo

no continente mais pobre e mais rico do mundo.

Jamais existiram ragas superiores.

J& ndo existem escravos nem senhores.

O ser humano é igual, pra que pdes uma etiqueta?
Méae preta, mae Africa, a joia do planeta.

Passamos agora a outro vitled cenério é a Torre de Belém, cartdo postal de
Lisboa. Gravacdo ao vivo, de um concerto de Madgz@ampanhada pela orquestra
Sinfonieta de Lisboa, com regéncia e arranjos dsileiro Jacques Morelembaum. Nessa
musica, a orquestra esta em siléncio. A introd&&&ita por um grupo de percusséo,
dirigido por Jodo Pedro Ruela e composto por tigdml- instrumentos tradicionais
portugueses -, além aajor’ e derbak®. Mariza comeca a cantarcappella?, sendo
logo acompanhada pela guitarra portuguesa, guittassica (nosso violao) e baixo. O
estilo é proximo de um fado, a mesma melodia de pnéi®, mas a letra € totalmente
diferente. Em vez de escravos, o texto fala de moher a espera do amado que partiu

num barco.

De manh&, que medo que me achasses feia!
Acordei tremendo, deitada na areia

Mas logo os teus olhos disseram que néo,

E o sol penetrou no meu coragao

Vi depois, numa rocha, uma cruz,

E o teu barco negro dancava na luz

Vi teu braco acenando, entre as velas ja soltas
Dizem as velhas da praia que néo voltas:
S&o loucas! Sé&o loucas!

Eu sei, meu amor,

Que nem chegaste a partir,

Pois tudo, em meu redor,

Me diz que estas sempre comigo.

8 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=2BKoKiw. Acesso em 10 out. 2018.

o Instrumento de percussao feito de madeira e emafio de caixa, largamente utilizado na América
hispanica. (HAEFER, 2016).

10 O derbak, darbukka, darabuke, derbuga ou derbékkan instrumento de percussédo comum a
varias tradi¢cdes arabes. Em formato de taca, possuextremidade mais estreita, aberta e outralarges
coberta por pele. Seu corpo pode ser feito de ¢emdmmadeira ou metal. E bastante utilizado para o
acompanhamento de dancas. (CONNER, HOWELL, LANGLQ®1).

11 Sem acompanhamento instrumental.
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No vento que lanca areia nos vidros;
Na agua que canta, no fogo mortico;
No calor do leito, nos bancos vazios;
Dentro do meu peito, estas sempre comigo.

Diante dos dois videos, perguntamo-nos qual o xginal. Aparentemente o
da musica de Mariza, pela tematica de sofrimentoraso, comumente associada ao
fado, bem como pelo uso de uma instrumentacaocioadl do género (guitarra
portuguesa e guitarra classica). Pois engana-seiote. O texto original € o primeiro e
a musica nem sequer foi concebida como um fado.

A historia da cancdo comeca na década de 30. Gcanfisrto-alegrense
Matheus Nunes, conhecido como Caco Velho devideearecorrente apresentacdo do
samba de Ary Barroso assim intitulado, era parstaino regional de Piratini (Antonio
Amabile). Caco Velho compbe a canddae Preta,em ritmo de toada, em parceria com
Piratini, que o ajuda com a letra. No artip@avessias do “Barco Negro” — o sequestro
da mae negré2016) Osmar Pereira Oliva aponta em outra composicaord@arroso,

0 samba-exaltacdédquarela do Brasil(1939) uma importante inspiracdo pakéde
Preta,devido a vérias referéncias, na letra, a influéafi@ana na cultura brasileira, ao
apelo presente no verso “tira a mée preta do sgffaglem células ritmicas comuns as
duas composicdes. Podemos destacar a semelhanicafinelddica e harmonica entre
as breves secbes instrumentais entre estrofes usss cngdéd Deve-se observar,
contudo, que a referida passagem, embora sejasongidhaioria das versdes da cancao
de Caco Velho, ndo estéd presente na gravacdo mi@is @ que temos acesso, a do
Conjunto Tocantins, de que falaremos mais adiante.

Segundo biografia escrita pelo genro de Caco Veathoparceria com outros
familiares (ANDRADE, 2013), o tema da cancéo tsitl inspirado por um quadro em
sua casa. Em seu artigo, Oliva menciona a lendaéggpreta, relacionada a fundacgéo da
cidade de Passo Fundo, no estado natal dos coumessitambém observa que a figura
da escrava que cuidava dos filhos dos senhoresdwdni representada por diversos
pintores no inicio do século XX. Destaca o quadrdaukilio de Albuquergue (1912), no
qual, em suas palavras (2016, p. 89), “a mae pretanenta uma crianca branca enquanto

olha o seu filho negro deitado aos seus pés, nigto e tristeza e de candura”.

12 A palavra cerrado (escrita com “c”, diferenteneedé maioria das fontes da letra da cangéo de
Ary Barroso) designava lugares fechados onde a®s@&gcravos dormiam amontoados.
13 Comparar, por exemplo, o trecho entre 0'55” davgcdo dedquarela do Brasipor Francisco

Alves https://www.youtube.com/watch?v=H-y8TS7jbp% &echo entre 1'47” da gravacdolée Preta
por Maria da Conceicao. https://www.youtube.coméivay=5NX32PgN9QY.

LOPES, Guilhermina; NOGUEIRA, W. M. Mae Preta: ielems e ressignificacdes de uma cancéo
brasileira. Musica e Cultura, n® 11 vol. 1, p. 3-8019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Mdusica e Cultura — n® 11 www.abet.mus.br 40

Figura 1.M&e Pretade Lucilio de Albuquerque (OLIVA, 2016, p. 89).

Caco Velho muda-se para Sado Paulo em 1940, apseslense na boate OK.
Em 1943, comeca a atuar na Radio Tupi, onde finhexido como “o0 homem da cuica
na garganta”, por imitar com a voz esse instrum€@®CO VELHO, 2013). Nao ha
registros deMae Pretana voz de seus autores. A gravacdo mais antiggeifai pela
Continental em 1943, com o Conjunto Tocantins. @pgrera um quarteto vocal, cujos
cantores também tocavam instrumentos de cordashdeds e percussao, formacao
semelhante aos célebres Demoénios da G&pwora a introducao mais lenta sugira uma
toada, como na concepcéao original da cancao, @preib de um andamento moderado
o ritmo binério bem marcado e a presenca de sisdepam a caracterizar este registro
como um samba-cancg#o

Oliva também faz menc&o a uma edigéo brasileirpadéturd® de Mae Preta
onde se leem as seguintes indicacdes abaixo do: tftdadona — Barco Negro” e

“Batuque”. Os dois primeiros termos referem-se @osuitulos que a musica recebeu —

14 Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=PpBgtdWo. Acesso em 10 out. 2018. Em
vez de “na senzala seu pretinho apanhava”, o teedta versdo traz “pai Jodo apanhava”.
15 Infelizmente nem o autor nem nos pudemos tersacdiseto a partitura completa, apenas a sua

capa, exposta em um site de comercializacdo de oslivre partituras  antigas
https://www.traca.com.br/livro/381782/#, onde érasiada como vendida. O site atribui 0 ano de 1952 a
edicdo, porém a presenca do titulo “Barco Negeferente a versao apresentada no fillee Amants du
Tage de 1955, leva-nos a situa-la como posterior.
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e que discutiremos a seguir. Entendemos o usoaeigBe”, que, no contexto brasileiro,
designa genericamente qualquer musica, danca, baileeunido festiva de origem
africana acompanhada de percu$$dmomo uma referéncia, possivelmente motivada
pelo tratamento ritmico e instrumentacdo que racebs versdes até entdo conhecidas,
ao género da composicao.

A cantora portuguesa Maria da Conceicéo, de passagdo Brasil, tomou
contato com a cancio e a gravou aqui em 1954, tapbta Continental. Segundo o
Dicionario Cravo Albin de Musica Brasileira cancao também foi gravada nesse mesmo
ano pela Sinter por Gilda Valenca e pela RCA Viprsua irma Ester de Abreu, ambas
as cantoras e atrizes de origem portuguesa, radicagl Brasil. Temos acesso a esta
altima, um samba lento, bem préximo de uma toastampanhado por violdo, acordeom,
pandeiro e flautd. Assim como na gravacdo do Conjunto Tocanting, dréexto “pai
Joado apanhava’. Em 19994e Pretafoi gravada pela Continental por Edson Lopes e,
dois anos depois, pela Polydor por Dirceu Matos,rigmo de toada-baido (CACO
VELHO, 2013). Na gravacdo de Maria da Conceicace Mé&ta é cantada praticamente
a cappella,com uma técnica vocal que remete ao fado (voz d@e,g@rtamentos,
vocalize com cromatismo, numa espécie de lamepnas pontuada pela percussao e
pela guitarra portuguesa.

Portugal encontrava-se desde 1933 sob o Estado, oassim denominado
regime ditatorial que tinha, entre suas diretiaagplicacdo de censura nos meios de
comunicacao e producdes artisticas. A gravacaddiragla fadista foi censurada em seu
pais natal. Em um novo registro, de 1958, o veesgtianto a chibata batia no seu amor”
seria substituido por “enquanto na senzala traballbbaseu amor”. A critica social do
texto, ainda que amenizada, estava mantida.

A versao que se tornaria a mais célebre, no entaraade Amalia Rodrigues,
ouvida pela primeira vez em 1955, no filme fraroés Amants Du Tage (Os amantes do
Tejo)°. O enredo trata do romance entre um francés ques epdprir pena pelo

assassinato do amante de sua mulher, muda-se ipaoaé& uma jovem vilva, também

16 Segundo o Dicionario Priberam da Lingua Portugiueisps://dicionario.priberam.org/batuque. A
mesma fonte ainda menciona a aplicacao do termmo mstrumento, espécie de tambor, e a um género
coreogréfico-musical cabo-verdiano geralmente erelcupor mulheres.

17 Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=5NREINIQY. Acesso em 10 out. 2018.

18 Disponivel em
https://lwww.deezer.com/track/132349024?utm_soureezer&utm_content=track-
132349024&utm_term=129212263 1539210206&utm_mediuel= Acesso em 10 out. 2018.

9 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=HSILz37k. Acesso em 10 out. 2018.
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francesa, acusada de matar o marido (LES AMANT38R0Amalia interpreta a si
prépria, apresentando-se em uma festa onde esiSenpes os protagonistas. As escolhas
musicais desta versao aproximam-na do género Aadélia, acompanhada por guitarras
portuguesas e guitarra classica percutida em $x@, egresenta a letra @arco Negro
de autoria de David Mouréo-Ferreira (a mesma ounalaoncerto de Mariza). Durante
a apresentacdo, uma crianca explica a vilva odeethdi texto, traduzido em seguida pelo
francés. Os trés autores da cancao sao creditadodeo (David Mourdo-Ferreira, Caco
Velho e Piratini, nessa ordem). Na biografia eagoélo genro do compositdarco
Negroconsta como “adaptacao autorizada” (ANDRADE, 20AB)alia teria conhecido
Caco Velho em Paris, mas é provavel que ndo sea teabeado apenas na versao do
gaucho. A semelhanca entre a interpretacao vosalus fadistas leva a crer que Amalia
teria tido acesso, de alguma forma, a gravacaddirasde Maria da Conceicao, talvez
atraves do préprio Caco Velho.

A mudanca total do texto possivelmente ndo se @peras a censura portuguesa
- visto que foi alterado apenas um verso no cased#o de Maria da Conceigéo - mas
também ao proposito de maior adequacao ao enredibreo O fato € que foi esta a
versao que se celebrizou. Vivia-se um periodo @nglrizacdo do fado. Antes
considerado musica de pessoas de ma fama, o géamgava a ser exaltado como uma
das maiores expressfes da cultura nacional, adsoaiaepresentacdo dos ideais do
Estado Novo salazarista, com a incorporacdo deegl®® que exaltavam as marcas
distintivas do sentimento portugués, distanciareldesdesenvolvimento de um contetudo
critico. (MONTEIROapud NICODEMO, 2012, p. 234). Nada mais apropriado em u
contexto de divulgacdo internacional da musicaugomtsa que um texto que, numa
espécie de releitura popular e moderna das cardgyasnigo medievais, remetesse ao
imaginario de, nas palavras de Tiago Monteiro (2008 “senso comum mitico” sobre
Portugal: o mar, o barco, a mulher a espera do an@liva (2016, p. 86) relaciona o
novo texto a esse imaginario evocando o canto®A«lho do Restele deOs Lusiadas,

de Camdes, onde, em suas palavras,

[...] ha uma voz feminina que enuncia o discursprdéa. Coletivizada, é a voz de

mulheres, méaes e filhas que ficam na praia quas®Fomens partem, sem destino
certo, deixando-as chorosas. Canto sofrido, gedoécado pela voz consciente de
um velho, a denunciar a gléria va de mandar, dadadyear a casa e a familia, em
busca de gl6ria, riqueza e fama.
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Vejamos um excerto do célebre poéma

Estavam pelos muros, temerosas

E de um alegre medo quaési frias,

Rezando, as maes, irmas, damas e esposas,
Prometendo jejuns e romarias.

J& chegam as esquadras belicosas

Defronte das imigas companhias,

Que com grita grandissima os recebem;

E todas grande duvida concebem.

Respondem as trombetas mensageiras,
Pifaros sibilantes e atambores;

Alférezes volteiam as bandeiras,

Que variadas sdo de muitas cores.

Era no seco tempo que nas eiras

Ceres o fruto deixa aos lavradores;

Entra em Astreia o Sol, no més de Agosto;
Baco das uvas tira 0 doce mosto.

Deu sinal a trombeta Castelhana,

Horrendo, fero, ingente e temeroso;

Ouviu-o 0 monte Artabro, e Guadiana

Atrés tornou as ondas de medroso.

Ouviu[-o0] o Douro e a terra Transtagana;

Correu ao mar o Tejo duvidoso;

E as mées, que o som terribil escuitaram,

Aos peitos os filhinhos apertaram.

Bastante curiosa € a versdo gravada em 1956 petar@aegipcio-francesa

Dalida, com letra de Jean Alcide Marie Marclandijtutada Madong®. Guitarra
portuguesa, violdo e percussao estao presentésn pomm plano de fundo, sobressaindo-
se uma orquestra de cordas. O ritmo € marcadoamaalodia recebe mais destaque.
Dalida canta sem tentar imitar técnicas das fagligtetuguesas. O texto traz uma nova
narrativa, baseada na letra de Mourdo-Ferreira, qnasmistura elementos das duas
versdes anteriores: o0 eu-lirico feminino pede a wirgem Maria negra (talvez uma
referéncia a Nossa Senhora Aparecida, como ob&Hdiva) protecdo para o amado que
parte para o mar sob risco de tempestade, chegaesino a desafiar perder a fé na santa

(pedindo-lhe perddo em seguida) caso o pior acante¢

Vierge de la mer,

toi qui me tends les bras.
Sainte aux voiles d'or,

je crois encore en toi.
Toi la vierge noire

20 Disponivel em http://www.dominiopublico.gov.brigoload/texto/bv000162.pdf. Acesso em 24
mar. 2019.
A Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=1RdNZPCI. Acesso em 24 mar. 2019.
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aux mains gantées de lumiére.
Dis-moi que la mer
sera clémente pour moi.

Les femmes du port,

qui guettent le ciel lourd,

les femmes aux voiles noires,
aux ailes de vautour

ont vu au ciel des morts

passer sa barque frivole:
dis-moi que les femmes du port
sont des folles.

Madona, Madona.

Ramene dans le port

La voile blanche de més amours

Réveille dans mon coeur

La foi brOlante des beaux jours.

Ne me dites pas

Qu'il est trop loin pour m'entendre

Je vois son visage quand je ferme les yeux
Vierge de la mer prend garde a mon chagrin
Si l'orage est plus fort que ton regard divin
Au village on dira que tu n'es pas notre mére
Que tu n'es que statue de bois sans mystére.
Madona, pardonne.

Virgem do ma#,

Tu, que me tens nos bragos,

Santa dos véus de ouro

Eu creio ainda em ti.

Tu, a virgem negra

Das méaos com luvas de luz,

Diz-me que o0 mar sera clemente para mim.
As mulheres do porto

Que olham para o céu pesado,

As mulheres de véus negros

com asas de urubu

viram, no céu dos mortos,

passar seu barco frivolo

Diz-me que as mulheres do porto

séo loucas.

Madona, Madona.

Traz de volta ao porto

A vela branca dos meus amores

Acorda no meu coracdo

A fé ardente dos belos dias

N&o me digas

Que ele esta longe demais para me ouvir
Eu vejo o seu rosto quando fecho os olhos
Virgem do mar, toma conta da minha dor
Se a tempestade for mais forte que o teu olhanaljvi
Na vila dirdo que tu ndo és nossa mae,

2 Traducdo nossa.
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Que tu és uma estatua de madeira sem mistério.
Madona, perdéo.

No inicio da década de 1960, o trio angolano Owegrt), entdo formado por
Raul Indipwo, Milo MacMahon e José Alves Montegoavou em Portugal a cangdo Mae
Preta, com o mesmo texto da gravacdo de Maria daeB@o feita apos a censura. O
arranjo alterna solos e divises vocais, acomparshado violdo e percussao, sendo
marcante a presenca de um chocalho. O ritmo, feri@ninfluenciado pelsemba?
angolano, aproxima-se do samba brasitéiro

Em 1966, Caco Velho muda-se para Portugal, regrdeszo Brasil apenas em
1971, ano de sua morte (ANDRADE, 2013).

Paula Ribas, cantora portuguesa radicada no Bgaaia, em 1974, mesmo ano
da redemocratizag&o portuguesa, a caBgdico Negreem seu discBados Brasileiro®.
Embora o disco apresente cangdes politizadas, Eaho Tropical de Chico Buarque e
Os Argonautasde Caetano Velo$be credite a canc@®arco Negraapenas a Caco Velho
e Piratini, é o texto de David Mourdo-Ferreira qaparece e a referéncia vocal é
claramente Amalia. Apesar da admiracdo de Ribasagoela que era considerada a
“grande diva do fado”, é possivel que a escolhettla esteja mais relacionada a censura

que entdo vigorava em nosso pais (RIBAS, 1974).

3 O semba teria se originado no inicio do século c®ho uma manifestacdo musical e coreogréfica
marcada pela “umbigada”. Entre as décadas de BQ®t6rmo passou a designar um conjunto de géneros
musicais populares, sobretudo no contexto urbanioudada colonial, tendo como referéncia géneros e
praticas que circulavam pela América Latina e aacaxidental africana (rumba, modinha, samba,
merengue, etc) e de produddimbundu(kabetula, kazeguta rebita). Segundo o verbete elaborado por
Rui Cidra para &nciclopédia da Musica em Portugal no século (2810, p. 1195-1196), “o semba
compreende uma cancéo de danga de estrutura needarmonica tonais, definida por um padréao rdamic
binario sincopado, que pode ser executado num artarfento ou rapido [...] € definido por uma canca
estrofica com refréo, que se inicia habitualmeata ama introdugéo instrumental a qual se segur@ioa
sendo cada uma das partes vocais intercaladasepgies instrumentais, por vezes elaboradas, onde a
guitarra eléctrica, os instrumentos de tecla osa®o desempenham um papel destacado.” Durante as
décadas de 80 e 90, o género floresceu no cordasteedes de sociabilidade da comunidade africana e
Portugal, sendo influenciado, nesse periodo, pelak das Antilhas, cuja apropriacdo por musicos
angolanos foi denominadi&ombatermo que também designa o evento social em qgénearo é cantado

e dancado.

24 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=aEiDSqFM. Acesso em 10 out. 2018.

%5 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=tQ&MPO0xc. Acesso em 10 out. 2018.

%6 Thais Nicodemo (2012) destaca a semelhanca dag®éts politicas portuguesa e brasileira no imiaio
década de 70, coincidindo os ultimos anos do Estimdo com a ditadura militar brasileira ainda ensou

Tais cangdes seriam, segundo a autora, uma masetraesmo tempo, de critica aos regimes vigentes e
solidariedade aos portugueses. Outra cancao de,dtnto Mar,composta em 1975 em homenagem a
“Revolucdo dos Cravos”, seria censurada pelo goverasileiro e publicada inicialmente apenas em
versao instrumental.
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Amalia Rodrigues gravou nesse mesmo ano uma veediama da cancao, no
albumAmalia in Italia, com o tituloAy che negr¥ — letra de Gian Carlo TestoiGaco
velho é creditado, na contracapa do disco, coma@ositor da musica. O texto fala de
uma mulher negra, mas nao se trata, no entantomdenarrativa fiel a original. O eu
lirico vé uma negra dancar e cantar, mas sentei@isuposta alegria o disfarce da tristeza
possivelmente provocada pelo afastamento da teda pessoa amada. Em muitos
momentos a personagem parece-lhe estar dancanaksgpe obrigacdo de agradar aos
brancos (AMALIA IN ITALIA, 1974).

Negra quando canti nella voce tua
Sento come um’'ombra di malinconia
Forse ti ricordi una terra lontana
Forse ti ricordi um lontano amor

Ma se il ritmo cupo batte sul tamburo

E come um segnale che ti fa ballare
Negra ti abbandoni alla danza piu strana
Ti stordisci sol per dimenticar

Non t'importa chi ti sta a guardare

Ti inebri nella danza che ti fa sognare

Il ritmo ossessionante che ti fa scatenare
Lenisce le ferite d’ogni tuo dolor

Ay negra, ay negra

La folla che ti applaude del tuo dolor non sa
E vuole che tu balle finché non si stanchera
Piu tarde quando solo ognun ti lascera
Tornerai a piangere um lontano amor

Ma se vuoi vivere non devi pianger piu
Vuole divertirsi questa folla bianca

Il tuo dolore non lo farai mai piu mostrare
Tu sei la negra che dovra ballar.

Negra, quando vocé canta, na sua¥oz

Ouco algo como uma sombra de melancolia
Talvez vocé se lembre de uma terra distante
Talvez vocé se lembre de um amor distante

Mas se o ritmo sombrio bate no tambor

E como um sinal que te faz dancar

Negra, vocé se abandona a danga mais estranha
Vocé se atordoa s6 para esquecer

N&o importa quem a esté olhando
Vocé se embriaga na danca que a faz sonhar
O ritmo obsessivo que a faz se soltar

27 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=PBLaFjW4. Acesso em 10 out. 2018.
s Traducao nossa.
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Alivia as feridas de toda a sua dor
Ai, negra, ai, negra

A multiddo que a aplaude ndo sabe da sua dor
E quer que vocé dance até ela se cansar

Mais tarde, quando todos a deixarem s0,

Vocé voltara a chorar um amor distante

Mas se vocé quer viver ndo deve chorar mais
Essa multiddo branca quer se divertir

N&o mostrar4 mais a sua dor

Vocé é a negra que devera dancar

Podemos perceber na letra uma critica ao mesmatsutip e forte, porém néo
téo direta como na letra de Piratini. Se levarnmgensideragéo que o disco foi langcado
em setembro de 1974, poucos meses apos a redemaudatportuguesa, e para um
publico alvo predominantemente estrangeiro, podeantender a presenca dessa cancao
como uma abertura, ainda receosa, da nnidiastream.

Susana Sardo (2014) destaca as “convivéncias Ma8ltipda cantora.
Considerada embaixadora do fado portugués, intexptambém textos — algumas vezes
amenizados - de autores de resisténcia. Apesaesmomassim ter tido algumas cancdes
censuradas, viveu em evidéncia em todos 0os momgrabiBcos que atravessou,
provavelmente por ter colocado as questfes est&totma das ideoldgicas.

Conviviam em Portugal, nos primeiros anos da déama0, o chamado
“nacional-canconetismo” — expressdo cunhada pelwajista e radialista Jodo Paulo
Guerr&® e que designava a musica ligada a valores difosgidlo regime, e que acabava
por reproduzir uma série de estereotipos sobrésapapovo, como a figura do portugués
“pobre, mas honrado” e da “casa portuguesa corezartocultando a situacdo politica
e econbmica sob a aparéncia de felicidade humildecélica (MONTEIRO, 2009;
RAPOSO, 2014) — e a cancéo de prof€stpie buscava driblar a censura com metéaforas
que traziam um alerta sobre a situacdo e um apealodanca. Fernando Lopes-Graca foi

0 pioneiro dessa ultima, com su@ancdes Heroicgsobre textos de diversos poetas seus

3 O termo apareceu pela primeira vez em um textigado no nimero 15 d® moscasuplemento
humoristico semanal ddiario de Lisboa.Em entrevista a Eduardo Raposo, Guerra destacaa ga
escritor José Cardoso Pires na promocao e difusderctho. Chama a atencdo para a existéncia de um
campo intermédio - nem tudo o que ndo era cancdotelencdo exaltava os valores do regime. Nao
inclui o fado como um todo no rétulo do nacionatganetismo, pois reconhece o contributo do género
para a tradicdo musical portuguesa. (GUERRA, in @88, 2014, p. 89).

0 Também chamada “cancéo de intervencdo” (seguns@and Sardo (2014), o epiteto “movimento
da cancdo de intervengdo” era recusado pela maiosacantautores) ou “cancdo de réplica” (termo
utilizado por José Afonso). Dada a ndo consensaddidla definicdo, opto, assim como Sardo, pelooterm
“cancao de protesto”, por considerar mais diretaceumpreenséo pelo leitor brasileiro.
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contemporaneos. Escritas desde os anos 40 paréadaqutaveis a outros grupos vocais
e instrumentais populares) eram cantadas na ckamdase, visto que a censura proibia
sua apresentacdo pubfitaNo campo da musica popular, a cangdo de protes®
impulso com as figuras de José Afonso e Adrianorétarde Oliveira a partir da
renovacdo técnica e estética do fado de Coithlmm direcdo ao género que seria
denominado “balada”, em meados dos anos 60, ergerjda no ambiente académico
em um momento de intensa atividade das associastigtantis e posicionamento critico
em relacéo a Guerra Colonial, refletiu-se tambémpatitizacdo dos textos. Seguiram-se
outros nomes, como José Mario Branco, José Jottge,L8ergio Godinho, José Barata
Moura, entre outrdd. Segundo Alexandre Fiuza (2006, p. 28), “a cargritica que
emergiu em Portugal, nesse periodo, estava atralad#stas e intelectuais de esquerda,
gue buscavam absorver elementos da cultura papaulanstrucado de uma cancao critica
e moderna”. Deve-se destacar ainda o seu o pag#lulgacdo do trabalho de grandes
poetas-letristas, como Carlos de Oliveira, Mariorisio, José Gomes Ferreira, Manuel
Alegre, Antonio Gededo, entre outros. A redemazagfio portuguesa, diferentemente
do que se poderia imaginar, deu mais forca a ésserg@, cuja producao ainda persiste.
Segundo Susana Sardo (2014, p. 74),

através de uma espécie de “cancioneiro retrospecf@ mdsica] permitiu
transcrever a histdria recente do pais cantand@aagque a ditadura proibiu. Os
cantores de Abril sdo agora os grandes responspekisdivulgacdo do passado
recente portugués e dos ideais de futuro que,grarale parte dos portugueses de
entdo, constituia uma realidade relativamente absmida. O regresso ao pais de
alguns cantores exilados adquire uma forca quasasiinalavel como o regresso
dos politicos mais importantes como sao exemplad\&oares (fundador do Partido
Socialista e futuro Primeiro Ministro e PresidesiéeRepublica) ou Alvaro Cunhal
(fundador e lider do Partido Comunista Portugués).

No Brasil, em 1975, Ney Matogrosso gravou a carigae Pretaem seu
segundo disco soldygua do céu - Passatb Embora a faixa receba esse titulo, a letra é

a deBarco Negro Nos creditos, figuram os trés autores: David MotiFerreira, Caco

3 Mais informacdo sobre Lopes-Graca e as Heroigaie ser encontrada em SOUSA, 2006;
VIEIRA DE CARVALHO, 2006, 2012; LOPES, 2017, 2018.
32 O fado de Coimbra é bastante distinto do fadmés$a. Diferentemente dos melismas e das letras

frequentemente passionais, este estilo € maisdiga@dmbiente seresteiro universitario. Tradicimealte,

os textos tratam da vida e dos amores dos estgl@meum tom mais leve e menos dramatico. Em ambas
as vertentes, a guitarra portuguesa e a violanfadsnominada pelos fadistas a guitarra classicap @
chamada em Portugal, ou violdo, como é chamado masilB sdo os principais instrumentos que
acompanham o canto.

33 Deve-se destacar também o papel do compositouitarmsta Carlos Paredes na mdasica
instrumental, cujo conteldo oposicionista manifestse sobretudo através dos titulos.
34 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=@QGGywlJ0. Acesso em 04 set. 2018.
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Velho e Piratini. O arranjo explora a dramaticidatie cena descrita no texto, com
recursos sonoros que simulam os fortes ventosnagit® mar. Ney canta com a
sonoridade clara e aberta que € sua marca incdwétinel com sotaque brasileiro. E clara
a referéncia a versdo de Amalia na reproducao dtadimedo vocalize a partir de 4350

O ritmo é basicamente o0 mesmo, contudo a batesipiano fazem-no tender para um
baidd®, numa aparente tentativa de dar um carater maséldiro & misica. Nos acordes
executados no piano destacam-se as tercas em nmbeirparalelo, simulando uma
sonoridade caipira. A instrumentacdo ainda conten coola caipira e guitarra
portugues¥. Ao final da cancéo, Ney rompe em solucos (MATOGSO, 1975). O
Brasil era governado pelos militares, presidénoaséneral Ernesto Geisel. Vigorava
desde 1968 o Ato Institucional n° 5, que previ#reeoutras medidas, o recrudescimento
da censura sobre a producéo artistica e os memsénicacdo. O fato de ter sido usado
o texto de Mourédo-Ferreira leva-nos a conjeturar peanto de Ney, mais que comogao
pela dor da mulher a espera do amado, ndo tertawsith forma de protesto. Em
depoimento ao site UOL, o cantor menciona a gravdedarco Negro bem como seu
convivio com a censura. Segundo o0 musico, 0s egnaferiam-se basicamente a visao
preconceituosa em relacéo a sua homossexualidar&antar no feminino”. Nao ha em

sua fala qualquer aluséo ao teor critico do textpral da cancéo.

Assinei com a Continental para gravar "Agua do €éasaro”. [...] por exemplo: eu
gravei um fado, "Barco Negro". Eu cantava no fenoniMe inspirei em uma
lembranca da infancia, de uma portuguesa que assadias em casa, trabalhando
e cantando. Na época foi um escandalo, eu canf@nminino. Foi uma musica que
tocou muito e me abriu as portas de Portugal, gueen a cantava era a Amalia
Rodrigues. [...] Existia um perigo no seio do Brasiexpressao. As pessoas ndo se
expressavam. Estou falando de uma época, em quedsSoas ndo podiam se
encontrar numa esquina, porque a policia desfagiapn. Estamos falando de uma
época negra no Brasil, onde as pessoas eram tasyrassassinadas, suas casas
invadidas e n&o existia 0 menor direito individ¥alia-se sob um constante terror
pairando sobre nossas cabegas. [...] Existia uei@psr parte do povo brasileiro,
de expressao. Na temporada do Rio de Janeiro,atoTkeereza Rachel, durante um
més convivi com uma censora permanente, dentroedogamarim. Ela chegava
junto conosco no teatro e ficava no meu camarinoatbow acabar. Eu tirava a
roupa na frente dela, com a maior naturalidadépesabia o que ela fazia ali. Nunca
me explicaram. [...] Mas o Secos e Molhados nuncgroibido, porque era um
fendmeno brasileiro. Até as criangas gostavam. ifiais problemas com a censura

» O referido vocalize ja aparece na versao de Mii@onceicao.

36 Género popular, originario dmiano,uma dang¢a popular nordestina, geralmente de andamen
moderado a rapido, em compassos de dois ou qeamos e baseado numa figuragao ritmica sincopada,
num padrdo de dois pulsos longos (3 subdivisdeglides de um curto (2 subdivisées) (BAIAO, 2019).

37 E possivel também que se trate de um bandolistruimento de timbre similar, imitando o
idiomatismo da guitarra portuguesa. Na ficha técuic disco ndo consta nenhum dos dois instrumentos.
Encarte disponivel em <http://www.encartespop.cot2di8/01/encarte-ney-matogrosso-agua-do-
ceu.html>. Acesso em 04 set. 2018.
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depois que me lancei em carreira solo. [...] Quaeul@cabava de cantar "Barco
Negro", a banda mantinha o ritmo e eu chorava. bhitigza comparou meu choro
ao de uma rameira. 'Onde ja se viu homem cantacads feminino?'. Criticos que
eu considerava serissimos, e que eu achava queremmderiam meu trabalho,
foram implacaveis. Logo que eu sai dos Secos eddobmeu nome néo pdde ser
publicado no JB durante dois anos. O editor dig@ eu era um travesti e que nao
se publicava nome de travesti no Jornal do Bra&M MATOGROSSO, 2013).

Esta gravacdo de Ney Matogrosso faria parte, en2,2@@ trilha sonora da
minissérieO Quinto dos infernggproduzida pela Rede Globo de televiséo.

Em 1976 Mae Preta com seu texto original, estava na trilha da rekscrava
Isaura, também da Rede Globo, interpretada pelo Coraj@&3tra Som Livre, em ritmo
de samba. Contudo, o polémico refrdo é apenasdopalh orquestra; ndo se ouve
menc&o nem & senzala, nem a chibata (MAE PRETA,@GQR13).

No periodo posterior a redemocratizacdo portugwesantor Carlos do Carmo
teve uma consideravel participacdo nas transforesaggadas ao fado, incorporando a
poesia de autores portugueses contemporaneosndaritamas libertarios, e incluindo
uma instrumentagéo pouco comum ao género, em unentoram que ainda havia uma
forte rejeicdo da esquerda em relacdo ao fadoddediestilizagdo promovida pelo
governo de Salazar (NICODEMO, 2012).

E apenas na década de 1990 que a letra Mae Pae¢g@pm Portugal na verséo
n&o censurada, no albu@aminhosda cantora Dulce Pont&sNa apresentacgéo do disco,
José Niz& chama a atenc&o do leitor para a diferente letmthposicédo de Caco Velho,

“brasuca e brasileiro”:

Como curiosidade — e € bom que conste — facamoo tkevprestar atencao a letra de
“Mae Preta”. E que a versdo gravada por Amalia iads, universalmente
conhecida, ndo é a versao original, porque a carsalazarenta [sic] da altura a
proibiu. O editor, José Manuel Serafim, homem de lemdria e grande
responsavel por tudo isto, foi descobrir as pataarigginais de Piratini. E ai esta.
(NIZA, In PONTES, 1996).

Dulce, que ja havia gravado duetos com Carlos dm@a& cancdes politizadas
de José Afonso, registra a “verdadeira letra” dec@a de Caco Velho e Piratini, num

arranjo que remete a uma musicalidade africaneeesigada, com o uso de wstinatd®

38 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=g&B9jH50. Acesso em 04 set. 2018.

39 Convém destacar a contribuicdo de José Niza (203&), como compositor e politico, para a
musica portuguesa. Sua atuacao artistica iniciairsa enquanto estudante em Coimbra. E autortrda le
da célebre cangao de intervengidepois do adeuspm musica de José Calvario. Como deputado, levou
a Assembleia da Republica diversos projetos ratacios a musica. Realizou um valioso trabalho de
pesquisa da cancéo de intervencdo. Foi diretorargamacao da RTP e da gravadora Orfeu. Também era
médico psiquiatra, tendo trabalhado no Hospitalldi®dombarda, em Lisboa (RAPOSO, 2014).

40 Figuracao ritmico-melédico-harmdnica que se epetlongo de uma peca musical.
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nos sintetizadores e de um coro de sonoridaderttastberta. O estilo ainda é proximo
de um fado, numa interpretagéo vocal extremamensntentada - marca da cantora - e
com clara referéncia ao vocalize de Amalia.

A década de 90 é marcada, segundo o etnomusicéktgdunidense Steven
Feld (2000), pela crescente utilizacdo do temmuold musiccomo uma categoria no
mercado musical. O termo, surgido para designalcague ndo se enquadrava no canone
da musica ocidental, praticamente se transformgeeagem um género. Surgiram nessa
década varios grupos de influéncia “étnica”, conypsy Kings, Le Mistere des Voix
Bulgares, The Chieftains, etc. As ja referidas ke Dulce Pontes, e até mesmo Amalia,
sao frequentemente enquadradas nessa categoligasade discos fora de Portugal.

Seguindo essa “onda”, a Monitor Records langou oHoliday in Portugal,
onde estava presente, ao lado de grandes sucessusita portuguesa dos anos 60-70,
uma versdo ddae Pretainterpretada pela orquestra do maestro e arranjaa&co
radicado em Portugal Shegundo Galarza, com solgudtarra portuguesa de Jorge
Fonted’. O arranjo utiliza ainda um solo de violino etsfizadores em conjunto com as
cordas. Fontes também gravou a cancdo em seu &lidloimhe Best Portuguese Guitar
— Beautiful Songs from PortudalE curioso observar que, em trabalhos que apelaan par
o cartaz turistico de Portugal, foi utilizado justnte o titulo critice referente ao Brasil.

A divulgacéo internacional da musica portuguesegrte os anos 1950 e 60, era
baseada em uma imagem de unidade cultural, autEtte e tradicdo. Com o0s
movimentos de independéncia e redemocratizacadé@mdas seguintes viram surgir
musicos que buscavam evidenciar suas “raizes” npor@nsmitindo uma imagem de
modernidade. Era esse o0 caso de Dulce Pontesintefpretacédo do fadG@ancao Do
Mar celebrizou-se em diversos paises, chegando ani@ivarsdo gravada pela cantora
inglesa Sarah Brightman.

O cantor portugués radicado no Brasil Roberto Léalgrande popularidade
junto a comunidade portuguesa do pais, também griae Pretaem seu album
Reencontros(2002). Apesar de passadas quase trés décadasmdalafi ditadura

portuguesa, suas escolhas textuais ainda amenizawgtm a critica social — optou por

4 Disponivel em
https://lwww.deezer.com/track/68416807?utm_sourcezel&utm_content=track-
68416807&utm_term=129212263 1539218405&utm_mediuab-wicesso em 10 out. 2018.

42 Disponivel em
https://lwww.deezer.com/track/63832481?utm_sourcezel&utm_content=track-
63832481&utm_term=129212263 1539226984&utm_mediuab=wicesso em 10 out. 2018.
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cantar “pai Joao trabalhava” em vez de “apanhavgéle verso “enquanto na senzala
trabalhava o seu amor”. O proprio arranjo soa cama tentativa artificial e exotizante

de apagamento de tensdes e diferencas: utilizarguielétrica e um conjunto de
percussao em um estilo semelhante ao do grupod@krdum, com o ritmo dobrado

por palmas e o refrdo entoado por um coro, numeeaf@intencdo de simular uma
pratica musical participativa. Completa a instrutagdo um acordeom, com uma
conducao agogica que parece querer transformanioasan® um vire,

A versdao mais recente entre as discutidas nedggp aegmbém se situa no
contexto da comunidade de imigrantes portugueskEseendentes. O grupo Filhos da
Tradicdo, da cidade de Santos-SP, no album graeadeivo no projeto Release
Showlivre”® (2018) apresentou ambas as letras da cancéo jqariBaEco Negrae depois
Mée Preta,escolha que evoca um sentido, a0 mesmo tempojadidatie homenagem
as praticas de escuta familiarBe acordo com a pagina do conjunto no Facebook, sua
proposta é centrada na manutencao das raizeslgadi&ia da nova musica portuguesa e
suas principais referéncias artisticas sdo MadsdPeolinda (grupo musical, nédo
confundir com Deolinda Bernardo), Carlos do Carmaelaro, Amalia Rodrigues. A
instrumentacdo também mistura o convencional, oenmade o0 exotico: concertina,
acordeon, ukulele, contrabaixo, violdo de seteagrgercussdo e voz. As escolhas de
ritmo e andamento do acordeom e da percussao brioom referéncias a masica dos
ranchos folcloricos portugueses e ao baido, requsppara além de um bem-humorado
retrato do proprio grupo, pode ser uma referéngiaeacao de Ney Matogrosso.

Nos ultimos anos, verifica-se, mais que a buscmdgem de modernidade, a
busca de representacdes de didlogos interculterdésexplicitacdo da natureza hibrida
da propria cultura. Assim como arranjo que acabaheoanalisar, o video de Deolinda
Bernardo, comentado no inicio do artigo, pareceisegsse caminho.

Os elementos sonoros e visuais presentes no ligledcscam transmitir uma
ideia, a0 mesmo tempo, de protesto e celebracacsolfxeposicdo de imagens

contemporaneas que fazem referéncia a situacoessgeia e abandono ao texto que

a3 Disponivel em https://www.deezer.com/track/1719886_source=deezer&utm_content=track-
1719955&utm_term=129212263 1539216169&utm_mediunt-weesso em 10 out. 2018.

4 Género coreografico-musical portugués, tipicogipimmente da regido do Minho, no noroeste do pais,
de andamento rapido e geralmente em compassodeuriposto (compasso de 6 tempos com acentuagéo
a cada 3).

4 Disponivel em
https://lwww.deezer.com/track/558041182?utm_soureezer&utm_content=track-
558041182&utm_term=129212263 1539221903&utm_mediuvel= Acesso em 10 out. 2018.
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questiona os abusos coloniais estende a critieaiguhldade social atual. O texto do rap,
por sua vez, defende a igualdade racial e exaltagaszas naturais do continente
africano, considerado o local de origem da esggigana. O video busca transmitir uma
ideia de celebrac&o da lusofonia. Ha referénciasiaaque de maneira generalizada e
estereotipada, a presenca portuguesa em todosntisettes — 0 canto e as imagens
africanas remetem a Angola, Mo¢cambique, Guiné-Bis€abo Verde e S&do Tomé e
Principe, o canto indiano e sitar a Goa. Timor Leste, embora pertenca ao sudeste
asiatico, estd muito proximo da Oceania, possivativm do uso dodidgeridoo no
arranjo. O uso do rap, originalmente musica neggadenidense de protesto, interpretado
por um branco portugués contribui para a ideialdatificacdo, multiplicidade e diadlogo
internacional e intercultural. As imagens dos musiem estudios remetem ao célebre
videoclipeWe are the worltf, hino do projetdJSA for Africa.

Na descricdo do video no canal de Deolinda BernaoddouTube, escrita por

Hélder Bértolo, 1é-se:

[...] Descobrimos as raizes na sua totalidade,agas a etnicidade ndo é redutora,
antes detonadora de uma exploséo que se espdthamsdao da portugalidade. O
grito da escrava torna-se denuncia de todas asuséed numa actualidade
impressionante. Os instrumentos vivem da sua wdeid mas ndo se

individualizam, antes se completam e equalizam sumbolismo quase subliminar

de universalidade da miscigenac¢do. E no meio de, towd envolvendo tudo, ou

sobrepondo-se a tudo, a cor da voz de Deolindaarnintarpretacdo extasiante e
comovente, em que cada nota escutada nos empraatens de expressodes
doloridas prenhas de emocao e sentimento, numiledmiéxemplar entre a beleza
da voz e o turbilhdo de intenc¢des transmitidasvidaque se eleva, lemos muito
mais do que uma simples suplica de libertacéo;dé tan manifesto contra a

indiferenca, a pobreza, a exclusdo, a escravidatdpnas... E sobretudo um hino
ao humanismo. (DEOLINDA BERNARDO, 2013).

Semelhante intencéo de “celebracéo da lusofoniedrdgra-se na interpretacéo
da mesma canc¢ao no Guxima,projeto dos musicos portugueses Janita Salomipa Fi
Pais, da cabo-verdiana Rita Lobo e do angolano Yardisco € uma homenagem aos 50
anos do Duo Ouro Negro. A dramaticidade do fadlug@r a um arranjo a varias vozes,
de sonoridade mais leve e ritmo dancante. A ingadé feita por meio de um ostinato
executado pela marimba, a partir do qual se desenum arranjo com piano, percussao
e violdo. O texto apresenta a mesma versao grgeddaduro Negro durante a censura
salazarista: em vez de “enquanto a chibata batisemoamor” ouve-se “enquanto na

senzala trabalhava o seu amor” (MUXIMA, 2006).

46 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=I3MtDTyY. Acesso em 4 set. 2018.

LOPES, Guilhermina; NOGUEIRA, W. M. Mae Preta: ielems e ressignificacdes de uma cancéo
brasileira. Musica e Cultura, n® 11 vol. 1, p. 3-8019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Mdusica e Cultura — n® 11 www.abet.mus.br 54

Percebe-se, nas escolhas textuais e musicais teéagratacoes de Muxima e
Mariza, uma intencdo de aproximacao com os inté¥prgue 0s inspiraram, mais que
com o conteudo ideoldgico da cancdo. Também éocestso da vocalidade de Maria
Carvalho, fortemente influenciada por Amalia, apekautilizar o texto de original de
Piratini. A cantora integra o grupo Trio Fado, casi por musicos portugueses e
alemaes radicados em Berlim. O arranjo instrumemtat sua vez, distancia-se da
referéncia tradicional ao fado por meio do uso mdomcelo, com articulagbes que
remetem a linguagem da musica de camara do peri@skico. Esse registro faz parte da
participacdo do grupo no primeiro CD do projeteimatlieder aus Deutschlandue
reline artistas e grupos musicais de diversas arigestilos, radicados na Alemattha

Em 2016,M&e Pretafoi gravada emAnonima,CD de estreia de Tamara
Franklin, cantora natural de Ribeirdo das Nevegacemetropolitana de Belo Horizonte.
A época com 24 anos, Tamara ja se destacava noac@warap mineiro com letras
marcadas por questbes feministas e raciais. “O sw@En representa tantos outros
andnimos que ndo tém espaco e voz para falaraaech jornalista Shirley Pacelli, do
portal de noticias Uai. Apesar de ser conhecidaocmpper, Tamara dialoga com
diversos géneros e estilos musicais e realiza pasam diversos artistas independentes
africanos, como capperangolano Simmi Ni Moyo e os mogambicanos Adriahgale
e Pisco Mazuze. Eé&e Pretacanta junto com seu pai, Marcos Franklin, que &

Ihe ensinou a cancéo. Os dois cantacappellaacompanhados apenas de instrumentos
de percussdo éacking vocals.A melodia e o ritmo do refrdo s&o ligeiramente
modificados, com um padrdo ritmico binario maistdea uma melodia em que se
destacam os intervalos de terga, lembrando umd@calgninar um pouco mais vigorosa.
O texto no refréo € o original, “enquanto a chilizta...” e, em vez de “seu pretinho”,

é utilizado “seu bem” apanhd{a

No artigo ha pouco referido, Steven Feld apontaa@sé as musicalidades locais
como reacao a globalizagdo. Podemos situar deessadproposta a versao de Germano
Mathias em seu disco Tributo a Caco Velho (200%8)gae o musico interpreta Mae Preta

em ritmo de samba, a semelhanca do Conjunto TosafMATHIAS, 2005). O video

4 Disponivel em
https://lwww.deezer.com/track/71303257?utm_sourcezel&utm_content=track-
71303257&utm_term=129212263 1539220063&utm_mediuab-wicesso em 10 out. 2018.

48 Audio disponivel em
https://lwww.deezer.com/track/127646731?utm_soureezer&utm_content=track-
127646731&utm_term=129212263 1539209227&utm_mediuel= Acesso em 10 out. 2018.
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mostra a participacdo de Mathias no programa &siBda TV Cultura. Nota-se, no
discurso do musico durante a conversa com o afeekarRolando Boldrin, a critica ao
racismo e a preocupacao com a defesa do samba omndestacao tradicional
brasileir&®.

Alexandre Fiuza (2006) e Julio Mendivil (2013) aatam 0s mecanismos de
apropriacéo e ressignificagdo presentes tanto aaesu performance de cangdes em
um contexto distinto do original de sua elaborag#mto nas escolhas textuais e musicais
em novos arranjos e versoes. Este Ultimo casouabrps concentramos no presente
trabalho, € denominado “traduc&o” por Mendivil, ggdimento que, segundo o autor
“escolhe ou destaca significantes enquanto evit@siu(p. 23). A cancidMae Preta
modificada em seu texto e contexto, foram assosiadagens de critica social, simbolo
de identidade (brasileira e portuguesa) e hino paaz.

Feld destaca, tanto no discurso académico quariistiad e comercial
relacionado ao fenbmemeorld music¢ a oposi¢ao entre narrativas centradas na cética
exploracdo da musica local e narrativas centradasefebracdo da diversidade e do
didlogo intercultural. Em suas palavras, “todos gmdouvir sinais igualmente
onipresentes de aumento ou diminuicdo da diversidadsical.” (2000, p. 146).
Podemos, de fato, ouvir critica e celebragcdo emrslas combinagfes e nuances em todos
0s exemplos aqui discutidos.

Tratando do contexto contemporaneowtald musicFeld chama a atencao para
a responsabilidade no uso de material provenieatgrdvacdes etnograficas ou de
qualquer registro relacionado ao que se costumandear tradicdo oral. MUsicas de
autor ndo nominado, interpretadas por pessoasiséndas na industria cultural tém sido
tratadas como som, ndo como performances espescifisaim como 0s nacionalistas
romanticos e modernistas, muitos musicos contempog parecem ainda tratar a
tradicdo oral como mera matéria prima, forneceder@lementos “primitivos’ as suas
criacdes, tidas como mais elaboradas e evoluidasaitdo como exemplo o video de
Deolinda Bernardo, de onde partimos, perguntamoguesreconhecimento ou retorno
financeiro € dado aos cantos africanos e indiatiizados no arranjo. Nao sabemos os
nomes das canc¢des, o que significam, em que Isiueantadas, tampouco de quem séo
as vozes. Nao é um contrassenso afirmar-se irmgoetiss a quem mal se procura

[re]conhecer?

49 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=XMAfuYuY. Acesso em 10 out. 2018.
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Notas sobre el proceso creativo y la “persona de j@rformance’ en Vinagre
yrosasy Lo niego todo de Joaquin Sabina

Juliana Guerrero

Resumen:En este trabajo se aborda la complejidad del poocesativo de un musico
popular notorio. Con el fin de describir el entramgue supone actualmente este proceso
en un disco de mdusica popular y develar como sesticge la “persona de la
performancéde Joaquin Sabina en dos discos de su autoniagceee como estudios de
caso a los testimonios de Benjamin Prado en so Rlomper una canciég a los de
Sabina, Prado y otros musicos intervinientesnefuso la verdady al analisis de los
discosVinagre y Rosag Lo niego todo.

Palabras clave:Proceso creativo. Composicion. Masica popular. Egpeia. Persona

Notes on the Creative Process and thd”¢rsona of the Performance” in the Albums
Vinagre and Roses and Lo Niego Todo by Joaquin Sabina

Abstract: This paper addresses the complexity of the cregatigveess of a well-known
popular musician. In order to describe the stratttramework that currently supports
this process in a popular music record and to dispbw Joaquin Sabina’gpérsonaof

the performance” is constructed in two of his resprwe take, as case studies, the
testimonies of Benjamin Prado in his bd®kmper una canciéand those of Sabina,
Prado and other musicians appearintpoiuso la verdadgnd the analysis of the records
Vinagre y RosaandLo niego todo.

Keywords: Creative Process. Composition. Popular music. Expee. Persona

“La intimidad se exteriorizd y ha caido la diferimidn entre privado
y publico” (SARLO, 2018, p. 108).

Los estudios de musica popular se han dedicadcaseate a estudiar la
experiencia creativa del compositor. En particukars investigaciones pocas veces
atienden a las caracteristicas que puede predantmea de compaosicion, ejecucion y
grabacién de la musica de un artista consagrado.

El proceso creativo, en tanto uno de los aspeaok egxperiencia musical,
podria ser examinado desde una perspectiva etnoohagica y adoptar entonces las
ventajas que algunos autores (COHEN, 1993 y MEND|2013) han sefialado sobre el
trabajo de campo en este tipo de musica. Ahora hiemalmente, la musica popular,
inmersa en un mundo globalizado, circula a trawégrdbaciones —difundida luego por
los medios masivos de comunicacion— y espectaceiovivo. En este escenario,
especialmente cuando se refiere a musicos conseyréal posibilidad de hacer el

seguimiento de su tarea es una labor casi irreddizaa visibilidad, el reconocimiento
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publico y el estilo de vida que una persona fam@szge en una gran ciudad hacen
improbables que dicho musico acepte el pacto qpédanel trabajo de campo. De ahi
qgue la eventualidad de compartir la experiencia eélomusico y llevar adelante una
investigacion de observacion participante durahtpreceso creativo es una mision
muchas veces imposible de llevar a cabo. Ello impgstonces, que el estudioso pueda
dar cuenta de ese proceso empleando la metod@axie de la ethomusicologia.

La publicacion simultdnea de dos libré&mper una canciorge Benjamin
Prado (2009) éncluso la verdad. La historia secreta de Lo niggdo, de Benjamin
Prado y Joaquin Sabina (2017), junto con la edid&ios dos ultimos discos en estudio
de Joaquin Sabin&jnagre y rosag2009) yLo niego todq2017), permiten reflexionar
acerca del proceso creativo de un musico notosioc@mo también, develar como se
construye la “persona de pi@rformancé de este musico en dos discos de su autoria.

A partir de ello, propongo, en primer lugar, ddsicrel entramado que supone
actualmente este proceso en un disco de musicdgogpen segundo lugar, reconstruir
la “persona de lperformancé en musica, siguiendo las propuestas de Philigaiaer
(2009) y Allan Moore (2012).

Sabina y Prado: una conjuncion compositiva

Joaquin Sabina es un musico espafiol, nacido enal@eeén) en 1949. Su
musica ha sido reconocida como rock, pop y cangéautor (CARBONEL, 2011). Si
bien el encasillamiento bajo estos tres génerodegesultar problematico, la industria
discografica y el publico se refieren a su prodirt@on estos rétulos. A mediados de la
década de 1980, Sabina cobré popularidad entréldicp espafiol, con la venta de
cientos de miles de copias de sus discos y, enétmda siguiente, obtuvo el
reconocimiento por parte de la industria con etpoeal “mejor autor pop rock esparibl”
Este cantautor ha consolidado una carrera artistickas tltimas décadas no solo en
Espafia, sino también en varios paises latinoanmescaomo Argentina, México y Perd.

Actualmente, su fama lo mantiene como una de lasopealidades artisticas

espafiolas mas destacadas

! En 1997 obtiene el premio mejor autor pop rockagarimera edicién de los premios de la Musica
de Espafia creados por la Sociedad General de AuterEspafia (SGAE) y la Asociacién de Intérpretes o
Ejecutantes (AIE).

2 Para un desarrollo mas detallado de su biogrdfiSabina y Menéndez Flores (2007).

GUERRERO, Juliana. Notas sobre el proceso creatiadpersona de la performance” en Vinagre y rodas giego
todo de Joaquin Sabina. Musica e Cultura, n° 11lyq. 59-76, 2019. Disponivel em: www.abet.mussbista/



Mdusica e Cultura n°® 11 — www.abet.mus.br 61

Vinagre y Rosa$2009) es el decimosexto disco de su producciéastudio.
Esta compuesto por catorce canciones, once deuddsscescribié en coautoria con el
escritor espafiol Benjamin Prad&ste Gltimo ha llevado adelante una profusa iaetil/
de escritor con la publicacion de nueve novelasos de relatos, aforismos y ensayos,
varios voliumenes de poesia, con las contribucienes diaricEl pais(Espafia) y con la
direccion de la revista cultur@uadernos hispanoamericanos

Unos meses antes de que saliera a la Winiagre y rosasBenjamin Prado
publicoRomper una cancidfibro en el que revela como se compuso esediScarelato
trata de explicar como se fueron gestando las caesique componen el disco. Como ha

sefialado Joaquin Carbonel en su libro dedicadwiddadel musico:

Romper una canciéas un magnifico documento de cémo se fabrica scodin
diario detallado del nacimiento de cada cancioh.s&l observa como los creadores
retuercen las palabras, las aceptan o las rechzasta, encontrar la precisa, la Unica
(CARBONEL, 2011, p. 503).

En efecto, este testimonio permitiria revelar gllteconformado alrededor del
proceso creativo y la manera en que se construperkona de Sabina. Pocas veces
ocurre que un musico transmita su experiencia dgosicion. Aun cuando uno pudiera
pensar que la peculiaridad del aloum (estar conip@escoautoria con un escritor) o tal
vez la estrategia de la editorial que publica illos de Prado explican la existencia de

este libro, Prado revela que la idea de este ptoyee responsabilidad de Sabina:

—iBenja! ¢Por qué no cuentas todo esto? —decialiidoagmenudo, cada vez que
dabamos con el adjetivo intocable o con el enfggs® que queriamos para una
cancién [...] —Es que seria fantastico permitir quegénte viera el motor a las
canciones, ¢no? —seguia Joaquin—. Que se vieragedatercambio de golpes, todo
este andamiaje (PRADO, 2009, p. 34).

8 La lista completa de canciones que componen sgodes: 1. Tiramisa de Limén (Joaquin
Sabina/Benjamin Prado — Leiva [Pereza)); 2. ViudébClicquot (J. Sabina/B. Prado — Antonio Gadsa
Diego/Pancho Varona); 3. Cristales de Bohemia ¢bira/B. Prado — J. Sabina/A. Garcia de Diego/P.
Varona); 4. Parte meteorolégico (J. Sabina/B. Pradlo Garcia de Diego/P. Varona); 5. Ay! Carmela (J
Sabina— A. Garcia de Diego/P. Varona); 6. Virgetademargura (J. Sabina/B. Prado — J. Sabina/Aci@ar
de Diego/P. Varona); 7. Agua pasada (J. Sabinai&ld®- J. Sabina/A. Garcia de Diego/P. Varona); 8.
Vinagre y rosas (J. Sabina/B. Prado — J. Sabir@éhcia de Diego/P. Varona); 9. Embustera (J. S#hina
Prado — Rubén [Pereza]); 10. Nombres impropioss(Qarcia Montero/J. Sabina — A. Garcia de Diego/P.
Varona); 11. Menos dos alas (J. Sabina/B. PradoGakcia de Diego/P. Varona); 12. Crisis (J. Sabkina
A. Garcia de Diego/P. Varona); 13. Blues del alaméi(J. Sabina/B. Prado — Alvaro Martinez Maluguer)
14. Violetas para Violeta (J. Sabina — Violeta Barr

4 El libro tiene en la tapa la leyenda “Asi se isgrel discoVinagre y rosasle Joaquin Sabina”.

5 Me referiré a esta cuestion mas adelante.
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De la lectura de esta cita pareciera ser que Sgheréa mostrar a sus seguidores
una pormenorizada imagen suya como compositorstnsentido, Prado, complice del
lector, pretende establecer una relacion de prabeicha partir de esta posibilidad de dar
a conocer la cocina del disco al publico de Saldma.ello en mas de una ocasion, el
autor emplea guifios y explicita, por ejemplo:

Dentro de algunas paginas, el lector habra visémtais vueltas puede llegar a dar
una letra en nuestras manos y, en este caso, dedadmo la suma de un poema

que yo no queria escribir y otro que él siempre@uoantar puede dar como resultado
una cancion fantastica [...] (PRADO, 2009, p. 21).

El juego de Prado es osado y, por un momento, @ayee quiere simular el
lugar de un etnografo. Entonces, caricaturescandest@ibe la mirada del otro e imagina

de ellos mismos:

[...] que se sientan en una mesa, sacan unos papsekeponen a discutir en un

idioma extrafio [se refiere al espafiol, puesto gunegse momento, ellos estdn en
Praga], hablando tan alto como si cada uno de etidagar de estar alli estuviese
en Polonia. De pronto, parece que se enfadanasha 1o que ha escrito el otro en
esos cuadernillos que llevan siempre en la maryayvdonde vayan, y en los que a
menudo hacen extrafios dibujitos; otro se levaatapdnta un gesto airado con la
mano a su compafiero mientras le grita que no, queque no, se va y a los dos

minutos regresa y vuelve a sentarse. A veces,dactla la sensacion de que lloran.
Y, de repente, gritan como si su barco estuviesarp en un puerto y eso les
hiciera muy felices, se levantan, se abrazan,smbehacen un extrafio baile, al que
llaman tregua y catala6, y que consiste primerteeantar los brazos y moverlos

con los pufios cerrados igual que si levantaran pesas invisibles y después en
ponerse en jarras y menear las caderas [...] (PRADQY, p. 32).

Este relato, que aparenta una mirada antropol&gimee su trabajo compositivo,
estd acompafado en el libro de otros recursosdahes fotos de ambos, tomadas durante
diferentes viajes mientras compusieron las cansiczmmpartiendo lecturas en publico,
reunidos con colegas y amigos, junto con copiasudeborradores y dibujos realizados
en sus cuadernos. Es decir, Prado pretende ragraatescripcion etic del etnografo al
mismo tiempo que nos cuenta la posicion emic detnmante. En este sentido, su texto
guiere presentar o re-presentar la experienciaaivO, si seguimos la propuesta de
Deborah Wong (en STONE, 2008)el escritor ha transformado la suma de

6 Sobre este baile, el autor explica mas adelantd &xto que se refiere a los famas del libro de
Julio CortazaHistoria de cronopios y de famgdo describe: “Los famas bailan tregua y catakaute de

los cronopios y las esperanzas, que se sient&das y los atacan, porque no quieren que los faaikes
tregua y catala sino espera, que es el Unico gadeellas y los cronopios conocen” (PRADO, 20085%.
36).

7 “Ethnographic work means having direct, sustaiocedtact with people and their activities —it
means talking with them and spending time at it...s8ime point, you transform the accumulation of
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particularidades vividas en el proceso de compasidel disco, en un nuevo medio: su
libro. Incluso su voz en primera persona se estaldemo una memoria personal y en
ella parece percibirse el eco de la descripcid@lidford Geertz (1997) sobre la habilidad

de la escritura etnografica de convencer al ladtogue el investigador ha “estado alli”.

Sin embargo, no se trata de una etnografia. Pradme de los protagonistas de la
composicién del disco y no realiza trabajo de camps bien relata su experiencia como
un viajero lo haria en su diario 0 como quien estéresado en brindar un relato

autobiografico, al mismo tiempo que juega, por maioe tomando distancia de la

situacion. Ademas, Prado no necesita delimitalonstruir su identidad con respecto a
un “otro”. Tampoco su funcién es etnografica, eseagitido de realizar una investigacion
gue involucre grados de observacion y participadéma cultura estudiada, sino que su
funcion es, en todo caso, la de recrear para stmsés (y el publico de Sabina) el proceso
creativo de las canciones que componen el discagv@ny rosas.

Lo niego todo (2017) es el decimoséptimo discostndio de Joaquin Sabfha
gue se editd ocho afios después de Vinagre y réd¢agual que con ese disco,
conjuntamente con su edicion, salié publicado lwoJiahora en coautoria entre Prado y
Sabina, que volvia a hacer publico una gran cahtiéadetalles de como se habia gestado
el repertorio del disco, agregando algunas fotdsistraciones de Jimena Coronado,
pareja de Sabina.

Este libro, mucho més breve que el anterior, sidiencontar algunas vivencias
en torno a la composicion de cada cancion y oftae&o breves textos de otros musicos
(Leiva, Ariel Rot, Rubén Pozo y Jaime Asua), qudigparon de la composicion y
grabacién de algunas de las canciones. Al finahaespacio para que los fanaticos

participen, hay algunas paginas en blanco parzagk lector agregue su propio texto a

particularities (personal histories, opinions,adties, etc.) into another medium —a book, a filmwhich

you probably try to make some larger points abooater matters implicitly or explicitly suggesteglthe
particularities”. (WONG; en STONE 2008, p. 4-5).

8 La lista completa de las canciones del disco lesQuién mas, quién menos (Joaquin
Sabina/Benjamin Prado — Joaquin Sabina/Leiva)p2aNdeprisa (Joaquin Sabina/Benjamin Prado/Rubén
Pozo — Rubén Pozo/Leiva); 3. Lo niego todo (Joadgdbina/Benjamin Prado — Leiva); 4. Postdata
(Joaquin Sabina/Benjamin Prado — Ariel Rot); 5.richgs de marmol (Joaquin Sabina — Leiva); 6.
Leningrado (Joaquin Sabina — Jaime AsuUa); 7. Camg@rimavera (Joaquin Sabina — Pablo Milanés); 8.
Sin pena ni gloria (Joaquin Sabina/Benjamin Pradeiva); 9. Las noches de domingo acaban mal
(Joaquin Sabina/Benjamin Prado — Leiva); 10. ¢ ®to§ daciendo aqui? (Joaquin Sabina/Benjamin Prado
— Afo Verde/Leiva); 11. Churumbelas (Joaquin Sabintoaquin Sabina); 12. Por delicadeza (Joaquin
Sabina/Benjamin Prado — Joaquin Sabina/Leiva).
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partir de una estrofa que han dejado inconclusandecancion junto con una direccion

de Twitter (#lejanaydesnuda) para continuar efoat®bio.

(Des)componer una cancion: sobre el proceso creativ

Como se adelantd, la edicion del libro Romper w&ion, simultanea con el
disco, ha permitido ofrecer a los oyentes detalkeks composicion entre bambalinas. De
alli que, luego de su lectura, es posible recréarocsurgio el disco, qué homenajes
implicitos poseen algunas de las canciones, coOmartin las decisiones para cada una,
qué recursos empled Sabina para componer las lettas papel juega la musica y sus
musicos, entre otras cosas. Es decir, este libscabee la puerta al mundo del proceso
creativo de uno de los musicos espafioles actuadmeas en boga. A continuacion,
detallaré cOmo es ese proceso.

Hace ya algunos afos, Jason Toynbee (2003) intemtaular una explicacion
del mecanismo creativo en la musica popular quelistinguia del de la musica
académica. Mientras que para el caso de la musigalar se trataria de un proceso
cultural en el cual se lleva a cabo una seleccenird de un conjunto de posibilidades,
el mecanismo en musica académica esta atribuish@ &dea asociada a una inspiracion
romantica. Las distinciones trazadas por este g@atdrian ser polemizadas, al igual que
sus definiciones de “musica académica”’ y “musicputer”, pero ello excede a esta
exposicidn. Lo importante de sefialar aqui es gizaed#ferenciacion de mecanismos (uno
relacionado con la inspiracion espontanea y oteooquresponde a un trabajo consciente)
se presenta como dualidad a la hora de describadtividades vinculadas a la creacion
musical, también en el caso del proceso creativindquin Sabina.

Prado concibe la composicién de canciones, al iguella tarea de escritor en
general, como un proceso complejo, por momentosaatintorio, de idas y vueltas, y
cuyo final generalmente esta determinado por camthmientos externos. Sin embargo,

cuando se refiere a la inspiracion no evita cogueten ese imaginario romanticeegin

9 La argumentacion de Sabina para emprender el gisdes permitiria componer las canciones
del disco rozaba la idea romantica segun la cualma despechada generaria una inspiracion maor qu
aquella subsumida en la rutina diaria. Prado cugu&a Sabina le confes6: “Yo vivo en una felicidad
domeéstica de la que es imposible sacar un verso;tpestas hecho polvo [por un desamor], y esmas
mina. Te propongo aprovecharme de tus desgraajas nos vayamos por ahi a escribir canciones contra
tu ex-novia. Donde tu quieras: La Habana, Lisbagvd York, Praga...” (PRADO, 2009, p. 15).
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el cual aquella se adquiere mediante una ilumima@danque finalmente el autor deja

bien en claro que se trata, en cambio, del trapagfuerzo del artista:

[...] por aproximacion y de forma abreviada, para gukector sepa de qué modo
empezabamos a construir las canciones, siempréradeauna idea y de la discusion
gque esa idea generaba acerca de la historia,selnage, el tono, el punto de vista y,
en ultimo lugar, pero por encima de todo eso, slalsrpalabras que ibamos a usar y
que solo aceptabamos cuando nos parecian inmejsr@iRADO, 2009, p. 55)10.

Y en el que no faltan momentos en los que no apdeemspiracion, como en
estos dos ejemplos: “[...] también hubo otros diadosnque nos costé muchisimo
encontrar lo que perseguiamos [...]" (PRADO, 20020®2-201) y “Uno entiende muy
bien la famosa respuesta de Picasso a la pregardiacteia en la inspiracion: ‘Si, pero
que me pille trabajando™ (PRADO, 2009, p. 205).

Para Prado, la intuicion en la composicion siempae acompafiada de
genialidad: “La intuiciébn: esa mezcla de inteligene instinto que distingue a las
personas capaces de inventar algo de las que s@dep hacer bien, o incluso
maravillosamente bien, lo que ya existe” (PRAD2(. 214).

De acuerdo con esta concepcion, el proceso craeaiwiempre responde a una
forma ordenada y pautada de rutinas. Como es posiltvertir, a medida que la
composicion de las canciones avanzaba, Prado raupstrtambién los acompafaba el
caos. Segun su relato, este mismo caos se trarmssrmna obsesion que se manifiesta
en otros ordenes de la vida cotidiana: “[durantuaipleafios de Jimena Coronado] todo
eran apartes para hablar de las canciones” (PRADQ@9, p. 177). La tarea conjunta

también tendria su codigo y Prado lo anticipa: “[as] sabran qué eran mis corralitos,

10 Discusiones de esta indole son reproducidas ¢ex&l de Prado, como, por ejemplo, en el
siguiente dialogo:

“~De todas formas —dijo de pronto—, lo que yo gui® es nada de eso, sino que escribamos otra
cancion, una que hable de Praga. jMe la esta pidiehcuerpo a gritos!

—Genial. Una cancién que hable de Praga y de disé m

—Bueno, eso ya lo veremos; de momento, ya sabeémuke y contra quién, ¢no?

—Es posible, pero ¢ cual va a ser la historia? 181g000s que es la de un tipo que ha venido a Praga
a olvidar a una mujer.

—A olvidarla... o a intentarlo.

—...0 a olvidarla una vez en cada esquina...

—iAh, Benja! {Como me gusta eso! “A olvidad&a vezen cada esquina”. Mejatra vez Y
mejorolvidarte, més directo. Oye, pero jes que me interesa moahis que estamos haciendo! “Vine a
Praga a escribir una cancion, / a olvidarte otmerecada esquina”.

—No, a escribir, no: “Vine a Praga@nperuna cancion, / a olvidarte una vez en cada esfuina

—Otra. Prefierootra auna.Y no a rompeunacancion, sin@sta cancionPero jestoy muy caliente
con lo que acabamos de hacer! Hay que meter eMdidava es una palabra fantastica” [Y sigue...]
(PRADO, 2009, p. 53-54).
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las palabras de servilleta y los verbos indiosadgdin: comprar/no comprar” (PRADO,

2009, p. 35). Unas paginas mas adelante, el axptica esos codigos secretos:

[...] en el capitulo anterior prometi que iba a ecqnlilo que eran las palabras de
corralito y servilleta, y los verbos indios compnar comprar, que ideamos para
poder seguir riéndonos mientras no nos pasabamas Los corralitos eran,
efectivamente, unos circulos que haciamos en elecoa en el que escribiamos,
siempre con una especie de gallina dibujada dgnénojos que yo metia, castigadas,
todas las palabras que se le ocurrian a Joaquimiynae parecian indignas de la
cancion. El se vengaba dando un veredicto inagetaisndo la inconveniencia, en
su opinién, la decia yo: no comprar. O daba sal®slegria cuando pasaba lo
contrario: jcomprar, comprar! A la servilleta qustuwiésemos al lado, real o
imaginaria, iban a parar las cosas demasiado gabingbril, princesa, policia...
(PRADO, 2009, p. 56).

[...] guachi-guachi, o sea, una melodia sobre lasgueanta una letra de mentira,
que puede ser en falso inglés, en un espafiol sthargentido, hecho con palabras
improvisadas que hacen de simple decorado, o direstte puede ser tarareada
(PRADO, 2009, p. 208).

Todos estos codigos, que no se explicitan en ebddan cuenta de la manera
en la que el musico trabajé para componer sus @aesi Narrados de manera risuefia,
marca la relacion estrecha entre Sabina y Prada,@re estaba siempre presente la idea
de negociacion.

En cuanto a la relacion entre letra y musica, Pexgitica que, pese a componer
las letras de diversas maneras, en ningun cas@decanhabia sido previa a la lethasi,
la composicién tendria sus idas y vueltas, y auhgiséera una estructura que podria ser
suficientemente solida, la concatenacion del plpoético con el musical requeria
siempre de algunos ajustes. Esta relacion deyletmasica también es problematizada en
cuanto a la viabilidad de lo que se comgédrela eleccion del género musical por parte
del musicola relacion texto-musica se torna mas complejardaral proceso de ajustes
finales: “Hay que tener en cuenta, ademas, quéetess ya no estaban solas, y que
habiamos entrado en el territorio de la musicaddaigunas palabras o secuencias de
palabras que te gustan por escrito resulta que paeden cantar” (Prado, 2009, p. 205).
Ello abre la reflexiéon hacia un lugar singular dedmposicion: el estudio de grabacion.

En el caso de Sabina, Prado se encarga de deiattar incide el trabajo en el estudio

1 “Joaquin probo la cancion como lo hace siempgejendo la teoria de que, si se puede cantar
como un blues, un tango y una ranchera, es que’giIPRADO, 2009, p. 41). Y mas adelante repite: “Es
lo que siempre digo: si se puede cantar como umzhesia, un blues y un tango, es que es una cancion”
(PRADO, 2009, p. 128).
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durante el proceso creati?p cuales son las sensaciones que alli se gedemeé
cambios se produc&h como influye el espacie qué caracter tiene el resultado de ese
procesé®, como pueden ser las relaciones interpersonatesageneran en ese espHcio
y cudles son las técnicas que, invisibilizadasl gmaglucto final, son materia frecuente
en el estudit.

Asimismo, Prado describe una serie de actividadedarman parte del trabajo

de composicion tanto en la escritura de las letoaso en la grabacién de las musicas.

12 “Ponganse ropa comoda, procuren tener las téhdes a partir de ahora y &rmense de paciencia,
porque si les parece bien me van a acompananaieste grabacion, van a volver a él todas lastad®
julio y de septiembre, y parte de las de octubescade las cuatro, se van a sentar en el sofaayusegun

se entra a la izquierda, y van a ver con mis ajosacse destil®#inagre y rosapara que pudiera pasar de
la tinta verde de mis cuadernos y la tinta negriosglidolios de Joaquin a los canales, los ecuaizsdy

los potenciometros de las mesas de mezclas, yoasewtirse lentamente, y después de sufrir muchas
metamorfosis, en el disco que ustedes han comprade, probablemente, estén escuchando ahora mismo
(PRADO, 2009, p. 166).

13 “[...] Joaquin dijo por sorpresa:

—Quiero meterme con “Crisis”. Benja, escucha le qay y lo que voy a afadir, dime todo lo que
no te guste y proponme lo que se te ocurra. [..4bashos muy inspirados y nos pudimos dedicar eipouer
y alma al placer de escribir en el estudio y aaafalli las letras, que como ya he dicho, es algops
encanta, sobre todo por la tensién que exige yeparoma a definitivo que tiene lo que estas halcién
(PRADO, 2009, p. 145).

14 “Sé que aun tendra algun cambio de aqui a qgeabe, dentro de unos dias, en el estudio, pero
también sé que empieza a meterse de verdad detiisdo y a estar a su gusto, porque por primeza v
la canté, sobre la maqueta que nos habia manddafnRu.] (PRADO, 2009, pp. 91-92).

“Es verdad que, como ya sabe quién haya ¥idagre y Rosgsalgunos de esos versos no han
llegado vivos al disco, porque murieron en el dstde grabacion, pero en aquel instante bailanssy
abrazamos después de escribirlos...” (PRADO, 20036).

15 “Y la verdad es que un estudio es algo parecidsaalun estuche], un lugar que solo se puede
definir si usas palabras como hermético, insonddzapecera. Pero, por otra parte, también esi@lesi

el que las canciones se van formando como lasspddatro de las ostras, asi que al final termirma po
convertirse en un sitio lleno de magia, en el gse,si, a menudo te sientes como la chica quedrgyod

del cajon en el que el mago clava sus espadas” PRRAR009, p.169).

16 “[...] todo lo que se hace en el estudio de grayatiene un sabor a definitivo. Se acabaron los
asaltos de tanteo y empieza el combate. Hastdlagaila propiedad privada y a partir de aqui ezgp
area de dominio publico; lo que salga por esa ayerino seran tus canciones, sino su disco, ndigera
sino de ellos, los compradores, el publico, loSocws, los periodistas, toda esa gente que, deagom
otro, opinard, valorard, definira y, en definitighgtara una sentencia que no va a hacer mejogari foi
trabajo, pero si puede hacerlo visible o invisifleRADO, 2009, pp. 171-172).

7 “Estuvimos un rato hablando del modo en que abetzacen los discos, cada cosa por separado,
de manera que a veces los intérpretes de una oamicéiquiera llegan a conocerse, y les pregunyé si
nadie los graba en directo, con toda la bandatatiando. Antonio [Garcia De Diego] me explic6 g@se

sélo lo hace la gente muy joven, que para empezaalse las canciones milimétricamente, a fuerza de
tocarlas un dia tras otro en el garaje de su ggsara terminar suele tener un presupuesto muy bajo

lo cual los dias de estudio que les da la compsiigocos y les obligan a ser veloces y a reslalsa@nsas

sin andarse por las ramas.

—Ademas —dice Antonio—, eso puede parecer muytemé pero no es mejor. Lo divertido es
probar cosas, atreverse a investigar en las ca®igRRADO, 2009, p. 184).

18 “[...] composit que es elegir los mejores momentos de cada tsimes necesario, entre las
diferentes pistas grabadas, ecualizar el sonidadidé algin matiz o algun efecto y demas” (PRADO,
2009, p. 175).
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Me refiero, por ejemplo, al pasaje en limpio debosradore¥, el resguardo y copia de
los mismo&’, el intercambio a distancia por tratarse de un@ @mn coautorfd, la
unificacion de versioné la escucha de maquetig la inscripcion legal delopyright?,

Otra de las cuestiones que el autor hace presentdoguier erRomper una
canciones el tratamiento de los sentimientos que se gewerante el proceso creativo.
Entre ellos, pueden identificarse en el texto:xaltaciort, la alegrié®, la euforid’, la
alucinacior®, la depresiéf? y la excitaciéf’. Todos estos se entrecruzan con algunos
pensamientos acerca del proceso de escriturapae$da, que parecen ser maximas para
Prado, por ejemplo: “—¢Se dan cuenta? La poes&steren decir lo que quieres decir
con las mejores palabras posibles y, después, rvalvcirlo con la mitad de ellas”
(PRADO, 2009, p. 96).

19 “Y después de organizar el caos de nuestros roatuss llenos de correcciones, flechas, notas,
paréntesis y quien sabe qué mas, hicimos una wezgiimpio en uno de mis cuadernitos, [...]" (PRADO,

2009, p. 39).

20 “Porque la verdad era que Joaquin tendria algooses en sus folios, pero yo llevaba conmigo
los tres cuadernos que habiamos llenado de veksosipnes, gallinas, tachaduras. Y también elrader

en el que estaban copiados...” (PRADO, 2009, p. 110).

2 “En el aeropuerto, aun habldbamos dos o treswetravés del movil, y nos mandabamos algunos
mensajes con propuestas y contrapropuestas paigetVie la Amargura” [...] (PRADO, 2009, p. 109).

22 “[...] el primer trabajo que debiamos hacer erdican unos manuscritos que habian tenido tantas
idas y venidas y que estaban llenos de versodasarlas cuatro de la madrugada [...] (PRADO, 2§09,
181).

2 “[...] cuando Joaquin invit6 a su casa a algunalasl@ersonas que estaban en la plaza Barroso,

se vinieron todas, para escuchar la maqueta demoheve canciones dnagre y rosag|...]" (PRADO,
20009, p. 83-84).
24 “[Isabelita Oliart] las registr6 a primera horaagtes de comer yo ya tenia en la puerta a un
mensajero que me habia enviado con un montén ddgsague yo firmé a ciegas, como es natural [...]”
(PRADO, 2009, p. 149).
25 “[...] nos gustaba tanto “Cristales de Bohemia” qs pusimos a trabajar con otra. ¢Por qué?
Pues porque no hay que fiarse de los estados ttaaéa mientras escribes” (PRADO, 2009, p. 61).
26 “Lo mejor de todo era ver a Joaquin tan radicatmalegre y diciendo que no se sentia asi desde
gue compusd9 dias y 500 nochggue siempre ha considerado su mejor disco” (PRAIDDY, p. 62).
27 “De pronto, y esto no se lo pierdan, Joaquiragyite esta muy, muy caliente, que es como él le
llama a sentirse inspirado; se levanta de un sadtaorriendo a la cocina, vuelve con un cubo lldeo
hielo jy me echa un montén en la copa!

—Es que no quiero que te emborraches todavia—dieeuiero entero.

Y luego se ajimena [significa diluye] a si mism@i@isqui como quien pega un tiro al aire. Si no
lo veo no lo creo.

El caso es que seguimos adelante, aunque segueare@a el combustible, y hacemos otra estrofa.
El tio est4 intratable, encontrando cosas fant&sticdo el tiempo, y yo me limito a correr detrasétt
(PRADO, 2009, p. 130).
2 “Los famosos perros del diablo contra los quejdgaafirma luchar las veinticuatro horas al dia
-y si cuento esto es porque él me pidié que loacarit..]- sélo se los explica él, porque para lasdke
resultan incomprensibles” (PRADO, 2009, 136).

2 “Ustedes ya saben que seis versos pueden s&pdegresion de la felicidad, y que ése es el tema
de este libro” (PRADO, 2009, 139).
30 “Eso era siempre excitante, ver qué se le hahigerido al otro y, en algunos casos, descubrir que

eran ideas de la misma especie” (PRADO, 2009, @. 10
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La fama y el reconocimiento publico de Sabina t&mliabrian condicionado
el trabajo compositivo en coautoria. De ahi qued®calebre el anonimato como un oasis
en unos pocos lugares publitbg, ademas, que deje las decisiones finales pardagu
tome Sabin¥. Como contracara, se reconocen las propias lifoitas del musicS.
Prado, ademas, explicita referencias intertextumtesos musicdéy otros poetas, que
permiten, en algunos casos, dar a conocer inflasnchomenajes en las canciones.

La relacion entre el escritor y el masico tambigrratada en el libro y, si bien
es descripta como una “combustiéon” (PRADO, 2009,3R), no faltan detalles en los
que se percibe acuer§pincertidumbré’y, por supuesto, negociactSnEl propio Prado
sintetiza esa relacion como “un combate puramaritdectual, que es lo que hemos
mantenido desde entonces hasta ahora mismo” (PRA0, p. 34).

Finalmente, el lector advierte que se trata derongso que, para su autor, no
tiene fin: Yo no acabo los discos, a mi hay quétarmelos’, sostiene Joaquin”

(PRADO, 2009, p. 218). Toda esta compleja red gugesen el proceso creativo se

s “Una de las cosas que le hacian felices en Rmagal hecho de que no lo conociera nadie, méas
alla de algun que otro turista, y de que eso lenpiiera hacer una de las cosas que mas le gusiares)
escribir en un bar” (PRADO, 2009, p. 89).

82 “[...] cuando nos metemos en un callején sin saligeide él, utilizando un argumento que, por
mucho que me lo ponga muerto de risa, es irreleatibira, Benja, el que va a cantar eso en el edoena
soy yo” (PRADO, 2009, p.101).

33 “A la hora de elegir un repertorio, Joaquin szdata lo que puede imaginar cantado por Sabina”
(PRADO, 2009, p. 92).

34 “'Lo que yo quiero, lo que yo quiero...". ¢ Sabd&?parece que eso es lo mismo que se decian
Lennon y McCartney en el tejado de Abbey Road... & dninutos mas tarde se separaron los Beatles”
(PRADO, 2009, p. 74).

“A lado de esto [los versos de Leonard Cohenlp todque hemos escrito es bisuteria” (PRADO,
2009, p. 87).

“Leyendo erRolling Stonaina entrevista con Bob Dylan vi que cuando le ypmégn cdmo habia
sido componer diez de las once letras de su ultiimoo, Together Through Lifecon John Hunter,
respondia: “Facil: es un viejo amigo, habil comacya las palabras y al que lo Unico que le inteessa
mismo que a mi: escribir las canciones que hoysodle nadie mas™ (PRADO 2009, 117).

35 “.[...] asi que de lo que se trata es de escridr aancion sobre Angel Gonzélez para que lo
echen de menos los que no saben quién es?” (PRAMIO, 70-71).
36 “Escribimos toda la noche, cada vez mas metidok eque haciamos y tan coordinados que

cuando acabamos, ya bien metidos en el dia sigyiratsolo es que la cancion estuviese hechagsimo
ninguno de los dos sabia qué se le habia ocurddlg gué al otro” (PRADO, 2009, p. 16).

87 “Y, sobre todo, lo habiamos pasado muy bien feerelo con la cancién para conseguir organizar
una estrofa o solucionar una rima, deambulanddegmabitacién, como dos leones enjaulados, cuaaslo n
dabamos con la palabra que rastreabamos, y pegatids de goleador cada vez que dabamos en ef clavo
(PRADO, 2009, p. 16-18).

38 “[...] se repiti6 la escena de “Vinagre y rosagindime [Jimena Coronado] y él mirando la tele
y yo en el otro lado de la cama, pasando al orderiaccancion, con las correcciones y los afiadires
acababamos de hacerle, y tratando de negociaraag@asas que no me volvian loco. Lo inaudito es que
Joaquin, en cuanto tuvo el folio en la mano, degasedias la faena [una corrida de toros], qustizba
interesando, y fuese al salén a cantarla de nU@RADO, 2009, p. 163-164).
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combina también con la “persona” de Joaquin Sabinaontinuacion, entonces,

propongo examinar este asunto con mas detalle.

Joaquin Sabina: musico, persona y personaje

Algunos trabajos en el campo de los estudios décanpspular se han dedicado
a los roles de los musicos cuando cantan canciédnpsopdésito del ensayo de Roland
Barthes sobre el grano de la voz, Simon Frith (1 9@8esquematizado el uso de la voz
(como instrumento, cuerpo, persona y personaj®setantantes de muasica popular. Esta
propuesta ha sido desarrollada luego por Philigakaer (2009), para trazar la distincion
entre la “persona red® (el performer como ser humano), la “persona de la
performance* (el performercomo ser social) y el “personafé(el performercomo la
figura o protagonista de la cancion), vinculanaala el analisis sobre la actuacifmoft,
setting, appearancg mannej que propuso Erving Goffman (2006 [1959]). La ‘gmra
real” se refiere a la identidad del musico en tamoviduo particular con su historicidad.
La segunda corresponde a la representacién destadipa”’ que el oyente crea al oir al
performer(esta puede estar manipulada —entre otros fact@asta mediacion de la
grabacion). El tercer nivel remite al protagondda cancion, el cual no tiene identidad
fuera de ella. A su vez, Allan Moore (2012), exabreste esquema tripartito de Auslander
para establecer una relacion entre la personapirflarmancey algunos elementos del
lenguaje musical, en especial, la textura, comedé analizar otros aspectos del proceso
interpretativo.

La persona de Iperformancede Sabina como musico consagrado ha sido
construida a partir de una infinidad de notas pisiicas, entrevistas y biograffague
llenan un vacio que los fans quieren consumir.lidgae sepamos que el musico estudié
filologia en Granada, fue detenido por su propidr@ainspector de policia— y se exilid
en Londres por siete afios durante el régimen fiatequse caso por Unica vez con una
argentina, Lucia Inés Correa Martinez, pero suimatrio duré pocos afios. Actué en un
circuito depubsmadrilefios y grab6 sus primeros discos hasta gu®&7 consolid6 su

éxito con la venta de cuatrocientas mil copiagideloHotel, dulce hotelTuvo dos hijas

39 En inglésithe real person

40 En inglésithe performance persona
41 En inglésithe character.

42 Cf. www.jsabina.com
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con Isabel Oliart a fines de la década de 1980ngipios de la siguiente. Desde finales
de la década de 1990 mantiene una relacion sentiheam la fotoégrafa peruana Jimena
Coronado y en 2001 tuvo un infarto cerebral qu#ejé como secuela una depresion, la
cual lo mantuvo lejos de los escenarios por uroléegmpo.

Toda esta informacion, que construye la “persoria pderformancéde Sabina,
es también parte de algunos personajes de su®naadael disc¥inagre y rosagn el
gue gran parte de las canciones tratan sobre aaesla consolidaciéon y la ruptura de
una relacién entre un hombre y una mujer. Aunguien@damenta que le hayan colocado
el mote “juglar del asfalto” o vea como una exagém que alguna vez lo hayan
nombrado “profeta del vicid?, la letra de “Viudita de Clicquot” coincide corgahos
detalles de su vida:

A los quince los cuerdos de atar me cortaron &S al

a los veinte escapé por las malas del pie del altar

a los treinta fui de armas tomar sin chaleco alatiha
Londres fue Montparnasse sin gabachos... Atochaneon

A los cuarenta y diez naufragué en un plus ultrdasio,
mi caballo volvié solo a casa, ¢,qué fue de Johnné&ay
Me pasé de la raya con tal de pasar por el aro,

con sesenta qué importa la talla de mis CalvinrKlei

Esta superposicion entre el “personaje” de la ¢angi la “persona de la
performancéde Sabina, en términos de Auslander, tambiéregéoa, en algun sentido,
en el plano musical. Si se sigue el planteo de BI2012), es posible concebir la textura
de una cancion grabada de una manera mucho masadbia que a partir de una division
funcional de capas. Ademas de las melodias, riynasnonias de la teoria musical
convencional, Moore agrega una “sensacif@gl(. Para explicar mejor esta idea propone
el concepto desoundboxcomo una manera de conceptualizar “el espaciaraxtue
habita en la grabacion” (MOORE, 2012, p. 30). Efponente, se trata de un modelo
heuristico del modo de localizacion del sonido-faate las obras en las grabaciones, que
actla como un “recinto” espacial virtual para epewmde las fuentes.

Siguiendo esta linea de pensamiento, en “ViuditaClequot”, es posible
establecer tres “zonas proxémicas” entre Sabinda gyente. Luego de una breve

introduccion instrumental de guitarras, bajo y Hatdas primeras dos estrofas —arriba

43 Entrevista realizada por Juan José Millas, “Cora@mes secretas”.
https:/lvimeo.com/27319877. Acceso: marzo de 2017.
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citadas— en las que enumera hitos que coincidecadmuna de sus décadas, la voz esta
grabada al frente con un acompafamiento instru@atando y ello genera, siguiendo
la propuesta de Moore, una zona intima. Esta s&tegsiza por la percepciéon de una
distancia corta entre la “persona dep&formanceéy el oyente, poca intervencion de
material musical, la linea vocal ubicada al freteksoundboxun rango vocal cercano al
susurro, claridad de sonidos vocales y un conteieda letra que sugiere intimidad o un
potencial contacto fisico.

En la tercera estrofa de la cancion, en cambionedifica esta zona y se
transforma en lo que Moore denomina “zona personBBta se define por un
distanciamiento de la percepcion entre la “perstméaperformancéy el oyente, un
grado mayor de desarrollo del material musicalola no necesariamente esta al frente,
las voces son suaves a medias y hay menos claigdad sonidos vocales. En esta estrofa
de la cancion se introduce una segunda voz (ferapemlos dos primeros versos, que
esta al mismo nivel que la voz de Sabina, la mt@addifica el patron con una mayor
actividad ritmica al final de cada verso y las @uds introducen lineas contrapuntisticas
mas extensas. Ademas, la voz de Sabina es mas.fukergado el estribillo, la cancién
pasa a una zona “publica” —en términos de Moore+,lae que se evidencia un
distanciamiento mayor entre la “persona” y el ogerdparece un mayor grado de
integracion textural entre las guitarras, la bateel bajo y las voces (ahora con la
incorporacion de un coro) y la incorporaciéon de tromnpeta. Las voces ya no estan al
frente en eboundboxsino que el ambiente es mas difuso y son muclsaruidosas, casi
como un grito. Este recorrido por tres zonas praogasn(de lo intimo a lo publico, con
un grado intermedio personal) se repite en lasfestcuatro a seis de la misma manera.
El modo de volver a la zona intima luego del etlmiles cantando el primer verso de la
cuarta estrofa a capela. Un recurso similar (laalozente desoundboxy una escasa
intervencion del material musical) es el que dezatpara cerrar la cancion con un ultimo
verso como séptima estrofa junto corfaheout

La integracion entre el material sonoro, el modogtibacion, la letra de la
cancion y la “persona de fgerformancé es empleada en otras canciones del disco. La
publicacion del libro de Prado, ademas, ofrece lldstaque permiten al oyente
contextualizar aln mas algunas letras. Tal essal da “Cristales de Bohemia”. En esta
cancion, el piano comienza con una introducciéa quie le siguen dos estrofas, en las
que la voz de Sabina esta grabada al frentsaeidboxmientras que el piano suena

claramente en un plano posterior. Luego, contimiadiribillo en cuya segunda estrofa
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incorpora una tuba y una segunda voz (nuevamemieniea) que esta grabada al mismo
nivel que la voz de Sabina. Finalmente, en la qustrofa se agrega un acordedn y una
guitarra con lineas melddicas contrapuntisticas.eBta manera, la intervencion del

material musical se desarrolla de acuerdo a lasidis zonas proxémicas que establece
la voz. El libro de Prado, como se dijo, cuenta@@s que Sabina le propuso a su amigo
realizar juntos un viaje a Praga para componemalganciones y ademas, detalla la
experiencia en la Taberna del Soldado Svejk, equia aparentemente decidieron la

instrumentacién con la que se ejecutaria esta@anci

El lugar, como he dicho, era una pasada, desdaiala hasta los dos muasicos que
andaban entre las mesas vestidos de soldadofdenkera Guerra Mundial, uno de

ellos tocando el acordedn y el otro un trombon giesde ese instante, Joaquin
decidié que sonaria en “Cristales de Bohemia” y itpaea salir en la portada de

Vinagre y rosagPRADO, 2009, p. 60-6%)

Asimismo, la cancion incorpora el acordeén en swadle“Ay, Praga,
Praga...Praga / Donde el amor naufraga / en un amwhdento con otros detalles de la
“persona de lperformancéde Sabina que se conocen a traveés de la lecalitdorb.

Los entrecruzamientos entre los personajes dealadanes, la “persona de la
performancg los recursos sonoros manipulados en el estugligrabacion, las letras de
las canciones y la experiencia que cuenta Pradeuelibro permiten una escucha
compleja de un oyente atento. En el caso de “Metms alas”, esta suerte de
intertextualidad generada por las referencias easea la letra de la cancion, finalmente,
refuerza la intencion de Sabina en su homenajeathpAngel Gonzélez.

En el caso déo niego todplos mecanismos compositivos, por momentos, se
repiten y, en otros, acentlan la composicion getaona de lperformancela cancion
que lleva el nombre del disco enuncia, en las diosgpas estrofas, todos los motes de

los que el musico quiere desprenderse:

Ni &ngel con alas negras ni profeta del vicio.
Ni héroe en las barricadas ni ocupa, ni esquirol.
Ni rey de los suburbios ni flor del precipicio.
Ni cantante de orquesta ni el Dylan espafiol.

Ni el abajo firmante ni vendedor de humo.

Ni juglar del asfalto ni rojo de salén.

Ni escondo la pasion ni la perfumo.

Ni he guemado mis naves ni sé pedir perdon.

44 Prado menciona un trombon pero en la grabacioa daricion y en las imagenes debkletdel
disco se trata de una tuba.
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Y en el estribillo declara:

Lo niego todo,

aquellos polvos y estos lodos;
lo niego todo,

incluso la verdad,

la leyenda del suicida

y la del bala perdida,

la del santo beodo.

Si me cuentas mi vida,

lo niego todo.

Musicalmente, los recursos empleados para geresadnas proxémicas son
equivalentes a los utilizados en el disco antedoa introduccion de piano y guitarra con
sustain,dos primeras estrofas grabadas en una zona inbmarta voz al frente y el
piano y la guitarra de fondo, hasta que comienzseibillo, en el que se produce un
pasaje a la zona publica. Se introducen voces fie@mgmasculina como coros, la bateria
esta colocada en un plano mas cercano y se congaptéineas contrapuntisticas de
guitarras, bajo, vientos y acordeodn. En el Ultinewse del estribillo urrallentando
permite volver a la zona intima con un breve iotid antes de comenzar la tercera y
cuarta estrofas de la cancion.

Esta busqueda por ofrecer al oyente proximidadetonisico esta explicitada

en el libro que Prado escribi6 junto con Sabina:

[...] queria hacer una cancion contra su propio naip@recer en ella como alguien
que si nunca fue del todo la persona de la quehaiiando se refieren a él, a estas
alturas tiene muy poco que ver con ella. ‘Ya sabet;ata de cambiar la leyenda del
calavera, el juglar del asfalto y el profeta deadicji como me llamaron en un
periddico de Chile, por la imagen de un tipo garalicon las peliculas de sobremesa
los domingos por la tarde’, me dijo una noche esaca su hora favorita, esa en la
que, como €l suele decir, te das cuenta de queapas eran demasiadas pero tres
ya son pocas” (SABINA; PRADO, 2017, p. 49).

Todo el resto de las canciones del disco tienearertias personales. Un caso
es el de “Lagrimas de marmol”. El propio Sabinantaesn el libro que: “La cancion
habla de algunas cosas que pueden entenderse mehtos de un autorretrato, y dos
de ellas son la imagen de mi casa como un obsegtéa mencion al ictus que tuve
hace unos afios” (SABINA; PRADO, 2017, p. 77). Yatiunos detalles mas de las letras

de las otras canciones:

“...unas veces utilizo los cristales de las ventddasmi casa] como microscopio,
[...], y otras los empleo como espejo y cuento lo e en él: yo, a los mis casi
sesenta y diez, ese hombre del que hablan “Quienagué&n menos”, “Sin pena ni
gloria” o “Por delicadeza”. La suma de las dos spkaque veo a lo lejos y lo que
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veo en mi, hace que Lo niego todo sea el discacorifesional que he hecho jamas”
(SABINA; PRADO, 2017, p. 77-78).

Esta ultima declaracion deja en claro su intenpidnconstruir desde las letras
y la masica aun mas esa persona de la performguea)o siempre coincide con la que
aparece en la prensa, redes sociales y otros maegiosmunicacion. En definitiva, la
persona de Sabina coincide con la lectura que iBezdrlo realiza sobre la subjetividad

que se vuelve publica:

[...] hablamos de lo que nos sucede como si habl&a®amtro. Por eso, es posible
“contarlo todo”, ya que el que cuenta ha alcanzadgrado maximo de separacion
respecto de su propia vida: el escandalo conce@&oYo, que es el de su figura
publica (SARLO, 2018, p. 159).

A modo de conclusiéon

A pesar de la dificultad de no poder interactuar @o masico famoso como es
Joaquin Sabina para examinar en profundidad cémguesse conforma el proceso
creativo de sus obras, los testimonios que ofrergaBnin Prado en su libro y los textos
de Sabina, Prado y los musicos en el segundo sarenimada importante para poder
acceder a dichas experiencias musicales. De laréebtia sido posible identificar una
enorme cantidad de elementos, espacios, codigasicals estrategias, sujetos,
sentimientos y acciones comprendidos antes de gai€ancion tome real identidad al
entrar en el circuito publico. Precisamente, pameddencia el detalle de actividades
vinculadas a ese trabajo, incluye los sentimiemgslucrados en el proceso creativo
(tales como exaltacidon, alegria, euforia, alucidaci depresion, excitacion), los
condicionamientos externos, las referencias interédes, los homenajes, las influencias,
la relacion entre la letra y la musica, la inspiacla genialidad, la negociacion y la
rutina del trabajo.

Finalmente, todo ello se conjuga, también, con eflanen que el masico se
presenta en la sociedad. Esto es, “la personamifiarmance” que no solo se construye
por el relato externo de biografias, entrevistaslataciones, sino también, como he
presentado aqui, por decisiones estéticas y cotiyassgue emergen en la grabacion de
un disco. Es por ello que el material sonoro, éasitas de grabacion, las letras de las
canciones y la mezcla en el estudio coadyuvan sticiinla persona del masico, y en el
caso de Sabina en particular, se entreteje aunaimasgar con los personajes de sus

canciones.
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O simbolo musical nas Toadas da Folia de Reis dosuBéncio de Cajuru-
SP: uma abordagem inicial

Priscila Ribeiro

Resumo: Neste ensaio procuraremos refletir sobre a sigigfio musical na Folia de
Reis, nos valendo de alguns estudos na area déicsigho e da etnomusicologia que
vém sendo desenvolvidos desde a década de 1988sBawmaremos uma gama de ideias
como passo inicial para a compreensao da musiEalda tendo em vista que a maioria
desses estudos foram e séo direcionados para eanoasilental de concerto. A tradi¢ao
dos estudos de significacdo musical teve a pariedtudos da semiotica e da semiologia
sua grande contribuicdo, utilizando-se de ideiasCtiarles Peirce (2017 [1897]),
Ferdinand de Saussure (1879) que gerou desdobmsnéemtro do campo da musica
através de estudiosos como Leonard Ratner (19886) Agawu (1991), Robert Hatten
(1994) e Danuta Mirka (2014). Com base em estutitmrisicolégicos, no presente
ensaio buscaremos trabalhar as ideias de sigrébcdentro de sua tradigdo junto a
conceitos de John Blacking (1973; 2007), Anthonggge (2015[1987]; 2008), Arjun
Appadurai (1996) e Christopher Small (1998; 1998kim, partimos do pressuposto de
que a “toada”’ de Reis, que sdo as melodias canfalasFolia, carregam em si um
conjunto de significados que vao sendo aprendrtesjos e reproduzidos por diversas
geracdes com o passar dos anos.

Palavras-chave: Folia de Reis. Significacdo Musical. Sistemas det@#&. Toada.
Musicar.

The musical symbol in the Toadas of the Folia de Reof the Prudéncio de
Cajuru-SP: an initial approach

Abstract: In this essay we aim to reflect on musical meaimntpe Folia de Reis, using
studies in the area of signification and ethnonalegy that have developed since the
1980s. From these we take a range of ideas adteh step towards understanding the
music of the Folia, bearing in mind that most oégé studies were and are directed
towards western concert music. The tradition oflgihg musical signification draws
from the contributions of semiotics and semiologging ideas from Charles Peirce
(2017[1897]), Ferdinand de Saussure (1879), whaerpted perspectives within the
field of music through such scholars as Leonarch&af1985), Kofi Agawu (1991),
Robert Hatten (1994) and Danuta Mirka (2014). Basedthnomusicological studies, in
the present essay we seek to work with ideas oifgigtion within this tradition along
with John Blacking (1973, 2007), Anthony Seegel&0987], 2008), Arjun Appadurai
(1996) and Christopher Small (1998; 1999). Thus,assume that theédadas of the
Kings, which are the melodies sung by a Folia,ycaathin themselves a set of meanings
that have been learned, created and reproduceeMeyat generations over the years.

Keywords: Folia de Reis. Musical Meaning. Cantoria Systenesdh. Musicking.
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A Folia de Reis

As Folias de Reis s&o grupos devocionais que nsilBagpartir da colonizagao,
espalharam-se pela rota dos Bandeirantes e deseraiolse pela regido chamada
etnicamente de caipira (CANDIDO, 2010). Diversgmiicados sdo empregados a partir
da palavra Folia, aparecendo tanto como sinéninfeste, forma musical (APRO, 2009),
também como sinbnimo de grupo, como Folia do Diwrpor fim a Folia de Reis. Esta
tltima faz parte do calendario catélico que comenus Santos Reis. Agrupa devotos
que celebram os Magos do Oriente: Gaspar, Baleak#lquior (muitas vezes chamado
de Belquior), com cortejos, musicas e visitas déapem porta no periodo que vai de 25
de dezembro a 6 de janeiro. Em alguns estados, oonfio de Janeiro, chegam até o
dia 20 do primeiro més do ano, dia de S&o Sebassias chamadas de Folias de Sao
Sebastido. Nas béncéos distribuidas espera-salsocatdo dos devotos visitados para a
festa do Dia de Reis, que na maioria das vezesem®no did de janeiro.

Para o presente estudo nos baseamos na Foliagldd®dPrudéncio de Cajuru-
SP. Essa atua na regiao do bairro rural Lajeséeces atividade desde o final do século

XIX, sendo uma das Folias de Reis mais antigasrdsilB

A musica da Folia de Reis

A musica da Folia de Reis se encerra no que chamadmaoada. A toada é
central em seu acontecimento musical, “lustra asdos” de quem vive a Folia, seja
tocando, cantando, acompanhando os dias dé @irapenas parando para ouvir alguns
minutos. As toadas sédo as melodias cantadas pgdo,gromportam uma ideia musical
que se divide em duas partes, nomeadas pelos §@igeeles que fazem a Folia) como
“‘embaixada” e “resposta”, em que um cantador (o &ralolof) canta a primeira parte
da melodia e logo depois o coro de cantadores megpoantando a segunda parte. Na
cantoria da toada encontramos “modos de fazerhgueolia dos Prudéncio nominamos
de “sistemas”, 0s quais se apresentam em cincs. tipgses sao usados em situagoes
especificas do cantar e improvisar versos, queta ga nomes dados pelos folides sao

tomados como sistema Mineiro, Paulista, Dobradmiftlaada e Falecidos.

Lugares por onde a Folia passa e faz suas visitasite sua atividade anual.
2 Cantador responsavel por “puxar” a cantoria. Agjgeie detém o saber das toadas e que conduz
o rito da Folia.
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Os sistemas musicais da Folia de Reis

O presente ensaio € um desdobramento da pesquisgesteado intitulada
“Ascendeu a Estrela Dalva num facho de branca luz'musica da Folia de Reis dos
Prudéncio de Cajuru-SP, um legadapresentada em outubro de 2017. Nela foi
organizado um grande acervo de gravacoes e fotbsldados Prudéncio, dividido em
duas colecdes distintas, a colecdo Osvaldo Paelistaolecao Priscila Ribeiro. Nesse
processo, foi consultado todo esse material, ®garttdo € apresentada em 800 paginas.
Foram identificadas 738 ocorréncias de toada dedt® registros das colecdes,
totalizando 50 tipos de toadas diferentes, pertgasea cinco distintos sistemas de
composicdo como dito anteriormente, que podem seficados através das suas
transcricbes em partitura (RIBEIRO-BUZZI, 2017).

Os sistemas musicais sao os tipos de composic@esnpontramos nas toadas.
Nesses sistemas temos a divisdo de nove vozesjads, go grave ao agudo, séo
nomeadas como: Embaixador, Ajudante, Mestre, Caosre, Cacetero, Tala, Contra-
tala, Tipe e Requinta, nomeac¢fes muito semelhastdas demais Folias que atuam na
regido de Cajuru. Cada voz tem uma particularidealéinha melddica que executa,
respeitando uma extensdo de notas especificasg qieterminante para essa voz,
diferentemente do que acontece no coro convenci@w@rano, Contralto, Tenor e
Baixo), que é ditado pela sua textura vocal. A calgia Folia € uma musica tonal e ndo
modal, normalmente acontece em forma binaria. Aslds sdo usadas em todos os
momentos rituais da Folia, em cada momento da qpesioce € usado um tipo de toada
correspondente a um sistema.

As toadas do Sistema Mineiro sao geralmente paraentms solenes como a
primeira parte das Chegaéldadlmoco, Janta ou Festa de Reis), ou visitas faardlias
conhecidas pela Folia. Tém duracao maior que aa$odos outros sistemas, chegando a
ter em média trés minutos (em seminima + 90). Adde do sistema Paulista sdo usadas
nos mais diversos momentos, como pedido de ofagaadecimento de oferta,
“derramacao” de béncéos e também na “pagacado’ameqgssa. As toadas Dobradas sao
usadas para pedidos de “busca de Bandeira”, “agiraépto de janta, almoco, café”. Por

conterem a quadra de verso toda cantada integrednsem a necessidade de repeticéo

8 Momento solene de visitacdo da Folia, que odamtd nos dias de Giro quanto no dia da Festa
de Reis, em 6 de janeiro. Esse nada mais é do gg@&oade “chegar” a uma casa para a visita, sesslo n
horas solenes do dia como almogo e jantar, comb&armno momento de representacdo da Chegada dos
Magos em visita ao Menino Jesus como acontece sta Be Reis em 6 de janeiro.
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da toada, sdo usadas em momentos que requeremacefevamento no tempo da
performance. Geralmente a segunda toada cantad&€hegadas é para agilizar os
preceitos desse momento, portanto usa-se a Paulista

As toadas do sistema Paulista e Dobrado tém emarmaéaiesma duracéo, dois
minutos (em seminima + 90), a diferenca € que e trada dobrada cabem quatro
versos e na toada paulista, apenas dois. As todolasistema que chamamos de
“Caminhada” sdo usadas em momentos, como o pndpne diz, de caminhada, quando
a Folia se aproxima de uma casa para cantar oulgumspede-se da casa em que acabou
de cantar. Nos registros constantes nas colecfealdOsPaulista (COP) e Priscila
Ribeiro (CPR), apenas uma toada foi identificada@sendo direcionada para falecidos.
Por ser uma toada que difere das demais - em cedagdarcacdo de compassos, que €
feita pela acentuacéo vocal, e na supressao dassérr- a separamos em um sistema
diferente, dando-lhe o nome de Sistema Falecidos.

Visto isso, podemos pensar como tal grupo, comdgraxpressao musical, cria
e recria significados com a musica, construindolseal de atuag¢édo e sua identidade
social, tendo a religido com um dos principais regdopara a sua execucao e sendo

permeado por outras vivéncias musicais religiokan da Folia de Reis.

A musica da Folia de Reis: uma pratica musical rediiosa

Em estudos como os desenvolvidos por Elias Xideellétada de 1970, ja se
apontava para a forte tendéncia de aproximacaculoss do catolicismo popular as
praticas canbnicas da Igreja Catdlica, mesmo o afittnando que tais ritos estariam
longe de serem reproducbes dessas préticas. A &xaligso, temos, dentro das
manifestacfes musicais religiosas na regiao de@GajCanto pras Almas, que apresenta
uma estreita ligacdo musical com a Folia de Raisgando a ter a mesma composicéo e
nomenclatura vocal. Ela nos mostra, curiosamem@octambém todo o catolicismo
popular, a ndo necessidade da presenca de sasedddigreja para os cultos religiosos.
No primeiro momento de seu rito, pede-se vigilia fi@is, conferido também em Xidieh
(1972), “Alerta, alerta pecador...”, este encordrad Oficio das Trevas, na antifégae

descreve o sofrimento e lamento de Jesus no Hast®tveiras, no versiculo de Mateus

4 E uma resposta, em geral cantada em canto g@agpa um Salmo, ou a outra parte da liturgia,
como as Vésperas ou uma missa. Esta funcado deanoeg estilo do canto antifonalma peca musical
executada por dois coros semi-independentes, gitela um com o outro, as vezes cantando frases
alternadas, é classificada como antifonal.
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26:41: “Vigilate, et orate, ut non intretis in tatibnem” (Vigilai e orai para ndo caires
em tentacdo). Na Folia também se identificam aepduoerdados dos ritos catolicos, a
comecar pelo enredo do Nascimento de Cristo, quanegh seu auge na Visitagao dos
Magos em Mateus 2, 1-12.

Outro aspecto importante nesses ritos é o usacedadracdo. Nela a parte dita
religiosa acompanha, no que diz respeito a lituggitdlica, o canto antifortalNo
catecismo catélico a antifona é um dos modos, assno o hino, de exprimir a oracao.
Tanto o Canto pras Almas quanto a Folia de Reisce@tplexos, porque reinem as
caracteristicas do respohgoda “doxologia(os gritos e exclamagdes finais)”. A oracéo,
dentro do rito catélico, é sempre relativa a algamto, que na tradicdo cristd € uma das
formas de crescimento da “Tradi¢do da fé” (CATECGEMN000, p. 680). Essa € parte da
doutrina dos santos que sdo exemplo para os dééisjpois foram eles que alcancaram
a plenitude em Deus; no caso da Folia, os SantieseRxs santos que compdem o enredo
da Natividade.

O enredo da Natividade vai sendo contado no decdeecada toada, que
acontece vagarosamente. Em uma visita a melod&eremas os versos (texto), nao.
Cada verso € cantado em um tempo especifico deagsp® que as ideias vao
constituindo-se e ocupando vagarosamente o ententbmdo publico. A musica
ininterrupta auxilia o estado de imerséao das pesgoa estao realizando aquele musicar
no rito.

Dentro do catolicismo, o rito da Folia cumpre urpglaeservado para as Obras

de Misericordi& Os atos de oragdo (que € o que a Folia faz quzanda a Toada), como

5 Antifona: No rito romano, um canto litirgico com um texto enosa associado a salmodia,
cantado por dois coros alternadamente. E em geraéfido para versiculos de salmos ou canticosag s
melodias costumam ser simples e silabicas. As shgecategorias incluem antifonas para o saltério,
antifonas de matinas, laudas e vésperas, antiftasnissas para o introito e a comunhdo. Antifonas
marianas e processionais ndo estao associadasal&sle as antifonas rimadas desenvolveram ufo esti
préprio durante o séc. XIIl. A palavra latimatiphonafoi extraida do grego, onde significa a oitava;
apareceu no Ocidente por volta do séc Awtifonal: Termo que descreve obras, ou a maneira de executa-
las (“em antifonia”), em que um conjunto é divididm dois ou mais grupos distintos, executando
alternadamente e juntos; dai “canto antifonal”|rfeadia antifonal” (ver antifona; cori spezzati)t€&®mo

as vezes é usado como sindnimo de “antifonariefo llitirgico contendo antifonas. (GROVE, 1994, p.
33)
6 Dar resposta ao que foi dito.

7 “82641 Recitai uns com os outros "salmos, hinoérdicos espirituais, cantando e louvando o
Senhor em vosso coracdo" (Ef 5,19). Como os esesitlo Novo Testamento, as primeiras comunidades
cristds releem o livro dos Salmos, cantando neMisiério de Cristo. Na novidade do Espirito, elas
compdem também hinos e canticos a partir do Acontatto inaudito que Deus realizou em seu Filho: a
Encarnacéo, a Morte vitoriosa da morte, a Resgdioed a Ascensio a sua direita. E dessa "maradiéha”
toda a economia da salvacao que brota a doxolodgaywor de Deus.” (CATECISMO, 2000, p. 679)

8 “82447 As obras de misericordiado as agles caridosas pelas quais vamos em ajudzssb
proximo, nas suas necessidades corporais e eafsr{04).Instruir, aconselhar, consolar, confortar, sédo
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dar comida e pousada a peregrinos (quando a Fadizebida em uma casa), fazem parte
das Obras de Misericérdia Corporais e Espirituagsas sdo consideradas praticas de
justica que agradam a Deus, segundo o Catecisnd@)Airecionadas aos leigos como
diversos atos praticados dentro do catolicismo jlaop@ que em versos a Folia “oferece”

a seus fiéis nada mais é do que o que de maissaeices homem precisa, como saude e
alimento em abundancia, jamais oferece o supér@uque o fiel oferece em material,
como a comida, por exemplo, a Folia devolve atraés“anjos e santos”. Nos versos
guem recebe tais ofertas e leva para Deus aos@elsempre 0s anjos e santos. Nunca é
0 “Onipotente” (Deus ou Jesus), e sim alguém mamgent ele, “Santo Anjo” (anjo
Gabriel) ou os Trés Reis Mago#\ssim, os atos envolvidos nas relagbes de pedir e
agradecer a oferta sdo sempre realizados por daesidivinas. Em uma das gravac¢bes
constantes em nossas colec¢des (COP; CPR), o Erdbatka que “os Trés Reis foi quem
mandou, noéis agradece cantando”. Desta forma, me$Stzem-se presentes através da
palavra e do canto, sua presenca é ritualisticaamtstituids.

Outra parte religiosa importante é o que chamaneo®ehdito. Esse € o
momento de rezar (Que muitas vezes é cantado) kadeomesa de alimentos oferecidos
aos folides nas visitas as casas. Bendito na iiturgtolica € uma louvagdo a Deus.
Segundo o Catecismabhencoar (dizer “bendito seja”) € uma acéo divina d@ a vida e
de que o Pai (Deus) € a fonte. Aplicada ao homahpalavra significa a adoracéo e a
entrega ao seu Criador, em acao de gracas (CATEGJ2RDO0, p. 305), sendo o Bendito
um dos tipos de doxologia no rito catélico. No atdaa musica tem papel fundamental
neste processo, principalmente nos cultos coletipos ser a mais coletiva das artes
(ANDRADE, 1993), auxiliando no cristianismo popusatendéncia de fazer universal a
salvacao.

Carlos Rodrigues Brandéao (1985) traz a ideia saldmamica do catolicismo
popular, em que esses processos sdo uma comboragde sobre valores exclusivos de
uma suposta cultura caipira, combinada entre “corapi®s do sistema simbdlico do

sertanejo — visdo do mundo, ideologia religiosaigms de trocas familiares e sociais”,

obras de misericordia espirituais, como perdoauporsar com paciéncia. As obras de misericordia
corporais consistem nomeadamente em dar de coguematem fome, albergar quem néo tem tecto, vestir
0s nus, visitar os doentes e 0s presos, sepultaodss (205). Entre estes gestos, a esmola dadzoboes
(206) € um dos principais testemunhos da caridaderfa e também uma pratica de justica que agrada
Deus (207)". (CATECISMO, 2000, p. 632)

9 Em Colecéo Osvaldo Paulista 2012- video fitaninutagem 44:30.
10 Em Colec&o Osvaldo Paulista (2012 - video fitarfinutagem 01:05:53).
1 CHAVES, Wagner Diniz. Canto, voz e presenca: amalise do poder da palavra cantada nas

folias norte-mineiradMana, v.20, n.2, Rio de Janeiro, p. 249-280, 2014.
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com elementos da Biblia Sagrada, da doutrina eetaas de praticas devocional da
Igreja catolica. Diferente de outros estudos quenggm uma oposicado entre os dois
sistemas de catolicismo, ele diz que um mesmd fiuancorporado a liturgia da Igreja,
foi expulso dela e de novo foi aos poucos reina@gho pelas portas abertas por algumas
experiéncias de um catolicismo de vanguarda, cam nova forma de serem - Igreja,
Sacerdotes e leigos - participantes do que elegsripgbnomeiam como: “Igreja do
Evangelho”, “Igreja da Caminhada”, etc. (BRANDAQSSE, p. 34).

A musica da Folia € uma musica complexa e bem eddboe tem um efeito
harmoénico que ultrapassa regras de harmonia e gk&cpois faz uso de cadéncias e
notas de passagens nado convencionais, como atterastas que seriam dificilmente
escritas e executaveis para vozes masculinasdsta dontexto. No catolicismo popular,
como em outras diversas manifestacdes populatess) e funcdo da muasica faz com que
iISso aconteca sem nenhum pré-conceito de padrtaselesidos ou regras, tornando o
resultado surpreendente. Nisto lembramos Brand#®bj1 que diz que “a gentarada de
Deus” desconhece os limites das definigbes.

Abaixo temos todas as toadas constantes em n@sgssas e suas quantidades.
A nomenclatura usada para cada uma delas é bas®adaa forma numeérica, sendo T1

para “toada um”, T2 para “toada dois”, etc.

Vejamos:
Toadas em ordem de identificacdo e suas quantidades
T1-Mineira-M 4 T21-Paulisti-A 33 T41-Paulisti-A 14
T2-Paulist-A 33 T22-Paulist-B 7 T42-Paulist-B 11
T3-Caminhad-RR 2 T23-Dobrad-Sz 11 T43-Paulisti-D 3
T4-Caminhad-RR 58 T24-Paulisti-A 37 T44-Dobrad-G 1
T5-Mineira-M 5 T25-Mineira-M 19 T45-Mineira-M 14
T6-Paulist-A 1C T26-Paulisti-A 9 T46-Dobradi-F 4
T7-Mineira-M 42 T27-Paulisti-A 26 T47-Paulist-Dmod 12
T8-Paulist-B 23 T28-Mineira-M 3 T48-Dobrad-S4 4
T9-Paulist-B 34 T29-Pauiste-B 2C T49-Dobrad-H 11
T10-Mineira-M 3 T30-Paulista-D 67 | T50-Mineira-M 2
T12-Paulista-A 32 | T32-Dobrada-D 1
T12-Paulist-A 32 T32-Dobradi-D 1
T13-Dobradi-A 11 T33-Dobrad:i-S& 5
T14-Caminhad-RR 15 T34-Dobradi-S4 5
T15-Paulist-A 5 T35-Mineira-M 3C
T16-Mineira-M 1C T36-Falecido-I 1
T17-Mineira-M 2 T37-Paulist-E 2
T18-Dobrad:i-S1 7 T38-Paulist-D 4
T19-Paulist-C 2 T39-Paulist-A 25
T20-Dobradi-A 35 T40-Paulist-A 6

Figura 1. Todas as Toadas e suas quantidades dastamlecdes COP e CPR (RIBEIRO;
BUZzI, 2017, p. 134).

RIBEIRO, Priscila.O simbolo musical nas Toadas da Folia de Reis dadéRcio de Cajuru-SP: uma abordagem
inicial. Mdsica e Cultura, n°® 11 vol. 1, p. 77-112, 2019 pbidvel em: www.abet.mus.br/revista/



Mdusica e Cultura n°® 11 — www.abet.mus.br 84

Vistas as toadas em seus sistemas, pudemos obgaevha um grande leque
composicional a partir das toadas da Folia de BessPrudéncio. Nelas temos modos
diferentes de combinagdo de texto e mdusica, usaaosnomentos diversos do rito.
Assim, em seus varios usos, observa-se que essg®Psrtorio pertencente a um mesmo
grupo nos indica uma comunidade de forte expressdgical, que através da Folia
exprime seus modos de vida e conduta. No entasda, estrutura musical que envolve
um tipo de composicéo especifica - que nomeamasstiEama - € pertencente a varios
grupos da mesma regiao, podendo, como é o casdad@ dada do Zé Paiva), migrar de
um grupo para outro, havendo trocas musicais & partnomento em que, por estarem
préximos geograficamente, compartilham de uma medds musical. Visto isso, o
signo musical é um dos fatores que mais nos chéengdo pelo fato de um especifico
publico conhecer e entender certos codigos queyeada masica, dita 0 acontecimento
do rito. Assim procuraremos iniciar uma reflexabrsoo assunto, abordando o que a
tradicdo de estudos musicologicos e de significagBooferece para compreender tal
aspecto, agora direcionado para a Folia de Reis.

A Significacdo Musical na Folia de Reis dos Prudéix

Temos na experiéncia o fator preponderante paeganhecimento dos signos
musicais. A Folia de Reis abraca uma rede de fagedyue estdo envolvidos nessa
pratica ha muitos anos, e muitos deles desde rciafado se incorporando no rito, o que
vai de um simples acompanhar do Giro da Folia, ctamdém a ajuda nos preparativos
da comida, dos enfeites, na manutengéo das redéas.execucao da musica.

Buscando compreender as diversas influéncias msigjua a Folia de Reis foi
herdando ao longo do tempo, apontamos para o ssquaaras e a forte influéncia de
villancicos e autos de natal. Na forma texto/musica, a Falia apresenta diversas
influéncias, numa delas temosvillancico'?, esse se espalhou pela América Latina e
perdura até os dias de hoje. Género musical ded@dbérica (GREBE, 1969) eram
cantos com uma tematica relativa aos acontecimeatmntes do povo, cantados em
festas populares e que progressivamente incluiaerstdis tipos de temas, cancdes

amorosas, burlas, séatiras e em algumas ocasié@spodnter temas religiosos, mas nao

12 As primeiras composi¢cées que podemos denominaroagllancico apareceram durante o
Renascimento na segunda metade do século XV, erhbgaaautores que indiquem que eram cantados
desde o século XIV. Esse género é o mais importinigolifonia profana espanhola de finais do século
XV, que pode ser considerado como o equivalefétidla italiana (GROUT; PALISCA, 2007, p. 229).
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eram voltados para o tema natalino até entdo. handa metade do século XVI, as
autoridades eclesiais comecgaram a usa-los de uma fevangelizadora, com o uso da
musica na sua propria lingua, nos oficios religgpsspecialmente em feriados religiosos
como o Natal.

Outra influéncia é apontada para a estrutura bakictexto da Folia. Essa
provavelmente é originaria da quadra portuguesacqntém guatro versos quase sempre
heptassilabos (sete silabas poéticas), redonddia.mem as caracteristicas da “trova”,
mas seu sentido € estendido conforme cantam asaguaédo finalizado apenas em quatro
versos como acontece na trova. Os Autos vém a sman@onstituicdo da Folia, entrando
no Brasil como danca de fundo religioso (MOREYRA83), sendo mais uma
manifestacdo paralitirgica do que profana. Alénsajicarrega consigo a histéria da
devocao e de ritos religiosos que permeavam osNrages, desde Officium Pastorum
até oOfficium Stellaedentro dos dramas litlrgicos e ritos oficiais ted& - como 0s
autos pastoris castelhanos, em qufficium Pastoruntem seus didlogos entremeados
por villancicos Juntando-se a eles, temos a pratica catequéticdesuitas, que traziam
o Auto como uma de suas ferramentas de ensin@mumtte com o0 uso da conhecida
contrafacta, segundo a técnica de contrafaccéoivaood amplamente conhecida e
estudada na poesia espanhola do século XVI. Estticgula pelos jesuitas, aponta seu
uso de forma a mesclar as letras com cantigasatttegpas melodias populares Ibéricas,
substituindo um texto por outro sem mudanca sicgtifra na musica. Neste caso, o texto
da cantiga popular era substituido por textosicsas (BUDASZ, 1996).

O fato de mesclar letras sagradas a musicas pefasmmostra a pratica de
combinacéo basica da Folia de Reis, em que hadndia de combinacdo entre texto
(que pode ser sagrado no caso de reproducao dadida Natividade ou improvisado
dependendo da ocasido, portanto profano) e meledahidas ao gosto do Embaixador
(que podem ser compostas por ele, ou podem usadim&provindas de outras masicas).

Na abordagem tedrica inicial dos estudos de seagéio musical temos seu
desenvolvimento a partir de estudos da linguisticia fonologia. As discussbes nessa
area emergem desde a década de 1960 e mais a@faarda musica aparece nos estudos
de Kerman (1967), Rosen (1971), Pestelli (1984)IYBIRA, 2017). Logo apds, no
desenvolvimento desses estudos aparecem autoresRamer (1985), Agawu (1991),
Hatten (1994), Mirka (2014), tendo como um dos desngeradores do pensamento de
significacdo o linguista Charles Peirce (2017[189tue através de sua teoria da

tricotomia traz a ideia de signo, objeto e intetigomee e instaura uma das principais teorias
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na area. Ao longo do tempo essa teoria foi utiizade-elaborada por outros diversos
estudiosos de significacdo, como por exemplo Ceaderris (1976), que no campo da
significacdo musical ocupa grande parte da disoussa

Junto ao desenvolvimento desses estudos surge eonatd Ratner em 1985 a
teoria das topicas, em que observando o reperdérimusica ocidental de concerto do
século XVIII identificou figuras musicais caractitas dentro do repertdrio do periodo,
as quais 0s compositores utilizavam com intuito “depresentar” ou “marcar”
determinada afeicdo ou um sentimento em tal trechsical, criando certo vinculo de
comunicacao com o ouvinte. Segundo Oliveira (20R@jner divide as topicas em duas

categorias principais que sao: tipos e estilos.

1) Tipos: relacionados principalmente a dancagimoéaias que eram incorporadas
nas composi¢cdes classicas por meio de seus saofic sociais, teatrais e
especulativos. Exemplos: minuetpassepied sarabanda, polonesdyourrée
contradangagavottg giga, siciliano, marcha e géneros correlatos.

2) Estilos: relacionados a rituais, habitos de emérou referéncias a estilos
literarios. Exemplos: fanfarra, caca, cantabiléhante, abertura francesa, pastoral,
marcha turcaSturm und Drangtempesty sensivel Empfindsamkejt estrito e
fantasia (OLIVEIRA, 2017, p. 88).

Uma terceira categoria também é apontada por Retnay artificios descritivos
e pictéricos que se baseiam em tentativas de mpegs‘ideias de poesia ou outro tipo
de literatura por meio da musica. Inclui principahte procedimentos imitativos ou
alusdo simbdlica a elementos extramusicais” (OLR/A1 2017, p. 88). Nisso tudo as
topicas musicais estdo relacionadas com espaca®rdévéncia social, em que tal
sociedade usufruia dessa musica em momentos esuggpecificos, fazendo com que se
solidificasse 0 uso dessas estruturas musicaisirgdd de signos, ou simbolos de uma
determinada expectativa emocional.

Podemos entender que o significado ou signo musiaé o que referenciamos
apenas na escrita, mas sim antes de tudo no quddd@ identificado pela audiéncia.
Lembrando que, mesmo tratando-se semioticamempi@Easra antes de ser escrita ela é
falada, ou seja, a ideia do texto vem depois da idie fala. Para o0 som pode-se pensar
gue esse vem antes da escrita, antes da partiamges disso ainda, vem a criacao a partir
de seu criador (compositor em todas as instandasignificagdo musical esta além da
escrita, pois a escuta é seu destino; o reconhetomseu objeto.

Acreditamos que as topicas musicais vao muito alémepertorio de musica

ocidental de concerto. Elas podem aparecer em xtostenusicais diversos, pois a
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disposicéo de simbolos musicais convencionais epa&m diversos repertorios musicais
do mundo, ndo se restringindo essa pratica apenasraexto citado acima. O fato de
criarmos simbolos e convenc¢des comunicativas, @qu@em as barreiras da linguagem
falada, € um mecanismo comum na comunicacao desatyripos sociais. A cultura atua
diretamente na organizacdo desses simbolos, varidadgrupo, lugar e época. No
entanto, hd uma predisposicéo desse grupo parsgas simbolos se tornem efetivos.

No que concerne a essa disposi¢céo no rito musicBblia de Reis, antes deve-
se lidar com o fato da combinacéo: devocdo e miSiedo de ser devoto de Santos Reis
e reconhecer seus simbolos de uma forma geralisimel a musica, ndo se restringe
apenas as pessoas que recebem a Folia de Reiamdai® em suas casas ou pelo
caminho no trajeto da Folia, mas também a toddcgzabte da Folia, pois “(...) ser
devoto ndo é estar praticando algum ato de devagas, ser capaz de pratica-l0”
(GEERTZ, 2015, p. 70). Porém esse individuo anteido tem que estar predisposto,
assim como motivado a realizar tais acoes. Ge2@d¥5) nos fala da “disposicéo” e da
“motivacao”:

(...) Os motivos tém um molde direcional, um cexminho amplo, gravitam em
torno de certas consumacdes, geralmente tempordgaslisposicdes, porém,
apenas variam em intensidade: elas ndo levama algisma. Elas surgem de certas
circunstancias, mas nao respondem quaisquer finsQuando presentes, elas sédo
totalidades; se alguém esta triste, tudo e todexem melancolicos; se alguém esta
alegre, tudo e todos parecem espléndidos. (..M Al&sso, enquanto os motivos
duram um periodo de tempo mais ou menos extensis@Essicoes apenas ocorrem
com frequéncia maior ou menor, indo e vindo por ivost muitas vezes
impenetraveis. No que nos concerne, entretantdegedca mais importante entre
disposicbes e motivacdes talvez resida no fatoudeag motivacdes séo “tornadas
significativas” no que se refere aos fins parawEs)sao concebidas e conduzidas,
enquanto as disposicdes sdo “tornadas significitived que diz respeito as
condicBes a partir das quais se concebe que gjamsunterpretamos 0s motivos
em termos de sua consumagao, mas interpretamespasigoes em termos de suas
fontes (GEERTZ, 2015, p. 72).

A condicéo, tanto para a predisposicdo como paretivacdo, muitas vezes

manifesta-se através dos simbolos produzidos piar cealtura e grupo social:

Como vamos lidar com o significado, comecemos conparadigma: ou seja, que
os simbolos sagrados funcionam para sintetizdrasete um povo - o tom, o caréater
e a qualidade da sua vida, seu estilo e disposigOess e estéticas — e sua visdo de
mundo — o quadro que fazem do que sdo as coissisansimples atualidade, suas
ideias mais abrangentes sobre ordem. Na crencaratiza religiosa, o ethos de um
grupo torna-se intelectualmente razoavel porqueodetra representar um tipo de

13 Simbolo central da Folia de Reis em que reprasem®m pintura a imagem da Adoracdo dos
Magos ao Menino Jesus. Essa vai a frente do grepogsentando os préprios Reis Magos. Simbolo de
adoracao da Folia.
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vida idealmente adaptado ao estado de coisascatea visdo de mundo descreve,
enquanto essa visdo de mundo torna-se emocion@neamvincente por ser
representada como uma imagem de um estado de egeigasleiro (...). Os simbolos
religiosos formulam uma congruéncia bésica entrestito de vida particular e uma
metafisica especifica (implicita, no mais das Veeeso fazé-lo, sustentam cada
uma delas com a autoridade emprestada do outroRGEER2015, p. 67).

Lembrando que a musica se faz presente sempre ememws importantes, a
toada atua como um meio entre dois mundos, viabitia o ritual como um dispositivo
simbdlico. Uma boa parte da discussdo sobre a mwsimo parte significativa da
existéncia se centrou em seu papel e funcdo comodispositivo simbélicd
(MERRIAM, 1980, p. 229).

Se o0s simbolos sagrados ndo induzissem disposig8egres humanos e ao mesmo
tempo nao formulassem ideias gerais de ordem pi@ shéiquas, inarticuladas ou
ndo sistematicas que fossem, entdo ndo existinbfesenciacdo empirica da
atividade religiosa ou da experiéncia religiosadd?se até dizer de um homem que
ele é “religioso” em relagcdo ao golfe, mas nao Esmpente porque ele se interesse
aqui apaixonadamente por ele e joga aos dominggoprecisa vé-lo como simbolo
de algumas verdades transcendentais (GEERTZ, p0I32).

Regis Debray envida e morte da imagem: uma historia do olhar dweuwte
(1993), nos fala do simbolo como “um objeto coni@ma que tem como razao de ser o
acordo dos espiritos e a reunido dos sujeitos” ®&B 1993, p. 61). No entanto, 0
simbdlico atua como supressao das distancias, t@rite individuos com individuos
como entre individuos e o “divino”. Debray, ao fada imagem, Ihe atribui esse conceito
gue podemos estender também a musica da Folisatqaecomo “mediadora entre os
Vivos e 0S mortos, 0s seres humanos e o0s deusesuara sociedade de sujeitos visiveis
e a sociedade das forcas invisiveis que os subju@BEBRAY, 1993, p. 33).

William James (1991) traz em seu estudo sobre qpodammento religioso a
experiéncia de transcendéncia que se faz presgaitgirada predisposicao do individuo.
Uma das coisas mais comuns de ver na Folia € adentlag pessoas ao ouvir a cantoria.
Muitas pessoas choram de solucar quando ouvem ia €ahtar e tocar, desde os
primeiros instantes da execucdo musical. A music&alia, a Toada, atua, portanto,
como o dispositivo simbdlico sobre o individuo pspdsto e o transforma
psicologicamente e algumas vezes fisiologicamenteno uma “(...) incessante
remodelagem das agonias” (DEBRAY, 1993, p. 40). dada sugere emocdes

principalmente quando acompanha imagens, bem c@stogge movimentos, pessoas

14 “A good deal of the discussion of music as a rimeguol part of human existence has centered
upon its role and function as a symbolic device EfRRIAM, 1980, p. 229).
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segurando a Bandeira de joelhos, pessoas chorgatttgco¥ dancando, palhacos
ajoelhados, o formato itinerante, o ambiente, alipatdo de pessoas participantes, os
simbolos, a disposicdo das pessoas no espaco.lu®rioila sugestiva do ambiente
desempenha parte enorme em toda a educacdo esdpipdgendo ser moldado em
qualquer lugar. “Sugestdo” é apenas outro nome@paaler das ideias, “na medida em
gue se revelam eficazes na crenca e na conduias lefecazes em certas ocasifes e em
determinados ambientes humanos deixam de sé-lo utrasoocasidoes e em outros

ambientes” (JAMES, 1991, p. 79).

MUSICA pode expressar atitudes sociais e processgistivos, mas é Util e eficaz
apenas quando é ouvida pelos ouvidos preparadeseptivos de pessoas que
compartilharam, ou podem compartilhar de algumaeinana experiéncia cultural
e individual de seus criadores. A masica, portacwofirma o que ja € presente na
sociedade e na cultura, e ndo acrescenta nadavdeeroeto padrdes de s¥m
(BLACKING, 1973, p. 54}

Além das imagens terem o poder de transformar ¢asda musica também
ocupa nesse espaco um lugar: “poder das imageses” @nsiderado, antes de tudo, no
sentido fisico de “produzir efeitos” ou “modificama conduta” (DEBRAY, 1993, p.
109). No entanto, ndo quer dizer que a musicafgigei este ou aquele sentimento, mas
€ acompanhada por esse ou aquele sentimento,awsejentimentos sao atribuidos a
musica assim como os significados. “Mas o0 amogimdb é apenas a natural emocéo
humana do amor dirigida a um objeto religioso’((JAMES, 1991, p. 30).

Acreditamos que 0s simbolos musicais também setit@m dentro de
disposicdes culturais e psicologicas como apontatigaaqui, formando uma espécie de
“lugar de operacao”. Para que possamos entendgeaacoes de significacdo da musica
da Folia, nos embrenharemos através de algunstasjkecoética pierceana de analise do
signo.

Pierce (2017 [1897]) descreve como um signo aquik sob certo aspecto ou
modo, representa algo para alguém, que se diddguam criando, por conseguinte, um
outro signo. A ele d4 o nome também de representate® signo assim criado
denomino interpretante do primeiro signo. O sigearésenta alguma coisa, seu objeto.

15 Integrante da Folia que usa vestimenta espedfioena mascara de aspecto horripilante. Esse
declama versos rimados antes de adentrarem as casas também realiza louvagdes quando ha a
presenca de um presépio.

16 “M U S | C can express social attitudes and cingmprocesses, but it is useful and effective only
when it is heard by the prepared and receptive afgseople who have shared, or can share in sorge wa
the cultural and individual experiences of its toes Music, therefore, confirms what is alreadggant in
society and culture, and it adds nothing new expafierns of sound” (BLACKING, 1973, p. 54).

17 Tradugdo nossa.
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Representa esse objeto, ndo em todos os seusasspeas com referéncia a um tipo de
ideia que eu, por vezes, denominei fundamento gdeesentamen” (PIERCE, 2017
[1897], p. 46). Segundo Pierce, esse representdguené o signo) esté ligado a trés
coisas: o fundamento, o objetivo e o interpretahtm Signo (g.V.) se constitui em signo
simplesmente ou principalmente pelo fato de sedaugacompreendido como tal, quer
seja 0 hébito natural ou convencional” (PIERCE,72[AB97], p. 76).

Quando nos debrugamos sobre a musica da Folisekai®es de representacdes
podem ser analisadas dentro da composicdo da ¢éoadasua performance. Podemos
observar nas composi¢des que tais signos musg@is presentes em sua constituicao,
sendo reconhecidos o tempo todo por seus fazedbaes.reconhecimentos geram
respostas musicais dentro da performance, ditargleeeucdo musical de cada toada.
Logo a frente nos ocuparemos de analisar a reldgdoada com seus cantadores, a fim
de mostrar de maneira inicial na transcricdo enitpegr em quais momentos tais
reconhecimentos acontecem.

Pierce faz uma divisdo a respeito da analise sigidl que ele da o nome de

tricotomia do simbolo, que € dividida em Icone,idacbu Simbolo.

299. Uma progressao regular de um, dois, trés padebservada nas trés ordens de
signos, icone, indice e Simbolo. O icone n&o tenex&o dinamica alguma com o
objeto que representa; simplesmente acontece gaejgalidades se assemelham as
do objeto e excitam sensac¢fes analogas na meraeampral € uma semelhanca.
Mas, na verdade, ndo mantém conexao com elasic@ gsté fisicamente conectado
com seu objeto; formam, ambos um par organicosparénente interpretante nada
tem a ver com essa conexao, exceto o fato den&pstdepois de ser estabelecida.
O simbolo esta conectado a seu objeto por forcalela da mente-que-usa-o-
simbolo, sem a qual essa conexdo nao existiridR@H; 2017[1897], p. 76).

Para tanto, dentro da tradicdo de estudos solmdicigado musical, temos na
figura do compositor a catalisacdo das ideias (dgpensadas como simbolos) a serem
transmitidas através de sua escrita e execucaaahubia Folia de Reis também ha
compositores, esses sao 0s Embaixadores de Raishd\Nénusica escrita, mas sim a
elaboracgao e transmissao dessas composi¢coesgas,tqae logo s&do memorizadas pelos
outros Folides e cantadas em seguida. O modo d®gcfio dessas ideias musicais de
composicdo ocupa uma dindmica em que a inspiragist@&urada a partir de uma
complexa rede de relacdes, que envolvem a criatieida espiritualidade, a memdria, a
inspiracdo e o que eles chamam de dom, e nissctutisamente compartilham signos

musicais que séo reconhecidos pelos ouvintes, messes muitas vezes nao fazendo
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parte efetivamente do grupo, mas que esta de afgodo envolvido na tradicdo das

Folias de Reis.

O Compositor

Quando os Embaixadores sao interrogados sobre coamo as toadas, sempre
dizem que quem traz a inspiracdo para a constrmu¢&ecal e poética, da qual faz parte
a improvisacdao, € o Espirito Santo. Dizem quelé gue devemos pedir a “luz” para que
possamos conseguir realizar tal feito. Seeger (2@b5perguntar aosi8édjé como eles
aprendem seus cantos, esses dizem que algo oslensspiritos de animais ou outros
entes. No entanto, a partir do momento que essevent ensinar tal canto, a pessoa que
0 recebe mistura-se espiritualmente com ele e sgitite passa a estar em um “outro
plano de existéncia”, um outro espaco temporal,accaoma suspensao espiritual em que
Se passa a ser um “sem espirito”, por seu espaflidgar em um lugar “suspenso”. Nao
esta aqui na terra e nem onde o espirito que kia@nesta, o canto esta suspenso, esta
em uma outra dimensé&o.

Assim, o espirito do “compositor”, neste caso dd&ixador, aprende o canto
com “coisas” ou “entes” que estdo em outro planexdsténcia/consciéncia, outro plano

de vivéncia, como no caso dotsBdjé com o espirito dos passaros:

Entéo [um dia] alguém chega a sua casa. “Paraapévwem?”, pergunta o homem.
“Vim ver vocé.” “Do que vocé esta atras?”, perguothomem. “Vem me ensina
[“instrui”, saren] um canto-chamado?”, pergunta o visitante. “bst&®.” O homem
senta e escuta [0s passaros]. Quando terminoucdeéagsele ensina ao homem o
canto-chamado que ouvia [da maneira descrita patzedura da Festa do Rato].
Quando terminou de ensinar, ele diz: “V& 14, cqugm que eu possa ouvir”. O
homem o faz. Todos na aldeia ouvem 0 novo cants Hizem: “Quem contou
[san] sobre este canto-chamado?” “O nosso companleeiensinou. Nosso
companheiro se tornou passaro” [0 que vale dizersgu espirito reside com os
passaros], responde alguém. Eles dizem: “Nosso aaingiro perdeu seu espirito!
Ele se tornou uma pessoa sem espiritos! Ele pseleespirito entre os passaros!”
[eles inferem tudo isso através do canto]. Outeas@as vém entdo pedir a ele canto-
chamado. “Vocé me ensina um canto-chamado nov@&Pfjupta cada um. “Esta
bem.” Ele escuta e aprende o canto, entdo o efi€iaate, para que eu possa ouvir”,
diz ele (SEEGER, 2015, p. 119).

Esse tornar-se sem espirito pode ser um entendirdergjue o espirito do cantor
se junta ao espirito da entidade que Ihe soprato,chhomens e mulheres numa condi¢éo
gue se poderia chamar de ‘metamorfose suspensBEGER, 2015, p. 120), nos
lembrando muitas vezes a condicdo dos benzedoweandeiros, assim como 0s

Embaixadores.
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s

Além dos fatores apontados acima, € identificAwed gsses Embaixadores
dominam os cédigos dessas composi¢cfes, que conssarpdo tempo foram sendo
desenvolvidas com a prética, pois essa, além ag éudma tradicdo oral. Considerando
isso, dizemos que o processo de codificacdo e nimagép desses codigos (simbolos e
signos) que permeiam a significacdo musical pagterd exercicio retorico, em que a
memoéria toma lugar central. A retdérica como um e consciente faz nos
debrucarmos sobre a ideia do fluxo de pensamergoagantece num coletivo que
vivencia uma mesma experiéncia de vida, como no das fazedores da Folia. Ao lidar
com continuidade e descontinuidade dentro da menubietiva, sugere-nos Roger
Bastide (1994/1970) que se deve pensar na memolédva como um reflexo de
transmisséao cultural.

A musica da Folia de Reis é uma tradicdo oral,rdetisso a memoaria torna-se
imprescindivel, convertendo-se na base da tradg#ose instaura e se mantém através
da repeticdo. A memdria torna-se um exerciciose egercicio € em primeira instancia
do Embaixador, no entanto a memdéria também é uatag@r O Embaixador se prepara
para 0 momento da performance rememorando alguozatad, os versos de cada
momento do rito. H& uma ciéncia dentro do procdssiaronologia” dos acontecimentos,
pois acontecem em determinada ordem, que nédo devmkda. O Embaixador conhece
toda essa ordem e a respeita, pois ele como “eadm@iktem a responsabilidade de
transmitir um conhecimento que de fato € comunigaafooutro plano de existéncia, o
plano espiritual. Quando o Embaixador € perguntieua inspiracdo, ele diz que sao
inspiragoes divinas e que nao existe certo ou erdaEle-se dizer aquilo que veio em sua
mente e pronto, pois essa era a vontade do Diagaale momento.

Assemelhando-se a isso, dentro dessa pratica d@nmagdean-Pierre Vernant
nos mostra em sua olviito e pensamento entre os gre@808) que o poeta € inspirado
pelas musas, e este participa de uma mesma classs @edos; os adivinhos; os magos.
Ele tem o “dom” de ver coisas invisiveis, pois giatn entre 0 mundo dos vivos e dos
mortos, intercedendo numa ligacdo entre essesedpicos. Vernant diz ainda que a
memoria transporta 0s poetas nessa viagem, ainaréab que ele viu no passado, mas
mesmo assim ele precisa ser formado (a discusb&® sdom). Mesmo ele sendo tocado
pelo divino, precisa conhecer a técnica, sendaxescieios mneménicos fundamentais

para isso.

Qual é entdo a funcdo da memdéria? Nao reconstednpo: ndo o anula tampouco.
Ao fazer cair a barreira que separa o0 presenteasgsapo, langa uma ponte entre o

RIBEIRO, Priscila.O simbolo musical nas Toadas da Folia de Reis dadéRcio de Cajuru-SP: uma abordagem
inicial. Mdsica e Cultura, n°® 11 vol. 1, p. 77-112, 2019 pbidvel em: www.abet.mus.br/revista/



Mdusica e Cultura n°® 11 — www.abet.mus.br 93

mundo dos vivos e o0 além ao qual retorna tudo odgidou a luz do sol. Realiza
para o passado uma “evocacdo” comparavel ao queagiara os mortos o ritual
homérico daxkkinoig: 0 apelo entre os vivos e a vinda a luz do dia,upo breve
momento, de um defunto que volta do mundo infegmahparavel também a viagem
que se mira em certas consultacdes oracularescaldale um ser vivo ao pais dos
mortos para ai aprender — para ai ver o que gher.9a privilégio que Mnemosyne
confere ao aedo é aquele de um contato com o outnalo, a possibilidade de ai
entrar e de voltar dele livremente. O passado apar@mo uma dimensao do além
(VERNANT, 2008, p. 143).

Assim, passamos pelo fato de que o “compositoosrinica com 0 ouvinte” e
que a “musica quer se comunicar com o ouvinte'déla de compositor dentro da Folia
de Reis é transformada, pois ela acontece de umeiraadiferente dos parametros
convencionais da musica, por atuar nos preceitadas pelos autores acima. Aquele que
compde ja pressupde que sera entendido por aqueleéouvi-lo (escuta consciente).
Na Folia a escuta € completamente conscientedpaie acoes, dirige o rito, como por
exemplo: deve-se cantar na porta da casa antestid#, @u se deve entrar na casa
cantando; ou a Bandeira de Reis deve ficar na ra&muem paga a promessa ou ha mao
do dono da casa.

Dentro do que concerne a relacdo Embaixador-comgpa@siolido-interpretante
(executante), podemos nos perguntar: a ideia éepiette existe na Folia de Reis? Ha
aquele que interpreta uma toada? Na verdade, teidata de interpretacéo, pois ndo se
interpreta no sentido convencional utilizado em ioajsindo mais além, pois vive-se
aquela musica, identificam-se os codigos dessacanédbgo dirige acbes. E uma musica
de uso vivo, uso interessado, uso para atuar emaigsiderando também seu carater de
“ponte” de ligacdo entre o humano e o divino.

Dentro dos simbolos e signos musicais, podemosapens uso de tdpicas na
Folia. Essa ndo parte do pressuposto que o corop&sitbaixador use de sua
composicao (toada), ou pense em sua composicawjaisdervalos, ou criando motivos
pré-determinados para mover isto ou aquilo no papblntecipando o efeito expressivo
da musica. Mas, por outro lado, ele (o compositald&xador) tem conhecimento prévio
de que aquele tipo de toada servira para isso @ugopilo na hora de promover o rito.
Curiosamente esses signos musicais circulam estriéobas da regido, pois toadas
também sao aprendidas de outras folias, de outtbaigadores, sendo reconhecidas por
uma gama grande de publico da regido ou pelasgepsotencentes a tradigao.

No que concerne a tépicas, podemos indicar no® @istemas ou estilos de
cantoria da Folia (Mineiro, Paulista, Dobrado, Qamai e Falecidos) como sendo cada

um uma topica diferente, dentro da conceitualizaigitbpica que parte de tipos e estilos
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musicais dentro dos estudos musicolégicos, comap@esentadosgavotte giga,
sarabanda, minueto e estilo cantabile, estilo dmid, pastoral, estilo sensivel e/ou
fantasia.

A seguir buscaremos, com a analise de algumas doatastrar a operagao

simbodlica musical atuante na toada de Reis.

Anélise

Dentre as varias perspectivas de analises que ¥éomgo dos anos compondo
a musicologia (NATTIEZ, 2004; COOK, 1987; 2008)snmltaremos para uma vertente
etnomusicoldgica de andalise que aos poucos conssga area dentro da masica.
Buscamos olhar e entender a constru¢do musicatingmideia de quem faz tal masica,
e de como tal grupo compreende sua pratica (BLAGKINO973; 2007; SEEGER,
2015[1987]; 2008; HOOD, 1960; 1987; SMALL, 1998999

Antes de ser uma abordagem ética, € uma abordagama, artindo da ideia
de bi-musicalidade (HOOD, 1960). Ao considerarmd@sioga como “som humanamente
organizado” (BLACKING, 1973), sem refutar a issogqeadram-se também as
tecnologias digitais de programacdo em musicaadentao longo do tempo nos
desvencilhar da ideia de “musica correta” que poitas anos foi tomada como base de
estudos musicais a partir da masica tradicionaotheerto.

Um dos pontos importantes é que nosso estudo vempanhado de uma
abordagem empirica em que a pratica auxilia nondebgmento de ideias e reflexdes
sobre o fazer musical da Folia. O trabalho de campopesquisa participativa, como
apresentada por Hood (1960), nos agrega a impatéectal abordagem, aumentando
as possibilidades de resultado do estudo quan@prexima do pensamento dos que
fazem tal masica, legitimando e esclarecendo idmbge a performance e participacao.

Por se tratar de uma cultura viva e atuante, npardemos com a problematica
teoria e pratica na maior parte do tempo. Por datto, ao tomarmos o viés de que a
teoria vem depois da pratica, tal desconforto deeae, viabilizando o desenvolvimento
de resultados mais satisfatorios. O juizo de vadste caso ndo nos compete, 0 que nos
preocupa sao as praticas e a musica viva, aguelatga fortemente sobre o individuo,
pois estas causam transformacdes na ordem do@@amdo espagos e comportamentos.

Para a nossa andlise apresentaremos a toada Mipeiraser a de maior

preferéncia entre os folides, e analisaremos gumis tle toada Paulista, por serem os que
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mais aparecem nos registros. As toadas, como wigtesentam duas partes (embaixada
e resposta), sendo que a toada Mineira s6 apreseasposta conhecida como mineira.
Ja a toada Paulista apresenta cinco respostadeqoeninamos como A, B, C, D e E, e
para a nossa analise iremos trabalhar apenas coespsstas A e B. Essas trazem em
cada terminacdo um uso diferente de interjeicdes.

A= ai ah ai;

B=oilaré ai

Durante o trabalho de transcricdo das toadas da Hok Prudéncio foram
considerados elementos simbdlicos e formais arp#wtmodo como esse repertorio €
racionalizado pelos cantadores. Esse apresengs yaculiaridades, como, por exemplo,
a tonalidade, que ndo muda no decorrer da exedggerformance, proporcionando
facil confusdo na identificacdo de cada uma dadamaVale lembrar que a musica
acontece, em alguns casos, de forma ininterruptenpis de 40 minutos, em que mudam
de toadas o tempo todo. Nas audicbes foram ne@essdiversas repeticoes e
transposicdes de tonalidade para que se confirmasséada era realmente a que estava
sendo ouvida, lembrando que ha momentos em queoocaota sete vozes a0 mesmo
tempo. A maioria das transcri¢des foi realizadaréippdo audio dos videos das colecoes,
esses gravados em mono de diferentes aparelhdagdes. A sonoridade variava no
decorrer da execucgédo do video, dificultando a finata tonalidade. Essas gravacfes em
video ndo contam com um audio de qualidade, prahmignte quando ha queima de fogos
nas chegadas da Folia, em que ha anulacdo momamtéreidio.

O gque nos auxiliou na identificacdo das toadasus sestemas, pelo fato de
apresentarem diferentes afinagcbes nas gravacoestrémscricao inicial a partir de suas
fungBes harmbnicas, modo esse ja usado por Makomdeade em 1937, quando refere-
se as toadas dos sambas rurais paulistas, tendstara afinacao nao fixada. Foi possivel
observar que, durante a pesquisa, nos anos amalidadFolia, de 1982 a 2015, houve
uma diferenca na afinagdo no que diz respeito alittaue e ndo ao padrdo
correspondente na Folia que segue a afinacdo tiaeno ceboldo emé, mantendo a
mesma estrutura harmonica.

Observamos que no ano de 1982 a afinacédo da talaeeem ceboldo emi'.

Ja dos anos de 1989 a 1993, a afinacao estavadéradd# A viola sempre no padrao

de afinacdo “ceboléo”. E interessante notar queakumas toadas a tonalidade que

18 Padrdo de notacdo musical por cifras C=d6, CExéni, F=fa, G=sol, A=I4, B=si.
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aparece no video € a dé sustenidocomo nos videos de 1992 e 1993. Neles a afinacao
gue consta € essa: meio tom abaixo do convenaiebaldo emé, que nada mais é que

a afinacdo diapasdo = 415Hz. Essa é a afinacdostasmentos medievais e esta a meio
tom abaixo dda = 440Hz, uma afinacdo que permanece em diversaesdo Brasil,
inclusive na Folia dos Prudéncio, nas gravaco&pdea relatada e no Canto pras Almas
da regido de Cajuru. Nas transcri¢des a afinagapfoximada park = 440Hz, ficando
entdo enré maior. Lembrando que a tonalidade da toada canekpa afinacdo fixa da
viola, e que neste caso a viola da Folia dos Paid@&nafinada em ceboldo emdesde
meados da década de 1990.

Até os anos de 1995 os instrumentos eram afinapadiada referéncia auditiva
do Embaixador, que conhece bem sonoramente a ahiiacviola em ceboldo, que tirava
por base os intervalos de corda em corda e tenmgparawla. A partir dai afinavam-se 0s
outros instrumentos, que se equilibravantae 415. No ano de 1995, foi incorporado a
Companhia um acordeom. Os instrumentos passarameate som como referéncia de
afinacdo, utilizando entéolé = 440 da afinacéo fixa do acordeom.

O fato de conhecer o timbre dos cantadores auxiliqorocesso de identificacéo
das vozes para as transcri¢cdes. Por exemplo, ogtidabTala € uma voz de regido média
(central), que, em meio as outras vozes, é diiieildentificar. Conseguia ouvi-la por
conhecer bem o timbre do cantador Seu Jodo Franasndo esse recurso crucial no
trabalho de transcricéo.

Dentro dos inimeros registros de toadas, quezatali738 dentro das colecdes
COP e CPR, escolhemos realizar a transcricdo deepa aparicdo de cada uma delas.
Apenas em alguns casos, quando a primeira grawggaeentava incompletude ou uma
ma qualidade que impossibilitava a transcricdoué gptamos por outra gravacgao,
respeitando a ordem cronoldgica da mais antigaganrais recente.

Um dos principais pontos das transcri¢cdes foi erafimento da colocagao das
vozes em partitura a partir da disposicdo de snrmdas no momento da cantoria.
Curiosamente tal progressao de entradas é respégtantbém na disposicao espacial da
Folia, pois esses tém consciéncia da acusticaggaipmusica. As vozes sao projetadas
de modo que todo o0 som transpasse o Embaixad@geieta Bandeira. Nota-se que essa
ordem acontece das vozes mais graves para as guaiasa Todas foram escritas em
clave de sol, para uma melhor visualizacdo tantsateeposicéo de alturas como da
ordem de entrada, podendo servir também parausdestn instrumentos que compdem

a Folia, como violao, viola, cavaquinho, etc., poigitas vezes esses instrumentos
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repetem as melodias principais das toadas em su@srpances. Um outro motivo € que
a maioria das vozes, que sao masculinas, ultrapassaregistro agudo a tessitura
normalmente atribuida a elas. Para as vozes naisgrque sdo a minoria, utilizamos a
oitava abaixo da clave para sinalizar que cantassanextensado, dispondo as vozes na
ordem de entrada e ndo da mais aguda para a rage gomo acontece em grade coral
convencional. Entre elas ha quase que nenhumaéocarde contraponto ritmico. As
vozes do Embaixador e do Ajudante, como Mestrergr&mestre, mantém entre si uma
distancia harmonica de tercas, caracteristica ddcangaipira. Essas, por sua vez, podem
acontecer com modificacdes ao gosto do cantadoalgums momentos aparecendo em
guartas paralelas. Existem pontos de cruzamentximsdes entre as vozes da Tala,
Contra-tala e Tipe; ha também ocorréncias de oitlavante grande parte da melodia,
entre as vozes do Contramestre e Contra-tala. & @aaclusao das toadas, as sete vozes
fazem uma nota longa com glissando decrescendmaodbs versos cantados, que é
estendido respeitando o folego de cada cantadmmd® com que nunca terminem todos
juntos, mas sim gradativamente.

A escrita no processo de transcri¢ao ocorreu pramainte tirando as partes “de
ouvido” e escrevendo a mao. Logo depois, essasspfmtam passadas a limpo para o
software de edicao de partitura Sibelius 7.5. Edadsanscricao foi acrescentada uma
bula com informacdes sobre a partir de qual regetidiovisual foi feita a transcricao,
trazendo dados como colecéo, video, minutagem, &adm, Respondedor. Vejamos

exemplo da bula que aparece em T1:

COP-v.1982(00:00)

Embaixador: Zé Pio

Figura 2. Bula informativa da Toada 1 (RIBEIRO-BUZZ017, p. 197).

O processo de transcricéo das toadas veio a gamiecessidade de transformar
aquilo que era muito ouvido e conhecido hd anosientexto musical que pudesse ser
visto e entendido a partir de outra perspectivaalpneocupacao também recorrente era
a de registrar a tradicéo, pelo fato de que ‘st tipo de musica tenha sido deixado ao
sabor da tradicdo oral, que € muito mais sujekaoddo da historia do que a musica
escrita” (CARVALHINHO, 2010, p. 39), mesmo sabem@goantemao que as transcri¢coes
em partitura ndo correspondem com exatiddo ao ge@liéado nas muasicas de tradicdo

popular, apenas prescrevem.
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Dentro do trabalho de etnografia e transcricdo calisiempre nos deparamos
com a dificuldade que aparece tanto na musica dla Eomo na musica de outras
manifestacbes da cultura popular, que sao as zsgilencontradas no fazer de cada
cantador, que seria impossivel reproduzir fielmentgartir de uma partitura grafada.
Dificilmente a transcricao é fiel ao que foi exexld, pela tamanha originalidade artistica
e improvisatoria. Por isso nos preocupamos emypidio ja partitura informacdes de em
qual gravacao ela é baseada, servindo-nos apemaswoa prescricdo daguela musica.

Agora com o processo de escrita ja apresentadwati@snos para nosso objeto
de analise. Nos registros que temos da Folia, @at@aulista aparece nas seguintes

guantidades e tipos de respostas:

Toada Paulista
(total de 21 toada
Toada Resposta Toada Resposta

T2 A T29 A
T6 A T30 D
T8 B T37 E
T9 B T38 D
T12 A T39 A
T15 A T40 A
T19 C T41 A
T21 A T42 B
T22 B T43 D
T24 A T47 Dmod.
T27 A

Ja as toadas mineiras, que contém apenas um tipespesta, nos registros

aparecem nas seguintes quantidades:

Toada Mineira
(Total de 14 toadas)

Toada Resposta Toada Resposta
T1 M T25 M
T5 M T26 M
T7 M T28 M
T10 M T31 M
T11 M T35 M
T16 M T45 M
T17 M T50 M

A Folia cria suas proéprias topicas, seus simbolasicais. Desses de uma forma
hierarquica temos o principal motivo ritmico e nud que caracteriza a musica da
Folia, encontrado na grande maioria das Folias eéle &a regido que abarca parte do
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estado de Sao Paulo, Goias, sul de Minas Geraierte do Parana. Nas poucas
transcricdes musicais que encontramos em trabathograficos sobre Folias, € comum
aparecer tal motivo ritmico/melédico. Por essa mécwia acabamos por chama-lo de

LeitmotiV*° da Folia de Reis.

D

Y

e
v S

E’Sﬂf' E3 5. pu.;‘i;’.l

Ex 1. Leitmotivda Folia na Introducgéo (comp.1) (RIBEIRO-BUZZI1Z0Q p. 199).

O Leitmotivaparece na execucao instrumental como o primestivanda toada,
mantém-se recorrente durante toda execucgéo e apasencerramentos, a que damos
0 nome de arremate.

A cada momento o rito de atuacdo da Folia é “mafcpdr um tipo de toada
que corresponde a um sistema especifico. Os sistest@o diretamente conectados com
esses momentos e sdo usados pelos folides de ema@ogisciente e protocolar. Por
exemplo: para uma “Chegada” sempre é usada uma Marbira, que é a toada mais
“solene” ou “mais importante” da Folia. Os folid&sn plena consciéncia do uso das
toadas em todos os momentos do rito, desde o mongencthegada na casa, até o
momento de saida. As toadas funcionam, dentro peetiva de Pierce (2017[1897]),
como um indice, ou seja, aquela toada refere-se mamento especifico de vivéncia do
rito. Quando dentro do rito o Embaixador pede ufedaa (este esta cantando um tipo de
toada, geralmente uma toada Paulista), logo geeedbe muda de toada, podendo repetir
esse feito quantas vezes forem necessarias. Evgloasontecer, em ocasido de visita,
cinco pessoas diferentes oferecerem sua ofert@add vez que uma pessoa pega na
Bandeira e da sua oferta, o Embaixador tem a afiiggale mudar de toada. Os
Embaixadores mais experientes podem realizar esaapetir uma toada sequer. Nisso,
essa toada torna-se o indicativo de que mudoumpito da cantoria, ou seja, o indice
(a toada que muda) refere-se a uma nova ofertacidier (seu objeto).

19 “Al., “motivo condutor”; pl. Leitmotive; Tema oudéia musical claramente definido,

representando ou simbolizando uma pessoa, ohjiétia, étc., que retorna na forma original, ou emrmgor
alterada, nos momentos adequados, numa obra drar{@tincipalmente operistica). O termo foi cunhado
por F. W. Jahns em 1871, mas esse recurso temamga linhagem. (...)" (Dicionario Grove de Musica,
1994, p. 529)
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Os momentos de cantoria com 0 uso das toadasongant

Visita a uma casa (canta-se do lado de fora amtettar na casa ou entra-se §em
cantar e inicia a cantoria ja dentro da ¢

Agradecimento de ofel

Pedido para buscar a bandeira e agradecimenta @gardfé
Chegada de almoco/jal

Ped-se para pegar a Guia (Bande

Agradecimento: almoco, janta, café, doacdes

Pedido de ofer

Despedida

Chegando a uma casa (pode-se chegar cantandormasagtar j dentro da casd)
Quando se encontra um fiel pelo caminho

Figura 3. Momentos de uso de toada dentro ritoatia FRIBEIRO-BUZZI, 2017, p. 152).

A Toada Mineira apresenta-se da seguinte forma:

T 11- Mineira-M

COP-v.1993A-vts2-(27:18)
Embaixador: Pedro Souza
Respondedor: Zé Julio

=179 D D7 G
*ng#i_& T { | P - I ll\.lf T T |
Embaixador o+z4— I E i > i i' E —— T —t—t
4 = ' Al v~
D D7 G A

g T T 1 \
Emb. s #9215 o e e s m o o a p— |
%} e D T Y 1_—‘3_. = o v —&

Resp.

Emb.
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Para efeito de comparacao, separamos apenas ddas fraulistas com dois de
seus tipos de resposta: A e B. Neles apontarentlispositivo simbdlico identificado
pelos cantadores em que cada um suscita um tipesgesta diferente. Os cantadores
auditivamente apresentam plena consciéncia do essed simbolos, que na prética os
dizem qual resposta terdo que cantar. Identificaspesnas toadas paulistas de resposta
“A” ocorre o uso de uma cadéncia ao final da paot&mbaixador representado nos trés
altimos compassos por Dominante (D) e Tonica (®)ndntervalos descendentes de
28MP° e 3aum . Essa cadéncia com notas descendentia aussposta “A”, que tem sua
caracteristica principal nos quatro ultimos compagambém com a cadéncia T, D, T

com as interjeicbes “ai ah ai”. Vejamos:

COP-v.1989 - (47:27) T6 - Paulista - A

Embaixador: Julio Prudéncio
Respondedor: Osvaldo Ramos

Jd=115 G

& R . . . ;
Embaixador |t —— e e - !

SV k= 3 1 1 1 ! ! 1 1T 1 1

g) | | | |

n 2 T I 1 1 I Il T 1 1 1

_

Respondedor |[atd—= —+ ——— = =

AN "4 LS 3 1 - | I i | . # = 1

31‘

20 Padrdes de medida entre os intervalos musicaisniior, m = menor, aum = aumentado, dim =

diminuto.
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COP-v.1993B-(20:30)

Embaixador: Sebastiio Brasa
Respondedor: Zé Osvaldo
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As toadas de resposta “B” utilizam do mesmo meocamise disposicdo de
cadéncia. Essas apresentam na primeira parte i8ltmos compassos T (tbnica), D
(dominante), ou algumas vezes D (dominante), D (damte), sendo que o dispositivo
simbdlico é representado pelo final em D, com malo@éscendente representado pelo

altimo intervalo com fa#-mi de 228M. A resposta “&dracteriza-se por apresentar ao seu
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final, nos quatro ultimos compassos, D, T, sends ga parte da D, o motivo ritmico

muda, acompanhando as interjeicdes “oi laré aijavies:

TO-Paulista-B

CPR-v.1992A- (01:17:45)
Embaixador: Pedro Souza
Respondedor: Zé Julio
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Para essa analise inicial das toadas podemosqglizeinda essa movimentagcao
cadencial, aparecendo de modos diferentes, acontexé0 toadas identificadas no
repertério da Folia dos Prudéncio. Esse é um dosamgmos de composi¢cdo que
funciona como cédigo, ou signo de pergunta e réapesabilizando a performance
envolvida pela escuta, que néo conta com a fororéada musica. Essa apresenta entre
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suas caracteristicas, como apontado no inicicathaltno, a salmodia antifonal, pois todas
as toadas tém terminacéo decrescente. Ela é digiditivamente e em seguida os folides
ja sabem o que cantar. A analise detalhada dassommelddicas e intervalares de cada
uma das toadas nos distintos sistemas, e as relagfie si, deixaremos para uma outra
fase de trabalho, pois a grande quantidade e ‘aaliedo material nos exige um tempo
maior de reflexdo e pesquisa.

Nikolas Cook, emA guide to musical analysi§1987, p. 151) traz um
apontamento sobre a maneira distribucional desaralima peca de musica com base na
semidtica: primeiro divide-se a musica em unidades possuam algum grau de
significancia dentro da peca, e, em segundo layaljsa-se a maneira pela qual essas
unidades séo distribuidas por toda a peca, comeativabde descobrir principios que
governam essa distribuicdo. Para as toadas essdagbm é bastante valida quando
consideramos também a perspectiva de analise de2N&004), em que assemelha
figuras com base em contornos (ritmicos e melodiodsrvalar e harmonico). Assim,
cada escolha de nota € uma escolha de pensamemtop&énsamento em si, uma ideia,
gue pode ser reminiscéncia ou pré-determinadalhédaale propdsito, pois sao reflexo

de formacéo de ideias, significando, portanto, sicaideias e condutas.

Consideracoes Finais

Mesmo em meio a 50 toadas diferentes que ndo multartonalidade, a
expressdo dessa musica estd na conducdo dos logermas cadéncias e em suas
respostas apoteoéticas. Cada sistema de cantama éeia, uma maneira de se pensar a
parte do rito.

Através das ideias de signo de Pierce, pudemosularti os movimentos
musicais da toada de uma maneira precisa, olhamntalmente para uma pequena parte
de nosso material musical em que a relagédo Repaesen(a toada) —Interpretante
(Embaixador-folides) —Objeto (o evento ritual emesiplicitam as relagdes internas do
fazer musical. Tais conceitos, combinados com amsdde simbolo de Debray, nos
ajudam a entender como a musica que faz parte deitameligioso, articula seu
funcionamento enquanto dispositivo simbdlico queato individuo predisposto que é
moldado pela experiéncia, assim como a memoéria gadl em uma cultura. Pois entre
as relacdes é que o significado se constroéi, sgadms signos se relacionam com outro

“texto”, além do seu contexto.
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A musica sempre esteve ligada com a formacao daespom o local. Como &
sabido desde a Renascenca, a musica estava préacopa o0 entendimento desse
espaco, com a dualidade musica e lugar, como msidiem estilos musicais tais como:
de camara, direcionados para sala de jantar, ellf&gco - que nao traz problemas
existenciais -, 0 eclesiastico, que se ocupa dagras transcendentais; e o teatral, que
englobava outros aspectos, apresentando as cosdigogida que dialogam com as
condicdes estéticas de cada época.

Partindo disso, expandimos essa ideia tomando spgaiva do musicar de
Christopher Small (1999) ermMusicking (“musicar”), combinado com o0 conceito
“estruturas de sentimentos” apontado por Arjun Alopai (1996), que nos ajudam a
compreender a significacdo musical junto a suaodigfo dentro da cultura a partir do
seu local. Este ultimo compreende o valor que saopas interacdes sociais e suas
formas de mediacdo chamadas de “tecnologias datinidade”, sendo a musica parte
delas, essas criando e sendo criadas por relagfiepessoas e 0s espacos em que atuam
e transitam, fisicamente ou de forma imaginariao Jéusicar” nos mostra que “a
esséncia da musica ndo esta na obra musical badhtcamusical, e sim na acao social de
fazé-la” (SMALL, 1999, p. 9), ou seja, na perforrmanMusica é mais que um nome, é
um verbo, o de “musicar”, € acao, e transcendeia dk performance musical, atingindo
também acdes como ouvir musica, falar sobre mus@siderando ainda que o local
onde se faz musica € um fator preponderante dedteripara que” aquela musica se
desenvolve. @nusickingndo distingue o que o performer esta fazendo dcaguoutras
pessoas estdo fazendo, ou seja, todos estdo fazmrsilcking Seria um entendimento
mais amplo do que o fazer musical significa pasgrohumano. A partir disso podemos
pensar em como 0 “musicar’ constroi esses detedusdocais e como estes locais
podem ser construidos por ele, também a acéo de esuliferentes “musicalizar” estao
envolvidos na performance, acontecendo de mangigalar, lidando, portanto, com
diferentes fatores.

No entanto, cria-se um conjunto de relacbes quagiam a performance, na
qual esse conjunto por sua vez representa ou trapdelo ideal de relacdo que os
individuos idealizam e imaginam, entre: pessoa &sg#& individuo e sociedade,
humanidade e mundo natural, e até mesmo o mundersdbral (SMALL, 1999, p. 13).
Assim, criam um modelo ideal dentro da concepcdwithual de cada um de como aquilo

deve acontecer e 0 que esperar disso.
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O "musicar” na Folia de Reis garante que a coeaédoigrupo seja mantida,
pois suas raizes estdo calcadas em uma sociegdela e ritos arcaicos que formam
sua base social, fazendo com que sua expectatmagreensao de universo estejam em
constante manutengao.

No entanto, o espaco fisico molda o espaco s&madll diz que participar de
uma performance musical é tomar parte em um ritugds relacbes espelham-se e
permitir-nos explorar, afirmar e celebrar as reé@c@o nosso mundo como o que
imaginamos. Tudo isso na performance traz ou reaelzeresposta determinada, em que
performances diferentes de uma mesma peca de mpsdem despertar reacdes
diferentes, incluindo, por vezes, nenhuma respdsfaendendo de como o conjunto total
de relagbes encaixa-se ao meu conceito de rel@ges. Isso pode ocorrer dentro de
uma mesma sociedade, mesmo ela tendo em comumétimae experiéncias sociais e
suposicdes sobre tais relacionamentos, podendajporencontrar dentro de uma Unica
sociedade inUmeras maneiras diferentes de muSib&kl(L, 1999, p. 19).

Tudo isso nos importa, na medida em que lidamosaasignificagdo musical,
pois esta nos chama atencéao por estar presenéede qerta forma conduz um repertorio
tdo rico e diverso das toadas de Reis, transitantte seus fazedores e mantendo suas
caracteristicas musicais por pelo menos mais 3§, ammando por base o0s registros que
temos.

Com uma quantidade de dados farta através do acerealizacéo de trabalho
de campo somada com a experiéncia de bi-musicalidad trouxe uma metodologia
interessante para pensarmos a significagdo mumaadntexto da Folia, iniciando nossa
discussédo sobre o0 assunto. Tudo isso é uma maleeeatender o porqué as toadas sdo
essas e nao outras, observando que essas estgom@at#s por diversas particularidades
que fazem com que elas acontecam dessa maneira,ccoromento em que sao usadas,
e para que sdo usadas. As pessoas, o lugar, aidaaheina cultura, tudo isso forma sua
configuracdo, produzindo uma sonoridade que propaaicsua identidade, participando
de um processo de criacdo que envolve um movintrreso cabe ali, naquele espaco.
Nisso reside sua beleza e importancia. A musicaacun lugar de destaque. Seu uso
esta associado ao que mais esperam as pessoastigipgm da Folia, o socorro as suas

aflicdes e a possibilidade de aproximacéo e ligag&o o divino.
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Em busca de uma nova abordagem para o estudo dasaticas das culturas
populares brasileiras: o caso do Grupo OlimpiensealDancas Parafolcléricas
“Cidade Menina Moca”?!

Estévao Amaro dos Reis

Resumo: Este artigo propde uma nova perspectiva de abomdggea o estudo das
praticas dos grupos performativos das culturas lpogsibrasileiras, também chamados
de grupos folcléricos em alguns contextos. O ttabdhz uma breve revisao histérica
acerca do conceito de folclore e apresenta umaeeth@ do Grupo Olimpiense de
Dancas Parafolcloricas “Cidade Menina Moca” (Godde) Olimpia, Sao Paulo.
Historicamente, os estudos de folclore foram oc@igén$ pela perspectiva da busca pela
“alma nacional”, e desde o aparecimento do termimjadore foi entendido de forma
diversa em diferentes contextos. Dan Bem-Amos (L8¥4€salta que a busca pela sua
definicdo englobou conceitos tao diversos quanteegsdes dos contos e lendas mais
conhecidos. No Brasil, as disputas intelectuaisléigas ocorridas ao longo do tempo
refletiram o modo como o termo foi compreendide@&ita nos diversos espacos em que
foi empregado. Em alguns contextos, ainda hojenodgera “desconfian¢a”, a ponto de
ser evitado em muitos espacos institucionais. Op&r®limpiense de Dancas
Parafolcloricas “Cidade Menina Moca” foi fundado &867. Com cinquenta e um anos
de existéncia, o Godap encontra-se entre os gpgrafolcléricos mais antigos do Brasil.
A analise etnografica parte do estudo do folclare amntexto, proposto por Richard
Bauman e Dan Bem-Amos (1971) e utiliza os concel®msomunidades de pratica, de
Ettiene Wenger (1998, 2012) e performance partici@ade Thomas Turino (2008).

Palavras-chave:Folclore em contexto. Comunidades de prética. Wastide Folclore.
Culturas populares.

In search of a new approach to the study of the pdices of popular Brazilian
cultures: the case of the Parafolkloric Dance GrougCidade Menina Moca"
from Olimpia

Abstract: This article presents a new perspective on thdystf the practices of
performative groups of Brazilian popular culturedéso called folk groups in some
contexts. The work makes a brief historical statenadout the concept of folklore and
presents an ethnography of the Parafolkloric DaGeceup “Cidade Menina Mocga”
(Godap) from Olimpia, Sdo Paulo. Historically falié studies were oriented by the
perspective of the search for the “national soalig since the appearance of the term,
folklore was understood differently in differentntexts. Dan Bem-Amos (1971) claims
that the search for its definition encompasseseajuiscas diverse as the versions of the
best-known tales and legends. In Brazil, the iat®llal and political disputes over time
are reflected in the way the term was understoataaeepted in the various spaces in
which it was used. In some contexts, even todaydima generates “suspicion”, to the
point of being avoided in many institutional spacdhe Olimpiense Group of
Parafolkloric Dances “Cidade Menina Moca” was foethdh 1967. With fifty-one years

! Este trabalho é uma versao revisada e ampliadardenicacédo apresentada no XXVI Congresso
da Associacao Nacional de Pesquisa e Pds-gradwmpaMusica — ANPPOM, realizado em Belo
Horizonte, Minas Gerais.
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of existence, Godap is among the oldest parafabkigs in Brazil. The ethnographic
analysis is based on the study of folklore in ceiitproposed by Richard Bauman and
Dan Bem-Amos (1971) and uses the concepts of contiesirof practice by Ettiene
Wenger (1998, 2012) and participatory performanc@&hmomas Turino (2008).

Keywords: Folklore in context. Communities of practice. Folld Festivals. Popular
culture.

Folclore: breve contextualizacdo historica

No Brasil, o termo folclore esta tdo incorporadonasso dia a dia que ja nao
causa mais estranhamento e nem sequer nos lembdantpe se trata de uma palavra
estrangeira, uma palavra inventada a partir dafds@outros dois vocabulos (folk-lore)
do inglés antigo. Carlos Rodrigues Brandao (198427p destaca que “folclore € uma
palavra que j& nasce entre parénteses” e queritésteente, o termo foi entendido de
forma diversa em diferentes contextBara Dan Bem-Amos (1971), os conceitos para
defini-lo foram tantos e tdo diversos quanto as@es dos contos e lendas mais
conhecidos. Para Alberto Ikeda (2013, p. 174) ésmaeras denominagfes séo tentativas
de conferir a esses saberes populares alguma erdstica ou distincdo, buscando
singulariza-las, diferenciando-as de outras forncaspo as da cultura de massa, da
cultura urbana moderna e da cultura “erudita” éedat cultura indigena.

Desde os tempos de Herder (1744-1803) os estudmsagpartir de Thoms
(1803-1885), foram denominados de folclore, foraimamados em grande parte por duas
caracteristicas principais: o “mito do desaparenioiee a busca da “alma nacional”. A
transformacao das expressdes das culturas popelar&sbjetos folcloricos”, resultante
do ponto de partida literario e filolégico deststudos (BEM-AMOS, 1971), fez com
gue as coletas realizadas tivessem como objetivoepp “preservar’ e evitar o seu
desaparecimento, nos dizeres de Thoms: “recolhpo@asas espigas que ainda restam
espalhadas no campo, no qual 0os nossos antepagsatkrs|am ter obtido uma boa
colheita” (LIMA, [1952] 2003a; BRANDAO, 1984). Do@smo modo, a “alma nacional”
residente no folclore s6 poderia ser “resgatadafiamte 0 acesso as expressdes “puras”,
simples e ingénuas do povo (REILY, 2000).

Renato Ortiz (1994) salienta que em um periodoatsalidacdo dos Estados
Nacédo o caréater de urgéncia contido em ambas asgsi@s levou inUmeros intelectuais
a se engajarem em uma verdadeira corrida em busdéalaore. Peter Burke (1978)

citado por Ortiz (1994) observa que os intelectdais paises “periféricos” da Europa,
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Alemanha, Italia, Portugal e Espanha, sdo os primei se interessarem pelo estudo das
culturas populares, posto que, 0 movimento rom@ntice impulsiona o estudo das
tradicdes populares, ainda ndo estava plenamemateetecido na Inglaterra e na Francga,
centros do mundo moderno até meados do séculoAd3m, os estudos de folclore se
desenvolveram primeiramente nos “lugares onde st&oiela construcao nacional tinha
que ser enfrentada no plano material e simbolieRTIZ, 1994, p. 161).

No Brasil ndo foi diferente. De acordo com EdilbeRonseca (2009), as
transformacdes experimentadas no pais durantengipsi metade do século XX moveu
uma parcela da intelectualidade brasileira em bdscenodelos de representacdo que
pudessem delimitar a constru¢do de um sentimenpedencimento a nagao. A questao
nacional foi responsavel pelas inumeras iniciatd@seconhecimento da importancia das
culturas populares no Brasil, especialmente nooqueerne aos estudos destas como
indicadoras de brasilidade (ORTIZ, 1994).

O interesse pela sistematizacdo das tradicOes greguho Brasil remonta aos
anos finais do século XIX (CAVALCANTI; VILHENA, 199). O livroCantos populares
do Brasil de Silvio Romero (1851-1914), publicado em 1888ugura essa tradicdo no
pais, cerca de meio século depois de seu iniciaunapa.Além de Silvio Romero,
Amadeu Amaral (1875-1929) e Mério de Andrade (18935) encontram-se entre 0s
pioneiros destes estudos no Brasil. Brandao (1984yalcanti & Vilhena (1990) e
Cavalcanti (2002), assinalam que o trabalho destEses perpassam, de uma forma ou
de outra, a questao nacional, a busca da “essémci@lma” da nacao.

Em busca de uma visdo mais cientifica e racionaiddapopular, Silvio Romero
se notabilizou pelas coletas realizadas na areétetatura oral. A partir de uma
fundamentacéo positivista, o autor analisou a masas racas negra, branca e indigena,
com o intuito de estabelecer o terreno da nacidaadé brasileira, em prol de uma
identidade nacional. Numa outra via, Amadeu Amangbenhou-se no desenvolvimento
de uma atuacdo politica em beneficio do folcloistovpor ele como depositario da
esséncia do “ser nacional”. Para Mario de Andrade|clore representava a expressao
da brasilidade e por isso ocupava um lugar decisavéormulacdo de um projeto com
vistas a um ideal de -cultura nacional (CAVALCANTNILHENA, 1990;
CAVALCANTI, 2002; IKEDA, 2013).

Tanto Amadeu Amaral, quanto Mario de Andrade erdiadim a necessidade de

uma atuacao organizada e especifica para este aerggiudos e concentraram 0S seus
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esforcos em uma acao politico-ideologica que, alérastabelecer critérios de pesquisa
especificos para o tema, visava a construgdo desarrmacional (CAVALCANTI;
VILHENA; 990; CAVALCANTI, 1988, 2002), uma questd@mportante para uma area
acusada de falta de orientacéo cientifica em sa&balhos. Em busca da “alma nacional”,
estas pesquisas pioneiras se concentraram no dolojetérico”, desconsiderando os
atores sociais envolvidos e toda a diversidadesoltural que o conforma e o determina
(REILY, 1990), e este tipo de enfoque fez com quermo folclore adquirisse uma
conotacao pejorativa.

A partir da década de 1950, com o desenvolvimessacncias sociais no pais,
a premissa que concebia o Folclore como uma ci@uténoma, vinculada a um projeto
de construgdo da nacgéo deixa de ser um consertedates aliado a disputa pelos espagos
de afirmacéo das duas areas, provoca rupturasngale e conflitos e acirra a disputa
entre folcloristas e cientistas sociais. Desse moaenario antes proficuo para o debate
de ideias e propostas voltadas para o trabalhbaaavo (CAVALCANTI; VILHENA,
1990; SANDRONI, 2010) se transforma em palco pasaembates intelectuais
responsaveis pela ruptura e pelo afastamento gossentantes das duas areas. A partir
de entdo, basicamente dois grupos sao formadosipo glos cientistas sociais que se
interessavam por folclore e se encontravam derdrairdversidade; e o grupo dos
intelectuais integrantes do Movimento Folclériccadileiro, que ficaram de fora da
universidade (SANDRONI, 2010).

O enfrentamento das duas correntes delimitou o categisputa ideoldgica —
e também politica — onde ocorreram os embates soalile uma base conceitual para os
estudos de folclore. Por visualizarem o processmst#ucionalizacao do folclore de
maneira distinta dos integrantes da chamada “EdRaldista de Sociologia”, liderada
pelo socidlogo Florestan Fernandes, o Moviment@léoto Brasileiro se moveu na
direcdo do Estado. A “Escola Paulista de Sociologa transformou na principal
opositora ao pensamento do Movimento FolcléricosBeaio e, a partir deste cenario,
caracterizado por disputas constantes entre 0s csammergentes, a concepc¢ao de
ciéncias sociais desenvolvida pela Escola Pawetociologia saiu vencedora e tornou-
se hegemaonica no Brasil durante mais de vinte @nos (CAVALCANTI; VILHENA,
1990; PEIRANO, 1980).

As disputas intelectuais e politicas ocorridasamd do tempo refletiram no

modo como o termo foi compreendido e aceito no®rdos espacos em que foi
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empregado. Em alguns contextos, ainda hoje o téofotore gera “desconfianca”, a
ponto de ser evitado em muitos espagos instituisona

Este cenario comeca a se transformar a partir 82, Hirante a gestéo de Lélia
Coelho Frota no entéo Instituto Nacional de Foildleste interim, sdo convocados para
a instituicdo antropélogos e musicistas como Maaara Cavalcanti, Luiz Rodolfo
Vilhena e Elizabeth Travassos. Esta iniciativa teemo objetivo principal promover
uma reavaliagdo dos estudos folcléricos no paésn ale empreender novas pesquisas e
orientacfesA partir da década de 1990 chega ao Brasil um catepestudos que ha
algumas décadas havia se afirmado no exteriormpeada etnomusicologia, que se
estabelece no Brasil ja ndo mais sob a influénaiaetanca dos primeiros folcloristas
(FONSECA, 2009), mas fornecendo uma nova pers@epéra os estudos que envolvem
a tematica do folclore. Uma nova viséo, de candigis antropologico, segundo a qual
“importa mais os significados que as coisas téra pampessoas que as vivenciam do que
a construcdo de uma classificagdo de suas casticas? (CAVALCANTI, 2002, p. 2),
direciona os novos estudos de folclore, ampliansigaaabrangéncia.

Autores como José Rafael de Menezes Bastos (2&li4pbeth Travassos
(2003) e Carlos Sandroni (2008, 2010), discutiramracesso de implementacdo da
etnomusicologia no Brasil face a tradigdo folcl@aridMenezes Bastos (2004) resenha
parte da producéo recente do pais na area de efitmhogia, considerando o ponto de
encontro entre a antropologia e a muasica, e degtacao Brasil a disciplina encontra-se
fortemente ancorada na tradicdo intelectual do, gesgecialmente no folclore, cujo
campo apresenta referentes “ancestrais compag&emelhores do mundo, como Mario
de Andrade, Guerra Peixe, Luiz Corréa de Azevadog @utros” (MENEZES BASTOS,
2004, p. 4). O autor assinala ainda o fato de quanitropologia que se faz sobre o Brasil
os estudos sobre musica sempre despertaram umegrgedesse, em decorréncia da
importancia destes estudos para a compreensadslat@vés das suas conexdes com o
mundo e com 0s universos nele situados. Trava2608) discorre sobre o processo de
institucionalizacdo da etnomusicologia no pais Hirpdo que a autora chama de
deslocamento do paradigma da evolugcéo nacionakqu& vimos, havia dominado até
entdo a producdo musicolégica brasileira. Sand(@d08, 2010) investiga o perfil
institucional da etnomusicologia no Brasil, apodtapara o fato de que “folcloristas”
consagrados, como Mario de Andrade e Oneyda Algarendo chamavam o0s seus

estudos de Etnomusicologia, mas sim de “Folcloresibél’ e, ainda, que, na mesma
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medida, antropologos brasileiros das décadas de 49340, igualmente consagrados,

se interessavam pelo folclore. Tendo isto constieraautor nos faz a seguinte pergunta:

Mas sera que ndo ha, mais do que se admite getalnmntos em comum e

continuidades entre antropélogos e folcloristas? anhda: como é que essa
construcdo, segundo a qual antropdlogos e foltdarisdo personagens assim tao
radicalmente diferentes, foi tomando corpo e sabe&tcendo amplamente?
(SANDRONI, 2010, p. 3).

Apds tantos anos de embates, conflitos tedricaspaiths politicas, ndo seria o

momento da academia brasileira se “reconciliar” cofmlclore?

Folclore em contexto, comunidades de pratica e pactpacao

No Brasil, ainda hoje o termo folclore é frequergate empregado entre aspas,
em decorréncia das conotacOes pejorativas a elwgagtas por algumas linhas de
pensamento no decorrer de sua histéria. No entamt@utras partes do mundo, a busca
por uma solucdo para os problemas de definicagrefisado do termo levou a novas
conceituacdes e a novas propostas de abordagem, rseressidade de descarta-lo como
uma palavra ultrapassada e de pouca utilidade r®estes movimentos encontra-se o
aquele que ficou conhecido como os contextualistasjenclatura dada por Richard
Dorson, a época diretor do Instituto de FolclordJdaversidade de Indiana. Trata-se de
um movimento formado por um grupo de jovens pesgoies, oriundos do meio
académico norte-americano, propondo uma nova apemd@ara os estudos de folclore
no final dos anos 1960 (BLACHE, 1995). O trabalbs dontextualistas se estrutura nos
estudos da performance, e suas ideias foram pdbBaariginalmente em 1972, no livro
Toward New Perspectives in Folkloeditado por Americo Paredes e Richard Bauman.
Blache (1995) destaca que Bauman verifica uma ngadde orientacdo nos estudos de
folclore realizados a partir de meados dos ano$,1@6e a partir de entdo passam a
considerar o folclore como um processo e ndo noeram produto.

Os primeiros folcloristas consideravam o folcloremo um fenémeno
intragrupal, virtudes peculiares intrinsecas sagide sua propria existéncia dentro de
um grupo homogéneo mais ou menos peculiar (BAUMAY,1, p. 20). Este conceito
compreendia a acepcao universal de certos génemo® @roprios do folclore,
independentemente do enfoque que se tenha da zat@ssencial do folclore
(BAUMAN, 1971, p. 32). Em outras palavras, o fo@s dnvestiga¢cbes estava centrado
no “fato folclérico”, em uma suposta natureza fota das coisas.
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A nova perspectiva apresentada pelos contextualkistatraria essa teoria. De
acordo com Bauman (1971, p. 30). o ideal romarttscolou” o folclore de seu
contexto social, ao considera-lo como um “dominiependente de produtos culturais
relacionados de forma abstrata, com algum corpoogéneo de pessoas identificado
como folclorico e que dele participam coletivamé&nBauman (1971) argumenta que
enquanto essa conceituacao for vélida, ndo semsivebsompreender o folclore em
situagOes de identidade diferencial. Desse modpder que,

[...] a verdadeira compreensdo da base social tdofe deve apoiar-se em
investigagdes que se concentrem nas identidadesssque sao pertinentes para a
atuacéo do folclore dentro do contexto de situagb@sontecimentos particulares,
porque somente ai € onde vamos encontrar o verdallgar que ocupa a
interpelagéo entre folclore e seus portadores (BANMM1971, p. 30).

O conceito de folclore desenvolvido por Baumanlegpdemais integrantes do
movimento dos contextualistas pée em relevo ogsawciais, tidos como produtores de
folclore, no momento em que estdo em acédo em setesxtos sociais, isto €, no momento
em que estdo performando. Apoiados nas ideias HeHpmes (HYMES, 1975, p. 43
citado por BLACHE, 1995, p. 8) para o estudo dadgtafia da fala”, os contextualistas
entendem a performance “como um principio orgamizgde compreende o ato artistico,
a forma expressiva e a resposta estética, vigiastia dos proprios atores sociais e dos
contextos especificos em que ocorrem” (BLACHE, 19958). Ao colocar o foco
principal na performance, o trabalho de Bauman I1@7dos contextualistas permite
conceituar o folclore de acordo com o lugar qualbespopular ocupa nas relagdes sociais
e, consequentemente, 0 seu uso na interacdo cativajcriando um novo paradigma
para estes estudos. Sob esta nova perspectiveg@upacao com a descricdo e a analise
de fatos tidos como folcléricos, intrinsecos asiestarles e aos grupos humanos
concebidos como portadores de folclore, ainda peeoe Entretanto, ndo sdo mais
vistos como um fim em si mesmo. Com o0 novo congegastudos de folclore passam a
integrar forma, funcéo e performartce.

Segundo Reily (2000), a orientagéo processual stosles de folclore salienta a

fluidez entre as fronteiras tradicionais nas di@smsferas da arte.

[...] a musica folclérica hoje pode ser ouvida radcp, gravada e vendida como
mercadoria, mobilizando, assim, a industria da caisiucessos de muasica popular

2 Um ponto que considero importante diz respeitofao de que foram os folcloristas — os
contextualistas se autodenominavam folcloristass-primeiros a utilizar o conceito e os estudos de
performance com o objetivo de se pensar as cultpopsilares, o que, posteriormente, foi adotado
amplamente pelos antropélogos e cientistas sog@aiRichard Schecner.
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podem ser cantados em comunidades em torno de ogeifa com o
acompanhamento de um violdo, de uma maneira guerdeanmusica folclorica;
grandes estrelas do mundo da musica erudita agal@am performances que
imitam as estrelas do pop ou rock [...] (REILY, @R0

Fluidez que s6 tem se tornado mais evidente no moodtemporaneo.

Sendo assim, acreditamos que os questionamentatados por Reily (2000),
aliados ao conceito desenvolvido pelos contextiaglisios fornecem elementos para a
elaboracdo de uma nova perspectiva de abordageamopaestudos das praticas das
culturas populares brasileiras. Em busca destafoove de orientacéo, acrescentaremos
o conceito de comunidades de pratica, cunhado pmgéf (1998, 2012); e 0s conceitos
de performance participativa e performance aprasamtal, criados por Turino (2008),
ao discutir os campos de pratica musical, a pddiideia de campo social de Pierre
Bourdieu.

O termo comunidades de pratica foi cunhado por Wie(®P12) ao analisar as

formas de ensino/aprendizagem.

Comunidades de prética sdo formadas por pessoae gumolvem em um processo
de aprendizado coletivo em um dominio compartilhado saber humano: o
aprendizado de uma tribo para sobreviver, uma bd@datistas que procuram novas
formas de expressao, um grupo de engenheirosheaizhd em problemas similares,
um grupo de alunos que definem a sua identida@scala, uma rede de cirurgides
explorando novas técnicas, uma reunido de gerdet@simeira viagem ajudando
uns aos outros a lidar com os problemas (WENGER2,20 1).

Em outras palavras, um grupo de individuos quels® periodicamente, tendo
como objetivo e interesse comum o aprendizado ferasas de aplicacdo do que foi
aprendido, compartilhando o ideal de que aprendenodazé-lo melhor, na medida em
que interagem regularmente.

Segundo Wenger (2012), trés caracteristicas samessérias para 0
estabelecimento de uma comunidade de préatica. Gnémngue consiste no elemento
fundamental do grupo. A identidade de uma comumiciel pratica é definida por um
dominio comum de interesse. A comunidade, caratitsxi determinante de uma
comunidade de pratica, formada pelos individuosrespas interacdes, o que traz como
resultado a construcéo de relacionamentos. Os nesrdarcomunidade se envolvem em
atividades e discussdes conjuntas ao perseguiriseussses dentro do dominio e ao
compartilharem as informagdes, os membros da caladaise ajudam mutuamente na
medida em que constroem relagdes que permiteneadipado entre uns e outros. E, por

fim, a prética, propriamente dita, que pode ser comgdiéancomo o conhecimento
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compartilhado pelos membros da comunidade. Os noamile uma comunidade de
pratica séo praticantes e desenvolvem um repemé@ri@cursos através de uma pratica
compartilhada (WENGER, 2012D desenvolvimento destes elementos em paralelo faz
com que a comunidade de pratica seja cultivada.

Wenger (2012) salienta que, apesar de o termo ddedss de préatica ser
relativamente novo, os problemas a que ele seersf@p antigos e, ainda que o0 seu
trabalho néo trate de grupos que tenham como repéeiica o fazer musical, Giesbrecht
(2014) assinala que a sua obra “proporciona unmatesd para pensar as comunidades
musicais locais”.

Compreendidos enquanto comunidades de praticanangs (WENGER,
2012), os grupos musicais cujas praticas séo priedotemente coletivas, como é o caso
do Grupo Olimpiense de Dancas Parafolcloricas “@edilenina Mocga”, precisam de
pessoas para exercer as diversas atividades neaggsd@ra que o grupo funcione a
contento. As fun¢des sao distribuidas em papéisrastnativos e performativos, o que
nos conduz aos conceitos desenvolvidos por TuB008g).

Para Turino (2008), a performance participativaretipo especial de pratica
artistica, cuja caracteristica principal € a auséte distingdo entre o artista e a plateia.
A performance participativa tem como foco princigalatencao a atividade em si, o ato
de fazer musica, de dancar e os demais particpameolvidos com a performance, e
nao simplesmente o produto resultante desta atigidResse modo, a performance
participativa compreende a totalidade dos atoresleidos e a participacdo de cada um,
independe do seu nivel de expertise. Todos osjpaites podem integrar a performance
e todos os papéis representados séo considerapoganmtes. Além disso, a performance
participativa apresenta uma série de recursos egnauja funcao € inspirar e aumentar
a participacao, tais como a forma aberta, o qusilpitta a sua repeticdo inumeras vezes;
o delineamento sutil que marca o inicio e o firalpérformance; a énfase na repeticao
do material musical; as poucas variagdes, textasxunas letras das cancdes, para que
0s participantes possam aprender rapidamente; copegpaco para Vvirtuosismos; as
texturas e timbres densos, o0 que permite que astuais “erros” sejam encobertos
(TURINO, 2008)3

8 O que ndo quer dizer que todos os recursos sernistados serdo encontrados em todas as
performances participativas (TURINO, 2008).
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Em contraponto a performance participativa, Tu(R@0D8) apresenta o conceito
de performance apresentacional, que exige que upogie pessoas especializadas,
vistas como artistas e ndo como pessoas comun®lmm e preparem um espetaculo
artistico, de musica ou de danca, e o oferecam pulnhico que de antemao sabe que a
sua funcéo sera a de espectador.

Turino (2008) propde ainda outras duas categoreagpetformance: a alta
fidelidade, referente a realizacdo de gravacdescquespondam as performances ao
Vivo; e a arte de estudio, que remete a criacdesbrilturas sonoras”, a partir do uso de
técnicas de gravacdo e manipulacdo de sons. Adarestidio ndo tem a intencdo de
representar a performance ao vivo, como ocorre&aita fidelidade. Para os objetivos
deste trabalho, utilizaremos apenas 0s conceitospat®rmance participativa e

performance apresentacional.

O Grupo Olimpiense de Dancgas Parafolcléricas “Cidad Menina Moca”

O Grupo Olimpiense de Dancas Parafolcléricas “Gédddnina Moca” (Godap)
foi fundado pela professora Maria Aparecida de frdanzolli — Cidinha Manzolli —
em 1967, em Olimpia (Sao Paulo). Com cinquenta eanos de existéncia, o Godap
encontra-se entre os grupos parafolcléricos maigando Brasil.

No circuito dos festivais de folclore os termo<ote e parafolclore constituem
categorias émicas. Para os atores sociais desteersmi folclore ou folclorico
correspondem a autenticidade e a ancestralidadegripos folcléricos séo vistos como
0s continuadores de uma tradicdo. Por outro ladwafgiclore ou parafolclérico
representam o0 que nao é “auténtico” e engloba opogr performativos cujas
performances seriam voltadas predominantementegaspetaculd.Desse modo, os
grupos denominados de parafolcléricos, projecaddnta e balés folcléricos nao teriam,
necessariamente, uma relagcéo direta com a magéestpue pretendem representar e
consideram os grupos folcléricos uma fonte de pgeaqe inspiracdo para a criacao de
seus trabalhos artisticos (REIS, 2016, 2012).

O Godap surgiu no ambiente escolar olimpiense coabjetivo de ensinar

dancas folcléricas aos alunos para serem apressntedescola durante a semana do

4 Travassos (2002, p. 96) lembra que os folclaribtasileiros reunidos no &mbito da Campanha de
Defesa do Folclore Brasileiro chamavam de parafolms os grupos citadinos que exercitavam a
representacao artistica do folclore.
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Festival do Folclore de Olimpia — FEFOL. O FEFOhr@aior evento do género do pais,
reunido quase uma centena de grupos folclorictaddes as regides brasileiras. Realizado
pela primeira vez em 1965, em 2018 o FEFOL completoquenta e quatro edigcbes
ininterruptas’

Professora de Educacéao Artistica, Cidinha Manreldita que a ideia de criar o
Godap surgiu a partir de uma conversa com Joséa®agt também professor e um dos
principais idealizadores do FEFOL. Cidinha Manzdllcolaborava com José Sant’anna
desde o inicio da década de 1960, auxiliando-opeaguisas e nas transcricbes dos
registros musicais obtidos durante o trabalho depoadesenvolvido por Sant’anna na

regido de Olimpia naquela época.

Ai ele [Sant"anna] chegou e disse olha, vocé \@nandanga para os alunos. Como
gue eu vou ensinar danc¢a, eu ndo dango! Nuncaguie @u vou fazer? Da um jeito.
Eu falei, eu toco sanfona, agora eu ensinar dalssa?ra uma coisa assim.. bem
estranhd.

Segundo Manzolli, Sant’anna argumentou que nagoemento havia a
necessidade de se ter um grupo de Olimpia com rdisfidade para participar das
atividades do FEFOL durante toda a semana, pogrugss folcléricos da regido so
podiam se apresentar nos finais de semana e enmiosoespecificos, devido a
impossibilidade de os seus integrantes se ausentdeeseus respectivos trabalhos.
Manzolli relata que desde os seus comecgos, o FEB@preendia um evento com Varios

dias de duracéo.

O Festival, ele acontecia a semana toda, sempnée@en a semana toda [...] grupos
de fora de Olimpia, nenhum. Eram os grupos dacgugrapos folcloricos que o
Sant’ana ia incentivando. Nas pesquisas ele déaaybipos aqui em Olimpia, em
Ribeiro [distrito de Olimpia], incentivava outrosiegestavam parados a voltar a
ativa.. entdo, as Companhia de Reis... mais tagie &eio o Capitdo Ferreita.

Cidinha Manzolli aceitou a proposta de Sant’anadrabalho teve inicio como

base nas pesquisas realizadas.

[...] Ai ele [Sant"anna] foi na minha casa, conaarss bastante e ai o meu eu marido,
que era super animado também, ouviu toda a conveirggnsamos, pensamos e ai
a gente localizou no Rio Grande do Sul, os CTG#tiGede Tradigbes Gauchas].

5 Para saber mais ver Reis, 2016, 2012.

6 José Sant’anna (1937-1999) — Bacharel em Ciédciddicas e Sociais, professor de lingua

portuguesa, pesquisador e folclorista, criou o Btapgento de Folclore de Olimpia e tornou-se membro
efetivo da Associacao Brasileira de Folclore (RRI&L6, 2012).

7 Cidinha Manzolli em entrevista ao autor em 2015.

8 José Ferreira (85 anos), morador de Olimpiat@aplie congo e mogambique. José Ferreira, junto
com José Sant’anna, sdo os responsaveis pelolestatamto das tradicdes do Reinado do Rosario em
Olimpia.
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[...] entdo a gente viu que no Rio Grande do &bktia um.. um trabalho organizado
de dancas dessa.. dessa forma, sendo ensingddas ...

Cidinha Manzolli justifica a escolha das praticasf@grmativas galchas para o
inicio do trabalho que deu origem ao Godap, pdio de tais praticas encontrarem-se

catalogadas e sistematizadas a época, inclusiveioametodologia de ensino definida.

NOs descemos em uma Kombi que a gente tinha,ha tis meus trés filhos [...]
fomos até... até... Caxias do Sul. Foi o primeif@Que eu encontrei, que € 0 CTG
Rincdo da Lealdade. E ali eu fiz uma visita, aisstt a um espetaculo de danca,
eles dangaram varias dancas e entre elas o paagfe &i entrei em contato com o
pessoal daquele grupo de dancas e eles me acolb@namuito carinho, com muita
simpatiat?

Cidinha Manzolli relata a dificuldade inicial paya registros das informagdes.

[...] eles.. me ajudaram com alguma orientacdo,méaginha.. ndo tinha video, nédo
tinha como gravar, ndo tinha como filmar, o que eugpude fazer, eu fotografei e
anotei. Depois fui recebida por um professor..gmaeo coordenador deles e que era
instrutor de danca e ele me sugeriu que eu adsgliis livro, que era o Manual de
Dancas Gauchas do Barbosa Lessa e do Paixdo bresdo eu adquiri o livro,
peguei um pouco de informac¢des com eles e volseDtimpia, tirando as dancas de
dentro do livrot2

A primeira performance apresentada pelo grupouteoal jA com o formato do

que seria 0 Godap, foi a danca do pau de fitas.

Me lembro como se fosse hoje, eu no patio, conus®s, com o livro na mao, pra
descobrir como € que trancava e destrancava asRitaque hoje é facil, né? Todo
mundo sabe como é que é feito, mas tirar do liioamos ali, olhando o.. manual
do Barbosa Less4.

Em 1969, durante o 5° FEFOL, o Godap fez a sueia@strse apresentou pela
primeira vez para um publico diferente do publiacacteristico do ambiente escolar. A

performance realizada englobava as dancas gauehdarega do pau de fitas.

No quinto Festival, me lembro bem disso, nés tirdmmi [...] uma quadra de

basquete. NOs ja fizemos ali na quadra, um esgetéom dancas.. nos fizemos as
dancas gaulchas, inclusive com o pau de fitas,japgblico, ali jA ndo era mais so
a escola. [...] Era o material que eu tinha, emaaterial que eu tinha pra trabalhar e

pesquisat?
° Cidinha Manzolli em entrevista ao autor em 2015.
10 Pau de fitas — Danca encontradas em varias ed@dmundo e de forma predominante no circuito

dos festivais de folclore brasileiros. Um mastraowigal, ou de madeira, de onde pendem fitas caleid
colocado no centro da roda, onde os dancarinosi&raca coreografia segurando as pontas das fitas em
uma das maos. O enlacar das fitas forma desent@sica; a trama; e a rede de pescador.

n Cidinha Manzolli em entrevista ao autor em 2015.
12 Idem.
13 Idem.
14 Idem.
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Desde entdo o Godap se apresenta no FEFOL e, iagagtiele momento,
Cidinha Manzolli comecgou a receber convites paramesentar com 0 seu grupo de

alunos em outros espacos e outras cidades da ed@estado de Sao Paulo.

Figura 1. Cidinha Manzolli. Palco do FEFOL.
Fonte — Acervo Godap [2017].

Figura 2. Umas das primeiras apresentacdes do geiptunos
criado pela professora Cidinha Manzolli. Quadr&dadacao.
Fonte — Arquivo publico [1967].

O Godap € formado por aproximadamente setentaramtss, divididos entre
musicos e dancarinos. Os dancarinos sédo a maiesi@e distribuidos em trés categorias,
de acordo com a faixa etaria: criancas, adolessemtadultos. Geralmente os seus
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integrantes participam do grupo por muitos anosagnainda criancas e vao passando
por todas as fases até chegar ao grupo principgursio Manzolli, as pesquisas que
deram origem a uma parte das performances querentd integram o repertério do
Godap referem-se a praticas que estdo ligadas it@ss rde trabalho na lavoura,
especialmente o café e a cana de acucar, cultonasns na regido de Olimpia naquela
época. E também as festas promovidas pelos gréamwksdeiros, conhecidos na regiao
como “Barbes do Café”, figuras comuns na regid@mbera primeira metade do século
XX.

Os registros das pesquisas contém a descricacajis transcricdes de muasicas
e anotacgOes detalhadas dos passos das dancasreatgafia. A performance do Godap
também engloba praticas de musica e danca de oag@es brasileiras — sul, norte e
nordeste — além da regido sudeste. Cada regid&spomnde a um conjunto de dancas, um
ciclo que dura em média trinta minutos. As perforoes de cada ciclo sdo intercaladas
por cangdes caracteristicas da regido represeateniasideradas folcléricas pelo grupo.
Segundo os seus coordenadores, o figurino do griyadmente é formado por duzentos
e quarenta trajes, masculinos e femininos — essemjainda pode aumentar, de acordo
com a combinacdo utilizada, que remetem as reg@mesentadas: sessenta trajes
gauchos; oitenta e seis trajes paulistas; e oitersis trajes que englobam as regides

norte e nordeste.

Figura 3. Godap, Balainha. Traje paulista. Palc&EBOL.
Fonte — Acervo Godap [2017].
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Figura 4. Dancarinos do Godap, traje gaucho. Regibtheca.
Fonte — Acervo Godap [2015].

O numero de integrantes do grupo de musicos do i5pdde variar de trés a
dez, e assim como ocorre com 0s trajes, a instiap@&n utilizada é formada de acordo
com a regido que sera representada nas performahgites grupos parafolcléricos se
referem ao seu grupo de musicos como regional, gldaridade com a formacao
utilizada no choro. O Godap utiliza sanfonas, \@sldas vezes uma viola caipira é
incorporada), bombo leguetdtimbal® ganza¥’ e ou afoxés® zabumb® e triangulo?®

A performance do ciclo da regido sul apresentad=se dancas do movimento
tradicionalista do Rio Grande do Sul, caracterstidos grupos de dancas vinculados aos
CTGs, junto aos quais 0 Godap realizou as suasepampesquisas. Sdo exemplos o
balaio, tatu com volta do meio, xote carreirinhaxate das duas damas, pezinho,

15 Bombo leguero — tambor de tamanho médio, conoodepgnadeira e coberto com pele de carneiro
em ambos os lados e tocado com baquetas. O nomerdegemete a lenda de que o seu som pode ser
ouvido a léguas de distancia.

16 Timba - Tambor de formato cénico com o corpo del@ra ou metal e pele em apenas um dos
lados. Tocado com as maos e uma baqueta, fric@amadorpo do instrumento.

17 Ganzas - chocalhos em formato cilindrico, feitesidiminio, latdo ou outro tipo de metal.

18 Afoxé — Instrumento de percussao que consisteraancabaca envolta em uma pequena rede com
contas presas nos fios. O som é produzido pelomento de friccdo das contas no corpo da cabaca.

19 Zabumba — tambor de formato circular com o catpanadeira ou metal e pele nos dois lados.
Tocada com duas baquetas, sendo uma delas magofinze a outra e denominada de bacalhau.
20 Tridngulo — instrumento de percussdo no forma&taueh triingulo. Tocado com uma pequena

baqueta de metal.
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macanico ou macarico, roseira, danca dos facteshela. O repertério dos ciclos das
regides norte e nordeste € composto por dancageasticas dessa regido e que 0 grupo
considera folcléricas, como o baido, xote, xaxadop, maneiro pau, caninha verde e asa
branca, muitas delas criadas a partir de cancmslgres de autores como Waldemar
Henrique, Nilson Chaves e Luiz Gonzaga. A perforreasio ciclo do sudeste € a Unica
oriunda de pesquisas de fontes primarias e inctlarega da cana verde de passagem,
chimarrita, danca do café, quadrilha, balainha darca do bambu. As musicas que
compdem este ciclo apresentam um carater maisumneirtal; quando ha texto, este

aparece em pequenas frases repetidas constantemente

Figura 5. Musicos do Godap. Palco do FEFOL.
Fonte. Méarcio Diniz [200-7].

Quanto ao aspecto organizacional, os membros dapseldividem em papeis
administrativos e performativos. Os papeis adnratistos sdo de responsabilidade de
uma diretoria, liderada pela professora Cidinha2d#i e os papeis performativos estao
a cargo dos musicos e dancarinos. Os membrosetarthrtambém participam dos papéis
performativos, e muitas vezes os dancarinos caabaros papeis administrativos. A
diretoria é a responséavel pela manutencéo do gpgpdornecer um local para os ensaios,
viabilizar a sua participacdo em festivais de fokele eventos do género, arcando com a
maioria das despesas materiais e financeiras, enpoter em ordem o0s trajes e 0s
instrumentos utilizados nas performances. Os msisicos dangarinos ensaiam para

desempenhar o seu papel da melhor maneira possivel.
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Além do papel desempenhado pelos musicos e daogaha a necessidade de
se confeccionar os trajes, manté-los limpos e drgdos para o proximo espetaculo,
funcgBes realizadas por Edmé Aidar, irma de CidMhaazolli, responsavel pelo desenho
e pela confeccao dos trajes do grupo e Neucile®\Rosta, responsavel pela organizacao
do figurino. O Godap apresenta as suas performarusesiais variados contextos. Além
dos palcos do FEFOL e demais festivais de folatora estrutura semelhante, o grupo
também se apresenta nas ruas, durante os desfikededtivais. A auséncia de
equipamentos de amplificacéo nao constitui impealpiara a realizacao da performance
do grupo. Entre as performances apresentada pelapgizencontra-se a danca do bambu,
a primeira danca pesquisada por Cidinha Manzatli, 1867, na regido de Olimpia, no
noroeste do Estado de S&o Paulo.

A danca do bambu é executada sobre quatro patesnoleu de quatro metros
de comprimento, posicionados em paralelo sobredoisos de madeira estendidos no
chdo. Musicos, dancarinos e bated®rastegram a performance. Impulsionados pelos
batedores, posicionados em cada uma das extreraidad®da um dos pares, os bambus
fazem um movimento de abrir e fechar, produzindaitmo constante. A habilidade dos
dancarinos consiste em saltar para dentro e parads bambus sem que seus pés fiquem
presos. Os dancarinos sdo formados por quatroscgs@ se alternam em figuras
coreograficas ao som da musica e das batidas dobuisa Os trajes dos dancarinos
variaram de acordo com a época. Atualmente os heorestem bermuda e camiseta sem
manga, ambos da cor verde, as mulheres usam \&estatdes, abaixo dos joelhos,
cobertos com um véu com detalhes brilhantes. Fde da traje das mulheres um arco
decorado e levado a cabeca. Entre os dancarinostesse a figura do marcador, que
tem a responsabilidade de dar inicio a performaaceomandar as mudancas
coreograficas. A musica tem compasso ternario,ngpdeforte coincidindo com o
momento em que o0s bambus se fecham. A melodia éutaxia pela sanfona,
acompanhada pelo violdo e pelo bombo leguero, qarearo tempo forte, junto com a
batida dos bambus.

A danca do bambu exige muita concentracdo por gartedos os envolvidos e
sempre gera tensdo quando é executada, pois skapmisco de algum acidente. Ha um
momento da coreografia em que as luzes do palcapfigadas e os dangarinos seguram

2 Batedores — como séo chamadas as pessoas qugdakam o papel de abrir e fechar os bambus
durante a performance.
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tochas acessas nas maos, o que dificulta aindaar@iecucdo da danca. No FEFOL,
quando a danca do bambu € anunciada, o publicusgggna bem proximo ao palco para
assistir e acompanhar de perto os movimentos desdps dancarinos. Quando a
performance se inicia o publico fica em siléncimno se estivesse aflito, torcendo para
que tudo corra bem e ninguém se machuque. Em @rpaldo a tensdo envolve musicos
e dancarinos, todos extremamente concentradosnalp &s luzes séo acesas e 0 grupo
€ ovacionado com aplausos e gritos efusivos. Aaaacbambu representa uma das
performances mais aguardadas pelo publico do FEE@tyalmente o Godap € o Unico

grupo do Brasil a executa4a.

Figura 6 — Danca do bambu, momentos antes de cond®8d-estival
Internacional de Folclore de Olimpia.
Fonte — Acervo Godap [2015].

Em 2015, um fato inusitado projetou o Godap nadineate e fez com que a
danca do bambu se transformasse na principal attag§rupo. Apos uma apresentacao
em um festival de folclore em Olimpia, o video camperformance da danca do bambu
foi compartilhado na pagina do Godap, atravées da secial Facebook, alcancando um
grande numero de visualizagbes. Em seguida, umcmiisico de nome Bora Yeter
compartilhou o video em sua pagina, e para a saples integrantes do Godap o video
atingiu mais de vinte milhdes de visualizagbespara. O sucesso alcancado nas redes

22 Em 2013, ndviondial des Cultures de Drummondvi(anada) pude observar um grupo filipino
que executava uma performance semelhante. Solsgdms de bambus, de tamanhos menores que os
utilizados pelo Godap, posicionados no chéo, nmdodo “jogo da velha”, um casal de dancarinos
executava 0s passos coreograficos.
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sociais resultou em um convite para o grupo sesaptar no programa Encontro da Rede
Globo, apresentado por Fatima Bernardes. A paatiéip do Godap obteve a segunda
maior audiéncia da histéria do programa, segundseas diretores. No video oficial,

publicado no sitio da Rede Globo, é possivel vettoes que participaram do programa
e a propria Fatima Bernardes tentando aprendeassop da danca do bambu junto aos
dancarinos do Godap. Apds este episddio, o0 Godegygdl a performance da danca do
bambu para diversos programas televisivos, prodazklas maiores emissoras do

pais?®

Consideracoes

Consideramos que a busca por uma nova forma ddaj®mn para o estudo das
praticas contemporaneas das culturas brasileiras gassar, necessariamente, pela
(re)conceitualizacdo do termo folclore, com o abetle suprimir parte da carga negativa
adquirida ao longo de sua histéria, em grande paitenda das disputas ideolbgicas e
politicas que mediaram a construcdo deste campstddos no pais, especialmente nas
décadas de 1950 e 1960 (REIS, 2016; CAVALCANTI, 20JAssim, propomos a
compreensao do folclore a partir da juncdo de ghemspectivas que entendemos ser
complementares: o conceito de comunidades de arAMENGER, 1998, 2012); e o
folclore com contexto, conceito desenvolvido p&lostextualistas.

O folclore em contexto, compreendido a partir dspectiva dos atores sociais
envolvidos no momento em que estdo em acao emxtositgociais especificos, permite
que o folclore ndo mais seja visto como uma colegdwbjetos folcloricos”, como uma
“coisa” ou um produto, mas sim como um processondd novas possibilidades para a
analise das praticas dos grupos performativos disras populares brasileiras, ou
grupos folcloricos, como preferimos denomina-lostaEnova perspectiva possibilita a
observacdo das negociagOes desenvolvidas em cadmsimovos contextos onde as
performances dos grupos analisados sao inseridasp@rmite olhar os seus integrantes

23 https://www.facebook.com/godapolimpiaoficial/vid#766718640115252/?permPage=1 2)
Programa Encontro, Rede Globo: https://globoplapglcom/v/i4296166/ 3) Programa Legendario,
Record: http://recordtv.r7.com/legendarios/videsiséga-grupos-de-danca-de-todo-o-brasil-disputam-
premio-de-r-1000-22092018 4) Programa Revista @ea8o, TV TEM: http://gshow.globo.com/TV-
Tem/Revista-de-Sabado/noticia/2015/09/danca-do-bagnbma-das-maiores-tradicoes-em-olimpia.html
5) Programa Domingéo do Faustédo, Rede Globo: Hgfmbhoplay.globo.com/v/4811663/ 6) Programa da
Sabrina:  https://www.youtube.com/watch?time_corgi#ritd&v=WWAZZAalwlc 7) Programa do
Ratinho, SBT: https://www.youtube.com/watch?v=mFYRdpVY &feature=youtu.be
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como agentes gue negociam 0 seu capital simbokcacdrdo com as necessidades
imediatas e especificas de cada contexto.

Tomemos como exemplo a danca do bambu, oriundarohasiras pesquisas do
Godap e executada desde 1967. Pautada pela mudarzc@ consideradas folcléricas
pelos integrantes do grupo, a danca do bambu dgetada por um veiculo tecnoldgico
completamente novo (a internet), o que resultouuema performance que gerou a
segunda maior audiéncia da histéria de um progmoduzido para a televisédo, outro
veiculo tecnoldgico voltado quase que exclusivameara a producédo da industria de
entretenimento. Este acontecimento projetou o gnagmnalmente, que a partir daquele
momento passou a ser convidado para se apresentauteos programas de televisao.
Este episddio ainda suscita os questionamentoilye (R000) acerca da fluidez, que
tem se tornado mais evidente no mundo contempor@&mé@ as fronteiras tradicionais
nas diversas esferas da arte.

O folclore visto como um processo se relaciona oaontexto imediato de sua
performance, que é dinAmica e negociada pelogipanies no momento em que estao
performando, 0 que permite, por exemplo, a cadpogdefinir, mediante negociacdes
internas e externas, qual a melhor forma de adagtauas praticas para cada um dos
contextos em que estiverem inseridas, seja nos$dlus festivais de folclore, seja em
outros espacos tidos como tradicionais pelos semshmos. Em alguns casos com mais
sucesso que em outros.

Acompanhando o pensamento de Wenger (1998, 201@pdap pode ser
entendido como uma “comunidade de pratica’ autbnajua precisa de pessoas para
exercer as diversas atividades necessarias pacagqupo funcione a contento. Enquanto
uma comunidade de pratica, o dominio comum deesserdo Godap é o folclore. Em
torno do folclore a comunidade de pratica do Gagapeune com o objetivo de ensaiar
0 seu repertério de musica e danca, e por meiensEos constréi as suas relagdes junto
ao grupo e a propria comunidade.

O conhecimento compartilhado nos ensaios, medianieteracdo regular,
possibilita a constru¢cdo de uma série de recunseserao utilizados por todo o grupo.
A prética e manutencdo de um repertério de musicd@ncas consideradas folcléricas
permite ao Godap construir o seu capital simbétcgg valor reside no fato de o grupo
representar uma comunidade que respeita e valasizaaticas das culturas populares

brasileiras. Através da pratica compartilhada o &o¢re)cria coletivamente o seu
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repertorio performativo, um repertério que ja cotdan mais de cinquenta anos e que

permite ao grupo negociar as suas praticas de @aamth cada novo contexto de

performance em que o grupo se insere.
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Antropologia da Danca no Brasil: passos e compassgs uma caminhada
nao-linear

Giselle Guilhon
Maria Acselrad

Resumo:Neste artigo, organizado em trés partes, apresestam primeiro esforco de
organizacao daquilo que podemos chamar de umalggizeda Antropologia da Danca,
no Brasil. Na primeira e na segunda secdes, a pitirajetoria académica de alguns
representantes da 32 e da 22 geracbes — em d@oga propria trajetoria de uma das
autoras deste artigo, Giselle Guilhon — sédo aptades trés pesquisadores brasileiros
gue travaram contato com as abordagens e métodpssdgiisa da Antropologia da
Danca e que fizeram desse campo do saber antragmléga importante ferramenta de
reflexdo e andlise da danca e de outras formasraigitexpressivas, em diferentes
contextos culturais. Na terceira se¢do, a partisideematizacdo de Maria Acselrad,
apresentamos as contribuicbes da 12 geracdo deligmdares brasileiros (todos
folcloristas) a formular um discurso sistematicdrsoformas expressivas da cultura
popular, abrindo caminhos para pensarmos a dameadi® padrées hegemdnicos e
integrada a outros fatores sociais.

Palavras-chave:Danca. Antropologia da Danca. Ethomusicologia. émbtogia.
Anthropology of Dance in Brazil: steps and compasseof a non-linear walk

Abstract: In this article, organized in three parts, we pres first effort at organizing
what we can call a genealogy of the Anthropologyahce in Brazil. In the first and
second sections, from the academic trajectory wfesexponents of the third and second
generations — in dialogue with the very trajectofyone of the authors of this article,
Giselle Guilhon — we present three Brazilian redeanrs who made contact with the
approaches and methods of research of the Anttogpalf Dance and who made of this
field of anthropological knowledge an importantltobreflection and analysis on dance
and other expressive cultural forms, in differenliwral contexts. In the third section,
based on Maria Acselrad's systematization, we ptethee contributions of the first
generation of Brazilian researchers (all folkl@)sivhose formulated a systematic
discourse on the expressive forms of popular celtopening the way to think of dance
outside hegemonic patterns and integrated to sthaal factors.

Keywords: Dance. Dance Anthropology. Ethnomusicology. Anglmlogy.

Via de Acesso

A Etnomusicologia tem sido para algumas de nosiseDdontardo (UFAM),
Giselle Guilhon (UFPA), Liliam Barros Cohen (UFPMaria Acselrad (UFPE), Patricia
Silva Osério (UFMT), Renata Goncgalves (UFF), emdutras —, que representamos a
terceira geracao de pesquisadores que atuam, duetansversalmente, no campo da
Antropologia da Danca, no Brasil, uma importantede acesso ou zona de interlocucao
com esse campo do saber antropoldgico. Gostaridenpeder dizer o mesmo, de modo
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inverso: que a Antropologia da Danca tem sido ustigante campo de reflexdo para
guem atua na Etnomusicologia, mas nos faltam dadygsricos para arriscarmos tal
afirmacao. Independentemente de uma evidénciaerpigita do transito de ideias que
deslizam da Etnomusicologia para a Antropologi®daca, e vice-versa, ou mesmo de
uma declarada filiacdo de seus pesquisadores adessas areas do conhecimento
coreoldgico/musicoldgico, o fato € que ha no Brasid quantidade razoavel de pesquisas
situadas no campo da Antropologia da Danca, qué&ilcoeam (ou podem contribuir)
enormemente com a Etnomusicologia.

Mapear essas pesquisas, etnografando-as e fixanglo-dormas pesquisaveis,
tem sido o foco do projeto atual de Giselle GuilrerfEtnografando Etnografias:
mapeamento das pesquisas em Antropologia da Daalfzadas no Brasil entre 1990 e
2020, com énfase na producédo da/na Amazonia e ,R8gid, desenvolvida no Instituto
Brasil Plural, INCT com sede no PPGAS/UFSC. Ao ordg quase dois anos de
pesquisa, Giselle identificou mais de dez insties; académicas de onde partem
importantes ramificacbes (segundas e terceiras;@esade pesquisadores), ligadas a
diferentes correntes vivas de transmissdo (dirata via Etnomusicologia) da
Antropologia da Danca: UFAM, UFPA, UFPE, UFBA, UFMUFRJ, UFF, UNIRIO,
UFV, UFG, UNESP, UNICAMP, USP, UFSC e UFRGS. Viratds a essas instituicoes,
trabalhando, invariavelmente, em departamentossiiiutos de Arte e/ou Antropologia,
encontram-se docentes com formacdo em Antropolagimndo em cursos de Artes
(principalmente Danca e Musica), docentes com fogm@m danca e muasica atuando na
Antropologia, dancarinas-antropologas (caso da aMAdselrad) atuando na area de
Danca, e musicos com formacdo em Etnomusicologiso(da Liliam Barros Cohen)
atuando na area de Artes (Musica). Cabe ressaltangm todas as pesquisas em/sobre
danca desenvolvidas na Antropologia partem de udererecial tedrico-metodoldgico
proveniente da Antropologia da Danc¢a. Muitas degeagquisas estéo ligadas ao escopo
tedrico dos Estudos da Performance, da EtnologieRt/ou da Etnocenologia, campos
gue contribuem e dialogam transversalmente comteopwmiogia da Danca. Para fins
taxondémicos, entretanto, de construgcdo mesmo denalg genealogias da Antropologia
da Danca no Brasil, deixaremos de incluir, nesteoiepesquisadores que atuam nos
campos da Antropologia da Performance, da EtnolBgizal e da Etnocenologia. Por
outro lado, incluiremos nomes ligados ao Folclgue de nosso ponto de vista podem
ser considerados representantes de uma prime&aagercujas iniciativas pioneiras de
registro, compilacdo e analise, embora ndo fossemideradas, a época, praticas de
pesquisa exatamente antropoldgicas voltadas pdemga, flertaram intimamente com
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essa abordagem disciplinar e aqui em nossa ilusEteatpgica precisam ser
referenciados, uma vez que contribuiram para sedan® chéo sobre o qual demos
NOSSOS primeiros passos.

Nas duas proximas secodes, apresentaremos, dearadrente, a trajetéria
académica de dois representantes da 32 geracaia (Maelrad e Felipe Berocan Veiga)
e de uma representante da 22 geragcdo (Suzana $artiem dialogo com a propria
trajetéria de Giselle Guilhon — de pesquisadorasil@iros que travaram contato com as
abordagens e métodos de pesquisa da Antropolo@iarniga e que fizeram desse campo
do saber antropolégico uma importante ferramenteefiexdo e analise da danca e de
outras formas culturais expressivas, em diferezgatextos culturais. Na terceira sessao,
a partir da sistematizacdo de Maria Acselrad, aptasemos as contribuicdes da 12
geracédo (Camara Cascudo, Cecilia Meirelles, Edsome@ o, Mario de Andrade, Oneyda
Alvarenga, entre outros) de pesquisadores bramsl¢iodos folcloristas) a formular um
discurso sistemético sobre formas expressivasltda@popular, abrindo caminhos para
pensarmos a danca fora de padrbes hegemonicegyeaitdd a outros fatores sociais.

A ideia de fazer o caminho inverso — contar a histte tras para frente —, para
chegar as possiveis genealogias da AntropologieDalaca no Brasil, surgiu da
configuracdo do Painel Aberto “Panorama da Antrogial da Danca: genealogias,
contribuicdes tedrico-metodologicas, pesquisas ntesg coordenado por Giselle
Guilhon (UFPA/UFSC) e Patricia Aschieri (UBA), nmmhBito do 18th IUAES World
Congress, realizado em Florianopolis, entre 16 de2fulho de 2018, que ja apontava

para uma cronologia reversa. Apenas seguimos @&s pis

Etnomusicologia, Antropologia, Danca, Antropologiada Danca — terceira Geragéo

por Giselle Guilhon

Maria Acselrad (Danca/UFPE) — Antropologia da Dancana Danca

Sim — respondendo a pergunta de Maria Acselradu—faenbém estava
participando (como ouvinte) do 36th ICTM — Interaaal Council for Traditional Music,
realizado nos dias 4 a 11 de julho de 2001, nal&sieoMusica da UFRJ/Campus Urca,
no Rio de Janeiro, ocasido em que se criou a ABEAssociacdo Brasileira de
Etnomusicologia, da qual ambas somos associadasd€s nomes da Antropologia da
Danca e da Etnomusicologia mundiais estavam presemd evento: Adrienne L.
Kaeppler (EUA), Anca Giurchesco (Roménia/Dinamaréadree Grau (UK), Anthony
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Seeger (EUA), Hugo Zemp (Franca), Jean-Michel Bea(iéranca), Ursula Hemetek
(Austria), para citar alguns.

Maria Acselrad (entdo com 25 anos), recém Gradi(z889) em Ciéncias
Sociais pela Universidade Federal do Rio de JarfgiF®RJ), se depara (no 36th ICTM)
com a Etnomusicologia e comeca a se perguntaeXisée a Etnomusicologia, sera que
nao existiria a Antropologia da Danca?” Gisellelan [eu] (a2 época com 31 anos), por
sua vez, fazia naquele periodo (2001-2002), umadizracdo em Danga Cénica na
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDES&)s anterrupcéao forcada — em
virtude do indeferimento de seus dois pedidos deab@ CAPES e ao CNPq — no
doutorado em Dance Studies da University of Suftdg), no qual havia cursado (em
1999) a disciplina Anthropology of Dance, ministigubr sua entdo orientadora, Theresa
Jill Buckland, docente, hoje, na Roehampton UnitierSete anos antes de ir pela
segunda vez (a primeira tinha sido em 1993) parglaterra, entretanto, Giselle defende
(em 1992), nas Ciéncias Sociais da UFSC, com agéntdo ethomusicélogo Rafael José
de Menezes Bastos, seu Trabalho de Conclusao d® CDEC):Mdusica, ldentidade
Etnica, Territorialidade: uma aproximac&o prelimindos indios Guarani de Ibirama,
SC Maria, por outro lado, faria, dois anos depois3éth ICTM, uma Especializacéo
(2003-2004) em Etnomusicologia na Universidade fdge Pernambuco (UFPE),
defendendo, com orientacdo do etnomusic6logo C&kwroni, a monografiégeu
Mestre Bonito d’aonde vem? Rodas, Pareias e Tomesdanca dos praias
Pankararu Uma vindo, outra indo da/para a Etnomusicologia Bl@de se estranhar que
nosso ponto de contato e larga interseccéo (ameado tivéssemos, até trés dias atras,
plena consciéncia disso) tenha sido, bem antes d@opblogia da Danga, a
Etnomusicologia.

Mas antes, muito antes da Ethomusicologia, e ane=sno da Antropologia,
Maria Acselrad atuava profissionalmente no Tegiassando, uns anos depois, a atuar
também na Danca, conforme declarou recentementengmgvista realizada a viva voz,

via whatsapp

De uma pratica amadora de teatro, eu passei pargrdtica profissional de teatro,
e como essa companhia [Cia Atores de Laura] qirgegrei durante oito anos, aqui
no Rio de Janeiro, tinha uma pesquisa forte deagdamgpirada no sistema Laban de
analise do movimento, com uma professora chamadad&i@alomon, entdo acabei
comecando a me envolver mais com a danga, a nresateg mais pelo movimento
do que pela parte draméatica do teatro. E isso woel l@ danca e, consequentemente,
eu acabei vindo a integrar uma companhia de dao¢aais oito anos, com dire¢céao
da Paula Nestorov (ACSELRAD, 2018).
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Chegancg1997), primeiro espetaculo da Companhia de D&uogdemporanea
Paula Nestorov — trabalho de composicao coreografigartir das estruturas daancas
Dramaticas do Brasi(escrito entre 1934 e 1944), de Mario de Andrd@93-1945) —
marca o primeiro contato profissional de Maria A@gkcom a danca, uma danca, em
suas palavras, que “desconstruia padrées hegemsateatanca”. O espetaculo circulou,
através do Projeto Palco Giratério, do SESC, pedsiB(Acre, Parana, Mato Grosso, Rio
de Janeiro, Rio Grande do Sul, Roraima) e tambéBxterior (Alemanha, Franca). Essa
experiéncia com a Danca Contemporanea represema“muneira aproximacao
antropoldgica com a danca, diferente do que poderidar normalmente na academia,
por exemplo, através de uma bibliografia”. Embesaitambém tenha acontecido, s6 que
um pouco mais tarde. Em paralelo a sua atuacdmnmg&hhia, Maria comeca a cursar
Ciéncias Sociais (1994-1999) na UFRJ:

Entdo, eu entendo danca e antropologia, num pimsmento, depois dessa minha
experiéncia antropologicamente dancante, como dirue se desenvolvem em
paralelo: eu continuo pesquisando e praticando ajaegn varios formatos,
investigando varias técnicas, mergulhando em difesesistemas, abrindo esses
horizontes, e por outro lado, caminhando em parat@im a antropologia
(ACSELRAD, 2018).

E no mestrado (2000-2002), com orientacdo de HisoLa que essas “linhas se
relnem novamente e comecam a se tecer’, mas nédalanuma perspectiva
antropoldgica da danca, e sim num didlogo com aofintogia da Arte. No meio do
mestrado, no contexto do 36th ICTM (em 2001), Maoaeca a ter contato com a
Etnomusicologia: “eu passo pela Etnomusicologiasspa pela Etnocenologia,
experimentando dialogos, levantando bibliografigsne s6 em 2002, no final do
mestrado, que eu realmente comeco a ter contatbodoom uma bibliografia de
Antropologia da Danca, por exemplo, através doms$eata Regina Muller sobre a danca

dos Assurini do Xingu e a danca de Sao Goncalmtdaor de S&o Paulo™

Isso me da a impressédo de ter comecado a fazespshdgia da Danga sem saber
gue isso existia formalmente, academicamente, com® area, uma subarea da
Antropologia. Entéo, € sé depois do mestrado gueamente comeco a investigar
essa possibilidade, reunir e me debrucar proprieangobre essa bibliografia. O
contato contigo [refere-se a Giselle Guilhon], redlguG T [Antropologia da Danca e
da Mdsica] da ABA [232 Reunido Brasileira de Antimgia], e [depois] com o
inicio da Colecdo [Antropologia da Danca]... Ai, eRecife, eu faco uma
Especializagdo em Etnomusicologia, com orientagéiCdrlos] Sandroni, onde eu
vou pensar as dancas rituais dos Pankararu, quensgmvo indigena do sertdo
pernambucano. Ali eu ja comeco a esbocar... dalmlho curto, mas eu jA comeco
a pensar a representagdo grafica, categorias saée/anovimento, e o sistema de
movimento dos Pankararu, o sistema ritual. Paraléso, toda a minha prética de
criacdo, de composicédo, de producado independemie, @ comeco a desenvolver
uma danca antropologizada, ja com trabalho de caoopo uma investigacao sobre
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principios de movimento... e ai quando eu facoperdnces, criagdes coreograficas,
espetaculos, também em didlogo com “dancas delicibaomo Coco de Tebei,
dancas rituais indigenas, como as dancas da Rasl®adeias e do Toré Pankararu,
dancas de ciclos festivos, como Cavalo Marinho keo€aho, enfim... Frevo e
Maracatu, que é meu ultimo trabalho, chamado “Ddedéonteira”, sobre as forcas
motrizes dessas dancas... (ACSELRAD, 2018).

Foi no contexto da 23° Reuni&o Brasileira de Ardlogia, no GT Antropologia
da Musica e da Danc¢a, mencionado acima, no quasapiei a comunicacdo “Sama: uma
Danca Extatica em Perspectiva Antropologica”, e iMaxpds o trabalho “Cavalo
Marinho: a danca das figuras”, que nos encontrgmmesencialmente pela primeira vez.
Desse encontro, nasceu uma longa e proficua calgdmr que se estende até os dias
atuais.

Logo apos a 232 RBA, organizei a publicacdo dastavCadernos de Danca:
revista de estudos e pesquisas em Antropologia alecdde do Corpo, namero 1,
publicada em 2003 pela extinta Editora Mosaico, Eharianépolis, SC. Dela
participaram, além de Giselle Guilhon [eu] e M#&izelrad, a antropologa Tatiana Braga
Bacal (hoje, professora do Programa de Sociologiatepologia no PPGSA da UFRJ)
e 0 antropologo José Bizerril Neto (hoje docentgra@uacdo e na pos-graduacdo em
Psicologia da UnB).

Naquela RBA de 2003, eu ja estava cursando o Dadng2002-2006) em Artes
Cénicas na UFBA, com orientacdo de Armindo JorgeCdevalho Bido (um dos
fundadores da Etnocenologia), dando continuidachin&a pesquisa sobre os Dervixes
Giradores da Turquia, interrompida em 1999; e Mé&nha acabado de concluir o
mestrado (2000-2002) em Sociologia e AntropologidJ#FRJ, com orientacdo da Els
Lagrou, defendendo sua dissertacao, intituMiga Pareia! A arte da brincadeira ou a
beleza da safadeza: uma abordagem antropolégicasdética do Cavalo-Marinhae
estava por comecar a Especializacdao em Etnomugiaab@ UFPE, com orientagéo do
Carlos Sandroni. A dissertacdo de Maria viria apgdrlicada em Recife, muitos anos
depois (em 2013), pela Editora Universitaria UFB&h o tituloViva Pareial: corpo,
danca e brincadeira no Cavalo-Marinho de Pernambuco

No mesmo ano (2013), publicamos pela Editora ImsdéaFloriandpolis, o livro
Antropologia da Danca, Ique eu vinha organizando, muito lentamente, hé deauma
década. Com prefacio dos etnomusicélogos Lilianstida da Silva Barros (UFPA) e
Paulo Murilo Guerreiro do Amaral (UEPA), o livrourdu 10 artigos — 8 teoricos e 2
etnograficos —, com 7 textos seminais de Antropalag Danca, escritos por autores
referenciais da area: “Para entrar na danca”, dgoHfemp [traduzido por Maria

GUILHON, Giselle; ACSELRAD, Maria. Antropologia daaDca no Brasil: passos e compassos de uma caminhada
nao-linear. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 188-12019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Mdusica e Cultura n°® 11 — www.abet.mus.br 141

Acselrad]; “Curt Sachs e sua heranca: uma reseitieaala Historia Mundial da Danca
com um levantamento de estudos recentes que pampetuas ideias”, de Suzanne
Youngerman; “Movimento e Significado: a danca naspectiva da Antropologia
Social”, de John Blacking; “Danca e o Conceito d#il& e “A danca segundo a
perspectiva antropoldgica”’, ambos de Adrienne KegppUma antropologa olha o
balletclassico como uma forma de dancga étnica”, de Jdaalinohomoku; e “Mudanca
de Perspectiva na Etnografia da Danca”, de TheBaskland [traduzidos por Giselle
Guilhon]. Constaram do livro, ainda, dois textasograficos: “O Laco: sobre uma danca
Wayépi do Alto Oiapoque”, de Jean-Michel Beaudedtizido pelo ethomusicélogo
mineiro, Leonardo Pires Rosse]; e “Noite Sufi: roasiritual e éxtase na cena
contemporénea parisiense”, de minha autoria; além uch texto de abertura,
“Antropologia da Danca: ensaio bibliografico”, naual apresento a disciplina
Antropologia da Danca as Artes Cénicas, contrastangerspectiva antropologica da
danga com o posicionamento etnocéntrico de algspscalistas. O livro, em termos
gerais, possibilita aos leitores uma visdo panarardas principais correntes e escolas
tedricas da Antropologia, incorporadas a Antrop@loga Danca, apontando as
contribuicdes e/ou (des)contribuicdes dos prinsipedricos da Antropologia ao longo
de sua histéria: do evolucionismo cultural de [LeMiorgan (1818-1881)], Edward Tylor
(1832-1917) e Sir James Frazer (1854-1941); daatetms circulos culturais de Curt
Sachs (1881-1959); passando pelo particularismortie e relativista de Franz Boas
(1858-1942); [ndo mencionei os estudos classicoestanca, ritual e performance dos
tedricos da escola estrutural-funcionalista brgani Radcliffe-Brown (1881-1955),
Evans-Pritchard (1902-1973), Meyer Fortes (19063)98lilda Kuper (1911-1992) e
Monica Wilson (1908-1982), publicados em Portuge®s2014 pela Editora 7 Letras,
numa obra organizada pela antropéloga Maria LaaxalCanti (UFRJ), representante da
22 geracdo, sob o tituRitual e Performance: 4 estudos class]cgela Coreologia de
Gertrud Kurath (1903-1992), fundadora da EtnolaggaDanca; pelo revolucionario
artigo de Joann Kealiinohomoku, estudante de Herska@ue fora aluno de Boas, sobre
a etnicidade ddallet classico; pelo estruturalismo de Adrienne Kaepplela analise
semibtica de John Blacking; até as novas perspectia etnografia da danca, com as
contribuicdo de Theresa Buckland. Note-se que 8edesutores estavam presentes no
36th ICTM — Adrienne Kaeppler, Hugo Zemp e Jeankdi&eaudet, mencionados nesta
sesséo.

Um ano antes das publica¢des dos liwos Pareiale Antropologia da Danca
| (em 2012, portanto), as antropdlogas Renata deddgalves (UFF) e Patricia Silva
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Osorio (UFMT) publicam na Revista Antropolitica —-ewsta Contemporanea de
Antropologia (v. 33, p. 13-23, 2012), o “Dossié Aapologia da Dan¢a — Apresentagao”.
A escolha do subtitulo “Apresentacdo” ndo €, cestam fortuita. As autoras deixam
clara a finalidade do texto: referendar, num primaiomento, alguns trabalhos “que nos
ajudam a problematizar e a sublinhar a centraliddmldema”; para, num segundo
momento, “mostrar o carater transversal da dangaontexto da teoria antropoldogica”.
Algumas dessas reflexdes foram gestadas no GT poltgia da Danca, da 282 RBA,
realizada nos dias 02 a 05 de julho de 2011 na BB(Em Séao Paulo. [Renata e Patricia
coordenaram 2 GTs consecutivos de AntropologiaatecB— um na 282 (2012), outro na
292 Reunido Brasileira de Antropologia (2014).] Demws classicos mencionados pelas
autoras, encontram-s@s llhéus AndamanesgSapitulo V] (Radcliffe-Brown, 1922);
Arte Primitiva(Franz Boas, 1927); “A Danca” (Edward Evans-PatchinAfrica, 1928);
“As técnicas corporais” (Marcel MaussSciologia e Antropologial934); “Metalogo:
Por que um cisne?” (Gregory Batesorsieps to an ecology of mintb72);Dance and
Society in Eastern Africa 1890-19{0erence Ranger, 1975%ociety and the Dance
(Paul Spencer, 1985); “Style and Meaning in Umedad®” (Alfred Gell in: Spencer,
1985); A Danca Kalela. Aspectos das relacdes sociais eafrieanos urbanos na
Rodésia do NortéClyde Mitchell, 1956).

Mas foi no Doutorado (2015-2019), ap6s 5 (cinco)sade pratica docente
(desde 2010), no departamento de Teoria da ArtepeeEséo Artistica da UFPE — que
nao tem propriamente uma cadeira de Antropologidddaca, mas que oferece as
disciplinas eletivas Arte e Antropologia, Arte evBisidade Cultural para os cursos
(Teatro, Dancga, Artes Visuais) que compdem o dapanto, além das disciplinas
obrigatdrias Dancas Tradicionais do Nordeste | edpecificas do curso de graduacao
em Danca — que Maria Acselrad comeca, no trabalho a@s alunos, a propor aulas de
campo, exercicios de traducao, transposicoes,gdiglentre universos coreograficos
diferentes, ampliando, portanto, o entendimentdatea, o entendimento de corpo, de

técnica corporal:

[...] acho que é s6 no doutorado mesmo que eu eeddntonsigo, agora, nao sb
dialogar formalmente, conscientemente, apropriadéangobre essa Antropologia
da Danca, essa tradigdo antropologica da dangaahagme situo, e que eu definiria
mais como umantropologia da dan¢a que dancaporque acho que toda a minha
trajetéria e o meu posicionamento nesse campo tewr @om refletir sobre as
contribuicbes que a Antropologia da Danca podetrpara a Antropologia, de uma
maneira geral, a partir [da premissa] de que astgeg antropologicas surgem do
movimento, da pratica do movimento, tentando leva#rio mesmo essa experiéncia
do movimento, de que ndo é preciso parar pra peDsague se a danca é boa pra
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pensar, ela também é boa pra dancar, aquela discuisspouco do artigo do altimo
livro da Colecédo (ACSELRAD, 2018, grifo nosso).

O artigo ao qual Maria se refere — “Em busca dgp@déterdido: 0 movimento
como ponto de partida para a pesquisa antropol@gicdanca” — se insere no conjunto
de artigos (14, ao todo, incluindo o Prefacio), guoenpdem o livro Antropologia da
Danca IV (2018). Deste volume, além de Giselle I&&uil[eu] e Maria Acselrad, também
participam: Marcio Pizarro Noronha (antropélogasttiiiador, psicanalista / docente da
UFG, em Colaboracdo com a UFRGS) / escreveu o diwetio livro), Jean-Michel
Beaudet (ethomusicélogo da Université Paris Ousapérvisor de Maria Acselrad no
Estagio Sanduiche), Daniela Botero Marulanda (dantta ho PPGAC da UFBA /
participante do Painel Aberto de Antropologia da¢zado 18th IUAES), Sandra Meyer
(professora aposentada dos cursos de graduac&egeguiuacdo em Teatro da UDESC /
colaborou com um artigo sobre perspectivas autgedfioas), Patricia Aschieri
(antropdlogaperformere dancarina deutoh/ docente na Universidad de Buenos Aires
(UBA) / um dos nomes referenciais, ao lado de M&#&ozzi e Silvia Citro, da
Antropologia da Danca, na Argentina / coordenou ané Aberto Panorama da
Antropologia da Danca do 18th IUAES com Giselle IBan), Regina Polo Miiller
(pioneira nos estudos em/com/sobre danca na At@ipd e nos estudos em/com/sobre
danca numa perspectiva antropologica da Dancafégsmra aposentada do curso de
graduacdo em Danca da UniCamp / representante gieré&®40), Deise Lucy Oliveira
Montardo (antropéloga e etnomusicologa / referénomestudos sobre danca e musica
Guaranimbya/ docente no Departamento de Antropologia da UFAdrorro de Souza
Batalha (doutoranda em Antropologia na UFAM), Salfige (dancarina e antropdloga
pela UFAM), Liliam Barros (etnomusicéloga / docent®e PPGArtes/UFPA /
prefaciadora dos volumes | e Il da colecdo Antrogial da Danca), Karin Maria Véras
(mestre em Antropologia pela UFSC / doutora emsA@énicas pela UFBA / coordenou
0 GT Estudos Recentes sobre Arte, Cultura e Satgeda IV Reunido de Antropologia
do Mercosul, em 2001), Helena Wulff (antrop6logaladcente da Universidade de
Estocolmo, na Suécia / pesquisa modos culturasneals expressivas numa perspectiva
transnacional), Déris Dornelles de Almeida (barlari docente do curso de graduacao
em Danca da UFV / doutoranda em Danca na Roeharstimersity / participante do
Painel Aberto Panorama da Antropologia da Dancd®th IUAES), Maria Tereza
Flores-Pereira (docente na Escola de Administralg@dJFRGS / pesquisa cultura e
simbolismo), Mayrla Andrade Ferreira (bailarinaémpirete-criadora / docente na Escola

de Teatro e Danca da UFPA). O volume IV da Colegdn 7 textos tedricos de
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Antropologia da Danca (incluindo o Prefacio, enmfato de artigo), 4 textos de cunho
mais etnogréfico, envolvendo estudos sobre dangéganas dos povos Asurini (Regina
Mauller), Guarani (Deise Montardo), Waiwai (SocoBatalha), Desana (Liliam Barros)
e Matipu (Karin Veéras). Todas/os participantes efmlaboradores do Circulo
Antropologico da Danca — CIRANDA, Grupo de Pesquisinculado ao
PPGArtes/UFPA, cadastrado no CNPq.

Felipe Berocan Veiga (Antropologia/UFF) — danca nAntropologia

Nosso encontro se deu na cidade de Pirenépoksiante Goias, em agosto de
2014. Fomos apresentados no auditério da Univetsiiatadual de Goias (UEG), onde
compartilhamos, instantes depois, a Mesa Redonsia [Ee Divino e Boi-Bumbé, no
ambito do Simpdsio Nacional Saberes e Expressoiar@ia no Cerrado: Devocgao e
Diversdo nas Tradi¢cdes Culturais Populares, ingagraprogramacao geral do Festival
Internacional de Folclore e Artes Tradicionais TF2014), realizado nos dias 21 a 31
de agosto de 2014, em Pirendpolis, GO. Estavamoépaca, ambos, em pos-
doutoramento: Felipe Berocan no Programa de Podu@cdao em Antropologia (PPGA),
da Universidade Federal Fluminense (UFF) e notliistide Estudos Comparados em
Administracdo Institucional de Conflitos (INCT-INEAJFF), atuando no Projeto
“Continuidades e Transformacgdes nos Mercados Melitapos de Economia Popular
no Rio de Janeiro: um estudo sobre Economia, Eoliéi Direito em perspectiva
comparada”, coordenado pelo antropologo Roberta @@ahima (UFF); Giselle Guilhon
[eu] no Programa de Pds-Graduacédo em Ciéncia dgi&e(PPCIR) da Universidade
Federal de Juiz de Fora (UFJF), desenvolvendoquisas‘Rumi e Shams: Dancga, Poesia
e Experiéncia Mistica no Sufismo do Século XIlibnt supervisao do filésofo Faustino
Luiz Couto Teixeira (UFJF).

Nesse nosso primeiro encontro, que se restringjleasa Redonda do Simpdsio,
eu desconhecia completamente o fato de que Feliem de ser uma referéncia nos
estudos antropologicos sobre a Festa do Divinbase dedicando, desde 2006 ao estudo
da Gafieira Estudantina, no Rio de Janeiro. Desisg éu sO tomaria conhecimento ao
receber a inscricdo do Resumo de Felipe no Painettéd Panorama da Antropologia da
Danca do 18th IUAES, que possibilitou o nosso ségwncontro.

Graduado (1997) em Jornalismo/Comunicacdo Socia peiversidade de
Brasilia (UnB), Felipe Berocan Veiga teve seu piioneontato com a disciplina ao cursar
[na Antropologia] Introducdo a Antropologia comrofessor Wilson Trajano Filho. Essa

GUILHON, Giselle; ACSELRAD, Maria. Antropologia daaDca no Brasil: passos e compassos de uma caminhada
nao-linear. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 188-12019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Mdusica e Cultura n°® 11 — www.abet.mus.br 145

experiéncia foi muito importante para Felipe potot@judado, naguele momento, “a
compreender a complexidade do ritual que estavstragdo, que era a Festa do Divino
Espirito Santo, na cidade de Pirendpolis, em Gpisjue acabou sendo o tema de seu
Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) em Comunica@aémpério do Divino:
Audiovisual sobre a Festa do Divino em Pirenopdh§), defendido em 1997. [Ouvir as
trajetérias académicas de meus colegas antropoldpsa Acselrad e Felipe Berocan
Veiga, me faz revisitar meu préprio percurso. Taino Felipe, também me senti
capturada pela disciplina Introducdo a Antropolpdesde o primeiro dia de aula, no
curso de graduacdo (1989-1992) em Ciéncias Sodaigaixdo pela disciplina me
conduziu, em 1994, ao mestrado em Antropologiaghae UFSC. Uma mudanca (ou
descoberta) inesperada do desejo (0 meu) — que dassstudo da musica dos indios
guaranimbyade Ibirama, SC (tema trabalhado na graduacédo) @@&studo dsama
(ritual girante envolvendo canto, danga, musiceoesia) da ordem sufi mevlevi da
Turquia —, entretanto, levou-me, no limite da queeldracos com meu entdo orientador
(que ndo concordou com a minha mudanca de tena)grar do Programa de Pos-
Graduacdo em Antropologia Social (PPGAS) para @mma de Pés-Graduacdo em
Histéria (PPGH) da UFSC. Assumiu a orientacao dgea o professor Fernando Dias
de Avila Pires, que néo era antrop6logo, mas b@bayFiocruz, em Colaboragéo com a
UFSC). Apds trés meses de trabalho de campo embidta Konya, na Turquia, nos
meses de marco, abril e maio de 1996, somadosmpmtde escrita, defendi finalmente,
em 1997, a dissertacao, intituladiatre o Camelo e o Ledo: a dialética do giro degjix
Mesmo ano em que Felipe defendeu o TCC.

Dois anos depois, em 1999 [ano em que viajei pdrglaterra para cursar o
doutorado em Dance Studies], Felipe ingressa, ajacty pelo professor Arno Voegel,
no antigo Programa de PoOs-graduacdo em AntropodoGi@ncia Politica (PPGACP) da
Universidade Federal Fluminense (UFF), levandontate a Festa do Divino — para o
mestrado. Sobre sua transicdo da Comunicacdo pandr@pologia, narrou o préprio

Felipe Berocan, em entrevista a mim concedida, gosta de 2018, viavhatsapp

[...] tanto o Arno Voegel, que me fez o conviteago seu parceiro de pesquisa,
Marco Ant6nio da Silva Mello, que se tornou mewentador, atuavam nessa linha
de pesquisa [ritual e simbolismo], e foi ai quet@uaei contato com os primeiros
trabalhos antropolégicos sobre ritual, performarmt@ma e sobre dimensbes
estéticas do ritual como a danca. [...] eles hawanrito, os trés colegas [Marco
Anténio Mello, Arno e José Flavio Pessoa de Barrosh livrio que marcou
profundamente a minha formacgadsalinha d’Angola: iniciac&do e identidade nos
cultos afro-brasileiros— em que ha toda uma descricdo e uma analise muito
interessante do Xiré, que é justamente a DangaDdags, no Candomblé. Essa
leitura me fez pensar que eu poderia fazer algsenssntido, voltado para a Folia
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do Divino, que ¢é a parte inicial da Festa do Diyenm Pirenopolis, que acontece no
meio rural, e que envolve também duas dancas ianted, que sédo o Xa e o Catira.
Foi no antigo PPGACP, durante o0 meu mestradog{iejeu tive contato com autores
importantes desse campo de estudos [ritual e sisnt@], sobretudo a literatura de
Victor Turner, que considero a mais importante paraminha formacao
antropoldgica, sobretudo porque li varias vezegpsae seus trabalhos, e onde
aparece toda a discussdo sobre ritual, performahvama social e todos esses
conceitos que eu utilizei para a minha dissertdeamestrado e para a compreensao
desse ritual de convocacdo da Festa, que acordecielade, que sdo as folias no
meio rural, em Pirenopolis. Também foi nessa émpeaeu li outros autores da
chamada Escola de Manchester, como Clyde Mitcbeth Kalela Dance e Max
Gluckman, e foi uma formacdo muito importante pgque eu efetivamente me
tornasse antropoélogo e aderisse as perspectivapaldicas [...] (VEIGA, 2018).

Felipe Berocan Veiga defende sua dissertacdo deadesA Festa do Divino
Espirito Santo em Pirendpolis, Goias: Polaridadesl®licas em Torno de um Ritem
2002. Entre o término do Mestrado (em 2002) e@adrdo doutorado (em 2006), Felipe
passa a integrar (em 2004) o Laboratério de Etfiagfdetropolitana (LeMetro),
coordenado pelo professor Marco Antonio da SilvdldM@JFRJ), mesmo ano que
ingressou na Universidade Candido Mendes, ondaltratia até 2010.

Sua intencao, ao ingressar no doutorado ndo eds,astudar a Gafieira. Felipe
pretendia continuar os estudos sobre Pirenépdiig, mais na dimensdo da Festa do
Divino, mas sobre o cotidiano da cidade, envolveasi@amilias, a politica e os problemas
relacionados a expansdo da area urbana, advindosistno e da visitagdo das pessoas
de Brasilia e de outras cidades. Foi com essetBme ingressou no Programa de Poés-
Graduacao em Antropologia (PPGA) da UFF, mas agsti@va em duvida sobre o que
estudar — se deveria voltar para Goids para fam@pae ou iniciar uma nova pesquisa

sistematica no Rio de Janeiro:

Foi nesse momento de certa indefinicdo que acamtaqailo que Robert King
Merton chamou de serendipitidadeiendipty, o acaso feliz, o acaso frutifero que
acontece durante uma pesquisa e que muda radit¢almenrso dessa pesquisa. Eu
era professor da Universidade Candido Mendes quandmcurado por uma aluna,
dizendo que havia um dono de um negocio na Pragéerites, que era um espanhol,
dono da Gafieira Estudantina, que precisava de nafiegsor, [...] de alguém que
ajudasse ele a reconstituir a histéria da casa,fatjro era incerto e ameacado de
despejo pelos proprietarios desse imével. Essepriptarios, uma irmandade
religiosa, a Irmandade da Ordem Terceira do Cajdrtmavia entregue uma acao de
despejo a esse negdcio, que era um negdcio caadidermais tradicional da danca
social do Rio de Janeiro. E foi ai que eu vi qudia diante de mim um tema
fantastico, inédito, interessante, facil de faderponto de vista do deslocamento,
porque eu ia a pé, do meu trabalho até a Gafideppis das minhas aulas, na
Universidade Candido Mendes, entdo eu podia, rapdee, ir a campo, ndo havia
tantas dificuldades e... me apaixonei pelo temagpaeconei pelo lugar, e ai também
encontrei o incentivo do meu orientador, que jaichagntado incentivar outras
pessoas a estudarem a danca de saldo no Rio d®.Jansso tudo foi fundamental
também porque integro o Laboratério coordenado pedfessor Mello, que € o
Laboratério de Etnografia Metropolitana, e esseatemtdo iria me conduzir ao
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centro da cidade, ao centro histérico do Rio, ena gérie de questdes envolvendo
transformacfes urbanas que afetavam esse circaittadca de saldo na cidade
(VEIGA, 2018).

Apbs 5 (cinco) anos de pesquisa (2006-2011), Felgiende, finalmente, sua
Tese de doutorado, intituladaAmbiente Exige Respeito: etnografia urbana e mema
social da Gafieira Estudantinaemendando com dois Pos-Doutorados seguidos em
Antropologia: um em 2011 mesmo, outro de 2013 &20b ano de 2015, passa a
integrar o quadro de professores efetivos do Daeito de Antropologia — GAP e no
ano seguinte, em 2017, o Programa de Pés-GradwmgadAntropologia (PPGA) da

Universidade Federal Fluminense (UFF).

O Pioneirismo da Bahia: segunda geracao

por Giselle Guilhon

Suzana Maria Coelho Martins (Escola de Danca/UFBA} Danca dos Orixas

Conheci Suzana Martins em 2002, no contexto daptiisa Pesquisa em Artes
Cénicas, que ela ministrava, em parceria com Aat®dreira, no Programa de Pés-
graduacdo em Artes Cénicas (PPGAC) da UniversiBaderal da Bahia (UFBA), onde
fiz o doutorado (2002-2006). Meu contato com Suzneestringiu, a época, ao ambito
da disciplina. Varios anos depois, ao navegar gisdalo PPGAC, descubro que uma das
linhas de pesquisa de Suzana €, justamente, apditigia da Danca. Guardei essa
informacéo para o dia que dela precisasse, ou gegndo a necessidade de contar a
historia da Antropologia da Danca no Brasil sedsse como agora, presente.

Suzana Martins € uma das poucas pessoas, de a@i@eno Brasil, com
graduacéo, mestrado e doutorado em Danca. DancBrofeéssional (1969-1972) e
Licenciada em Danca (1969-1973), Suzana represpalas meus calculos, a quarta
turma do primeiro curso de graduacédo em Danca beBatambém do Brasil. Fundada
em Salvador em 1956, numa época em que pouco sa gada se falava sobre formacao
académica em Danca, a Escola de Danca da Univeesigederal da Bahia (UFBA)
representa o marco zero da historia das graduapd&anca no pais.

Ao término de sua graduacéo, cursada em plenaudaailitar, Suzana passa a
fazer parte (via concurso publico), em 1974, dpaatocente da Escola de Danca da
UFBA. Quatro anos depois, viaja para os Estadodddnia América para realizar (com
bolsa CAPES) um mestrado em Danca na Educacéo-(1388 na Temple University,

situada na Filadélfia, estado da Pensilvania. Rkfesua Dissertacdo, intitulads
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Program for Especial Methodology of Daneen 1980, obtendo grau de Mestre. Regressa
ao Brasil e, oito anos mais tarde, viaja hovampata os Estados Unidos, desta vez para
cursar (também com bolsa CAPES), na mesma Templetdity, o doutorado em Danca
na Educacéo (1988-1995).

Suzana pretendia, no inicio do doutorado, confatemtarou recentemente, em
texto autoetnogréfico, que me enviou para compadwme V da Colecao Antropologia
da Danca, dar continuidade a pesquisa em Dancaiea&db que havia comecado no
mestrado, objetivando “averiguar e reformular pdooentos metodoldgicos especificos
para o ensino da danca nas universidades”. No eaw doutorado, entretanto, ja no

segundo semestre, 0s ventos comecgaram a soprartendmecao:

Durante o segundo semestre do curso frequentescgplina Black Performance
from Africa to the New Wor]dministrada por minha orientadora [Brenda Dixon
Gottschild]. Uma das atividades extraclasses [Gaiglina] foi participar de um
congresso internacional, na cidade de Washingto@.DFiquei impactada com a
apresentacdo do antropdlogo norte-americano RBb&tiompson, que apresentou
uma comunicagdo oral, na qual fazia uma analisepamativa entre o jogo da
Capoeira realizada em Angola, Africa, e 0 jogo dad®ira realizada na cidade de
Salvador, Bahia, Brasil. Ao lado da exposicdo tedn capoeirista baiano Jelon
Vieira, fundador d&apoeira Foundatiojresidente na cidade de Nova York, exibia
movimentos corporais da Capoeira Angola e da CepoRiegional. Fiquei
contemplando a apresentacao e tiveinsightque me levou a refletir sobre o meu
proprio objeto de pesquisa. Retornamos para o,hmss eu ndo parava de pensar
na apresentacdo e foi ai que resolvi mudar a rzatute meu objeto de pesquisa,
pois algo dentro de mim dizia que eu deveria vadoria minha prépria cultura
africana brasileira da Bahia. Dai emergiu [meu halgeto de estudo: a danca
étnica dos orixas (MARTINS, 2018).

Nascia o0 novo objeto de pesquisa de Suzana! Ma® ¢earia impossivel
estudar e pesquisar todo o pantedo dos orixas”watroganos de doutorado, Suzana
decidiu de comum acordo com sua orientadora, t@coprojeto, focando a pesquisa em
apenas um orixa. Como ja tinha dancado em diverspstaculos do Grupo Folclérico
Olodumaré — conhecido, hoje, na Europa, como Bramipical —, assim como
participado, nos anos 1970, de outros grupos deadde Salvador, Suzana possuia certa
familiaridade com a danga dos orixas: “eu tinhaegi@mcias praticas da danca, embora

eu nem soubesse 0 que significavam aqueles gestogimentos”.

Diante disso, escolhi 0 orixa Yemanja Ogunté. Forhras as razdes que me
instigaram a pesquisar esse orixa. Primeiro, pouseorixa que possui em seu
arquétipo dois aspectos associados a naturezameelo agua e o elemento terra,
pois se relaciona com o orixa Ogum. O corpo de Ygn@gunté em movimento,

unido aos sons altos e fortes dos atabaques, oridimdmicas de contraste na
composicao coreogréafica e musical, aliados as dwikentes de sua vestimenta
litirgica e a seus atributos simbdlicos, bem comoteeiro de alfazema no ar, entre
outros fatores, me motivaram a mergulhar nesseztsty Na analise e descricao
criei um texto, a partir dos movimentos, gestasnas e seus VAarios niveis de
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contexto (arquetipico, mitolégico, cultural e raigp). A segunda razdo foi uma
leitura de buzios feita pela lalorixa mée Nini,@andomblé 1lé Axé Jagun, em que
me disse que Yemanja Ogunté é o orix4 que regenlaantiabeca, 0 meu intelecto
(MARTINS, 2018).

Suzana tentou convencer sua orientadora de quesew@® preciso realizar
pesquisa de campo, uma vez que “ja possuia 0s rantosie gestos dos orixas gravados
em sua memoaria corporal”. Brenda, segundo Suzaagiu negativamente e “de forma
até autoritaria”, ressaltando que o trabalho depcaifobservacdon loco) era de
fundamental importancia para o éxito de sua peaquisla estava absolutamente

correta”, reconheceria Suzana mais tarde:

A pesquisa se torna relevante e contextualizadena#o satisfatério quando a
artista/pesquisadora compreende que as sutilegagdas e atitudes do grupo social
escolhido ndo estado descritas nos livros, principate, temas relacionados a cultura
e a religiio do Candomblé. E [condic&o] sine quaacealizacdo da pesquisa de
campo, combinada com outros métodos e técnicas edguiza qualitative
(MARTINS, 2018).

A fim de compreender melhor os procedimentos mddgitos a serem
adotados em sua nova pesquisa — que envolvia aspe@b apenas artisticos, mas
também étnicos, culturais e religiosos — Suzansocilipor dois semestres consecutivos,
a disciplinaCultural AnthropologyStudies “nesse trajeto descobri que os tedricos da
Antropologia da Danca — André Le Breton, Anya PsterRoyce, Judith Lynne Hanna,
entre outros — eram 0s mais indicados e os queoms¢hadequavam ao meu objeto de
estudo”.

Em seus primeiros contatos com os estudos etnogsafsuzana compreendeu
“que para analisar, descrever e interpretar o corgoizado [pelo orixa], em seus varios
niveis de significacdo, era necessario compreemd@erpo em movimento (Como meio
de comunicacao religiosa), assim como identificeretementos étnicos, estéticos e
culturais que permeavam as acoes (rituais e fpataas) e as atividades cotidianas da
casa (o terreiro):

Apliguei outros métodos e técnicas de observagdoco, tais como analise da
performance; entrevistas formais e informais cotistas da danca, envolvidos no
Candomblé — ogés e equedes — e outros religiosoasda como alabés [lideres da
orquestra de atabaques e outros instrumentosgiféranalisei os videos das festas;
revisitei a literatura e usei a minha propria maenoéorporal para analisar sequéncias
de movimentos e gestos de Yemanja Ogunté.

Apo6s quatro anos de curso, um de trabalho de campais um ano redigindo a
monografia, Suzana defendeu finalmente, em 199btese, intitulad#® Study of the

Dance of Yemanja in the ritual ceremonies of Carldénof Bahia,retornando em
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seguida ao Brasil. Dois anos depois, em 1997, esgebconvite de Armindo Bido, que
viria a ser meu orientador de doutorado, para qypati da equipe de criagcdo e
implantacdo do Programa de PoOs-graduagcédo em Aéeisds da UFBA, junto a outros
professores de Danca e de Teatro. No PPGAC, insema linha de pesquisa Matrizes
Estéticas na Cena Contemporanea, iniciando um ciclmde atividades profissionais:
“os horizontes se ampliaram, as fronteiras se aén@m e a producdo de conhecimentos
e troca de saberes se avolumaram, dentro e fdBaadd”.

Em 2008, Suzana Martins publica o livdoDanca de Yemanja Ogunté sob a
perspectiva estética do corpiouto de sua tese de doutorado, através do éBatento
a Cultura”, do Governo do Estado da Bahia. Em 20i#a para a Pol6nia a fim de
participar, na cidade de Cracévia, do IV Internadid-estival of Anthropology of Dance:
creating the world through dance-genesis ibero-mawea. La, proferiu a palestra
intitulada “Candomblé a danced ritual: anthropatagiapproach of a researcher” e
ministrou um workshop de Samba de Roda para osciparites do Festival: “foi
interessante observar os académicos estrangeimtanda (em portugués), requebrando
e acompanhando o ritmo com palmas”.

N&o muito diferente do que aconteceu na Festa adrafernizacdo do 18th
IUAES World Congress, realizada na quadra da EstmBamba Consulado, na noite de
guinta-feira, 19 de julho de 2018, em Florianopdhianta Catarina, Brasil.

Os Folcloristas e o Chéo: primeira geracao

por Maria Acselrad

N&o ha de ser a toa que os estudos antropolégibos danca surgem de forma
dispersa e descontinua, no Brasil. Primeiro compx®) aspecto de fendmenos sempre
mais abrangentes, nos primordios da antropologailbira, comprometida com uma
visdo totalizante dos povos e comunidades que etfay@. Depois, compondo um
panorama caleidoscopico, no caso dos projetos geangento e constituicdo de acervo,
influenciados por um espirito romantico e colea@tai assim como pelos ventos do
movimento modernista e pela recente instituciongéip do campo da antropologia nas
universidades brasileiras. Somente muito mais tardianca revela-se como objeto de
estudo por exceléncia, do qual viriam a emergiridscetnograficas e sobre os quais 0
préprio método antropoldgico passaria a ser regensde modo a adequar-se as

necessidades de um objeto dangante.
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Para além do fato de sua entrada no mundo acadéericelativamente recente
— 0 primeiro curso universitario de danga, comoogranteriormente, é da década de 50
e 0s mais de trinta cursos atualmente em funcionem{¥IEIRA, 2015) foram criados
dos anos 80 para ca —, pairou por muito tempo sobenca a sombra de sua dimensao
indizivel. Seja por sua efemeridade, impermanénocidempo e no espaco, seja pela
limitacdo de nossa linguagem escrita, sempre aqu&snqualidades moventes que
caracterizam a complexidade da experiéncia coréogra

Mas o que nos cabe aqui para concluir este artigeferenciar, além de
reverenciar, algumas iniciativas pioneiras que, @mmao se considerassem a época,
praticas de pesquisa exatamente antropolégicamdeslt para a danca, flertaram
intimamente com esta abordagem disciplinar e agminossa ilusdo biogréafica, atuam
como bases para esta genealogia do que teriars@pumeira geracéo de pesquisadores.
Apontando dire¢cdes, problematizando conceitos |laade futuras conexdes, este foi o
chéo sobre o qual demos 0s n0ssos primeiros pd&a@sisso, € mais do que necessario
destacar a importancia da producéo intelectualfoloforistas. Ainda que fortemente
comprometidos com o projeto de construcdo de uewtidthde nacional, o fizeram de
modo a serem 0s primeiros responsaveis por fornumadiscurso sistematico sobre a
cultura popular, vindo com isso a abrir os caminpas se pensar a dancga, fora de
padrées hegemaonicos e integrada a outros fatocesso

O processo de valorizagao da cultura popular temergcio no século XIX, na
Europa, com o movimento romantico que identificasa expressdes populares aspectos
relacionados ao exotismo, ao purismo e ao prirsitig, 0 que em meio a um Processo
de urbanizagao e industrializac&o, indicava qudogie do popular poderia revelar
vestigios da memoria de uma civilizacdo em viagdedaparecimento ou algo do que ela
um dia teria sido de forma homogénea (BURKE, 1989).

Um marco temporal relevante nesse campo de esfuglosacao, pelo etndlogo
inglés William John Thoms, do neologismo anglo-sdrk-lore, em 1845. Adotado pela
maioria das linguas europeias para definir seumbgsse termo vinha em substituicdo a
outros — “antiguidades populares” e “literatura ylag’ — que designavam a pratica
comum, na Europa desde o século XV, de recolhetraalicbes preservadas pela
transmissao oral entre os camponeses, identificarglias uma sabedoria incomum
(VILHENA, 1997). Desta forma, a tradicao oral eescbberta pelos intelectuais da época
como uma via de acesso direto as caracteristigginas da nacao.

No Brasil, o projeto fundador de uma nacéo brasiléiuscando a solugéo para
0 problema do “atraso”, amparado por uma perspeetrolucionista, relacionou cultura
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popular e identidade nacional, fazendo emergir wumpervalorizacdo de aspectos
regionais e exoticos como um meio de afirmacaconatie justificacéo ideoldgica para
um otimismo social (CANDIDO, 1973), amenizandoig&rue as disputas entre centro
e periferia refletiam também para dentro do paéssi contexto, ainda segundo Céandido,
o orgulho da miscigenacao como resultado do proads$ormacéao da cultura brasileira
surge como ideia sintese, enaltecedora de umtedparmaonico de convivéncia entre 0s
povos, distante dos conflitos enfrentados por easa®s envolvidos em condigdes
historicas, sociais, politicas e econdmicas deggua

Sob a designacéao de folclore, nessa época, parsatgnsiderado um ramo da
Antropologia Cultural, incluiam-se versos, contesdas, melodias, costumes e crencas.
Mas vale destacar que os folgu€des portanto, suas dancas so6 viriam a integrar o
conceito de folclore muito mais tarde, ja nos &gossivelmente em consequéncia do
argumento acima mencionado sobre seu aspecto amsgivel.

A experiéncia da Missdo de Pesquisas Folcloricas, 1838, idealizada por
Méario de Andrade, a frente do Departamento de @ilte Sdo Paulo (1935-1938), no
entanto, representa um primeiro esforco em direg@omapeamento das culturas
populares, constituindo um acervo etnografico dervaestimavel sobre nossas dancas.

Percorrendo boa parte dos estados do Nordestepaanetivo de fotografar,
filmar e gravar manifesta¢ges da cultura poputaadicional, a fim de “mostrar o Brasil
aos brasileiros” (CARLINI, 1994), a Missao reuniaismde mil melodias e fotografias,
além de centenas de objetos e alguns filmes desses como Coco, Bumba-Meu-Boi,
Cabocolinho, Reisado, Rojao, Forr6, Cantos de TmabaTorés, entre outras
manifestagdes culturais.

Gracas a alguns desses registros audiovisuaisyzidus pela Misséo, e das
cadernetas de campo que o0 acompanhavam, é quedeesss, hoje, por exemplo, a uma
"analise coreogréfica do Catimbo de Jodo Pesseakndolvida por Luis Saia, chefe da
Misséo, e compilada por Oneyda Alvarenga no vollilmeledicado ao Catimbo, dos
Registros Sonoros de Folclore Musical Brasileitdligados em 1949.

Ali, a partir de umaesséo de mesmnduzida por Luis Gonzaga Angelo e sua
esposa Sebastiana Maria Angelo, sdo descritasgipaks dancantes em torno da mesa;
0s movimentos do tronco em circulos dagueles gogaonham a roda; as batidas de pé

L Em 1953, por ocasido do Il Congresso Brasilegd-diclore, adota-se a denomina¢dilguedo
para as expressdes coreograficas com presenctreieherdramatico, ainda que com motivacdes, olggtiv
e significados variados. Embora considerada parnaldolcloristas como imprépria por generalizar o
sentido do lazer, veio uniformizar o uso de catiegotais como bailados, dancas dramaticas, espesac
populares, entre outras (BENJAMIN, 1989).

GUILHON, Giselle; ACSELRAD, Maria. Antropologia daaDca no Brasil: passos e compassos de uma caminhada
nao-linear. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 188-12019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Mdusica e Cultura n°® 11 — www.abet.mus.br 153

no chéo dando "impresséo de bebedeira”, e a qeediaa participante durante a sesséao,
gue se caracterizava como de iniciagdo aos preeefscura, enquanto os demais
participantes soltavam baforadas de cachimbo,rfaziarar os maracas que tinham em
maos e estalavam flechas em sua direcéao.

Registro historico de enorme importancia, sobretsgléembrarmos que neste
periodo os cultos de matriz afro e amerindia emavai-se sob perseguicdo do estado —
cuja politica de racismo institucional mandava &cltasas de culto, apreender
instrumentos musicais e demais objetos rituais) @é exigir licencas pesadas para que
as brincadeiras populares pudessem circular pelas # junto com o0s demais
fonogramas, fotografias e videos. Atualmente, tisgdo se encontra reunido na Discoteca
Oneyda Alvarenga e no Acervo Multimidia do Centrdt@al Sao Paulo, alimentando
de referéncias — parte significativa das pesquisasnvolvidas nesta area, até 0os n0ssos
dias.

Ligada ao Departamento de Cultura também estaeaiadhde de Etnografia e
Folclore (1935-1939), resultado de um curso degetfia ministrado pela antrop6loga
Dina Lévi-Strauss, no periodo em que o casal DiDiaede esteve no Brasil, colaborando
com a criacdo do Departamento de Antropologia d&®.US Sociedade tinha como
objetivo orientar, promover, incentivar, manteeinc&mbio com outras instituicoes, além
de realizar cursos, viagens de estudo e divulgdedi@abalhos etnograficos (AZEVEDO,
2000).

Algumas pesquisas, financiadas pelo Departament@udwira, e ligadas a
Sociedade, merecem destaque aqui. Em 1937, o m&mtnargo Guarnieri, a fim de
participar do Il Congresso Afro-Brasileiro, em Sader, aproveita para registrar cantos e
dancas, inclusive do Candomblé baiano, para compacervo da Discoteca Publica
Municipal. No mesmo ano, por ocasido do | Congrdsgernacional de Folclore,
realizado em Paris, é desenvolvida uma pesquisateror de Sao Paulo, abordando a
relacéo entre proibicao alimentar, dangas poputanesdicina popular. O resultado desta
pesquisa que, de acordo com Azevedo (2000), padeoasiderado o primeiro ensaio
brasileiro de cartografia folclérica, foi publicados Anais do congresso com o titulo
"Etudes Cartographique des Tabous AlimentairegeDinses Populaire”.

Mas € somente coancas Dramaticas do Brasipublicado em 1959, por
Oneyda Alvarenga, a partir das notas e artigosedisig produzidos por Mario de
Andrade, com base no material reunido por ele agevn feita ao Nordeste, em 1929,
gue temos uma obra potencialmente seminal paratodas de Antropologia da Danca
no Brasil. Para além de uma compilagdo das jornadiechos draméticos, partituras,
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descricdo de personagens e referéncias a inforsmbgéelos as Chegancas e Pastoris
(Tomo 1), Congos, Maracatus e Cabocolinhos (TomB@nba-Meu-Boi do Rio Grande
do Norte, Pernambuco e Ceard, Boi-Bumba do AmazmaasCongadas e Mogcambiques
de Sao Paulo (Tomo 3), o que temos ali € uma teohbee o surgimento dessas dancas,
suas principais caracteristicas, além de alguna&dses sobre seus mecanismos de
sobrevivéncia e transformagao.

"Uma das manifestacdes mais caracteristicas daapgpular brasileira séo as
nossas dancas dramaticas" (ANDRADE, 1982, p. 28)imA Mario de Andrade da inicio
a sua obra. Mas o que vemos ao longo da introdagddomo 1, para além desta
correlacdo intrinseca e da aparente sobreposic@lamtz pela musica, € a énfase na
importancia de serem compreendidas tais dancas;atdo com seus sentidos e formas
de organizacao, o que inclui: um fundo religiosonam, resultado do encontro de
tradicOes pagas e procissdes cristds, as embaigadastrechos dramaticos mesclados
de canto e dancga, organizados em suite, com fudgeesse pelo comico, presenca de
cortejos, relacdo com os brinquedos ibéricos popsila com o tema da luta pela vida,
onde "o heroismo, a coragem, os trabalhos cotidjaadradicdo profana, a patria, a
guerra, a histéria concorrem vastamente com talamaimbdlica” (ANDRADE, 1982,

p. 27).

Com relagé@o ao conteudo, Mério de Andrade divididangas dramaticas entre
Reisados — onde o tema da morte e da ressurregc@mtatlade principal do bailado
predominaria como, por exemplo, “no Bumba-Meu-Bos Cabocolinhos, nos Corddes
de Bichos amazonicos, ainda nos Congos, nos Cusumtios Reisados [...]" (1982, p.
25) — e Pastoris e Chegancgas, que através dadutard contra o mal, articulariam "a
nocéo de perigo e salvacdo" (1982, p. 25). Essmgh® provém, no entanto, muito
possivelmente, daquela proposta por Silvio RomenoCantos Populares do Brasil
(ROMERO, Tomo 1, [1894], 1954), em capitulo dedacas Bailes, Chegancgas e
Reisados. Salvo por Romero diferenciar as ChegathigaiBailes Pastoris, estes que
seriam dancados "por meninos de ambos 0s sexogramente, por mogos e mogas,
ainda na flor da idade, e das melhores familia@541p. 301).

A preocupacdo com o que viria a definir tais danges entanto, ndo se
depreende de uma reflexdo sobre como denominédiasl, "nunca houve um nome
genérico designando englobadamente todas as rdesgss dramaticas. E as confusdes
de designacdo, mesmo entre os folcloristas, témisedn grandes. Mesmo alguns dos
bailados jamais foram nomeados sendo pelos seussnamdprios” (ANDRADE, 1982,

p. 33-34). Compreender os limites ou abrangénciaitiizacdo de certos conceitos
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generalistas tais como danca, arte, estética, aetexdos ditos ndo ocidentais, ja tomou
bastante tempo e até hoje ocupa lugar privilegiaa® discussfes de antropdlogos
implicados no debate sobre sua possivel transalittade, isto é, sobre a capacidade
particular ou universal da apreciacdo qualitaiiyada, neste caso, aos sentfdos

A verdade € que esses sobrevoos panoramicos dasalépicos ja apontavam
para a necessidade de mergulhos etnogréaficos eas @gda vez mais profundas, como
os trabalhos de Edson Carneiro €andomblés da Bahiél948),Samba de Umbigada
(1961) eFolguedos Tradicionai§1974), Guerra Peixe eWMaracatus do Recif§l955) e
Cabocolinhos do Recif@d956), Théo Brandédo efd Reisado Alagoanf1953]; 2007),
Katarina Real en©O Folclore no Carnaval do Recifel967), Roberto Benjamin em
Folguedos e Dancas de Pernambi{t889). Mas dentre tantas obras que poderiam ser
agui mencionadas, chamamos atencdo para trés dimulaar Batugque, Samba e
Macumba: estudos de gesto e de ritmo 1926-19335), de Cecilia Meirellegiolclore
Nacional de Alceu Maynard de Araujo (1964); édestoria dos Nossos Gest(k976),
de Luis da Camara Cascudo.

No caso ddatuque, Samba e Macumba: estudos de gesto emael926-1934
([1935], 2003) de Cecilia Meirelles, resultanteutiea exposicédo inaugurada em 1933,
desta mais que reconhecida poetisa cuja partidpag&ovimento Folclorico talvez ndo
seja equivalente, a publicagdo veio suprir a net@$s de "saber o nome certo das
coisas", comprometida com "a paixao de transpsdgrara o outro, exilar-se no outro,
ver com os olhos dele para melhor apreendé-lo eaterse relacionar' (MEIRELLES
apud SOARES, 2003, p. 13).

Seus estudos de movimento revelam afinidade conlhar aetnografico,
influenciado pelas leituras de Marcel Mauss, vicdastituir-se mesmo como um dos
primeiros "documentos de praticas e linguagensigesstio samba e dos terreiros cariocas
para as décadas de 20 e 30, se entendermos o lwanpeno como um objeto de
percepcao, com qualidades significantes” (SOARBS32p. 19).

Buscando definir e distinguir o samba, o batugaemacumba, estes "restos de
costumes diversos dos varios povos negros trariaplampara o Brasil" (MEIRELLES,
2003), seus desenhos, acompanhados de legendatvdssdrazem baianas, bambas e
cabrochas gingando, golpeando, girando e produzmndala¢des do corpo, com énfase

2 Um dos exemplos desta discussdo encontra-se enNE¥ELkt ali. "Aesthetics is a cross-cultural
category". In: INGOLD, Tim. (Ed Key Debates in Anthropologiew York: Routledge, 1996, p. 251-293
(Debate organizado na Universidade de Mancheatercgntou com a participacdo de Howard Morphy,
Joanna Overing, Jeremy Coote e Peter Gow.)
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nos quadris e gestos de bragco que alternam suaval&xaltacdo, numa exploséo de
cores, linhas, tragos e texturas que por meio daratp, do nanquim, do grafite e do
pastel expressam a dinamica gestual de uma mowagé&mnicarregada de reveréncia e
solenidade, elegancia e sensualidade.

Em Folclore Nacional de Alceu Maynard de Araujo, obra dividida em dois
volumes, um dedicado &®stas, Bailados, Mitos e Lend@gol. 1), outro adDancas,
Recreacgdo e Music@/ol. 2), o autor faz amplo uso de descricdexduifias, mapas,
partituras, transcricdbes de versos e dialogos. memendo também o perigo das
definicbes generalizantes e das classificacéegpsrtas, investe em métodos tais como
0 da cinegrafia, de modo a fazer, com base nesggsiros, ilustracdes figurativas,
exemplificando gestos caracteristicos, assim caagraimas de planta baixa, permitindo
elaborar uma representacao grafica que facilitassesualizacdo das dancas por ele
estudadas.

Assim, o autor passeia pelas origens, funcéo statalizacao geografica, areas
de difusdo, musica, afinacdo de instrumentos eneatéria de dangas como o Fandango,
o0 Cururu, a Danca de S&do Goncalo, o Catereté, goJ@ Quadrilha, a Congada, a
Marujada, os Cabocolinhos, os Lambe-Sujo, entrasasutras. "Para nés a coreologia é
uma ramo da antropologia, dai nosso interesse gatagss folcléricas”, diz Maynard de
Araujo. E conclui sua introducdo ao volume 2, dtam critico de arte e coredlogo
Nicanor Miranda: "No principio, era o movimento"RAUJO, 1964, p. 12).

Ja em distéria dos Nossos Gest(E976), assim como Meirelles, influenciada
por Marcel Mauss, e também por Lévy-Bruhl, Luis @@mara Cascudo aposta na
universalidade da linguagem gestual, segundo o,autmimeira forma de comunicacao
humana. "Dedos e bracos falaram milénios antesoda As areas do entendimento
mimico sao infinitamente superiores as da comuéaiagerbal. A mimica ndo é
complementar, mas uma provocacgado ao exercicioal@ane. Sem gestos a palavra é
precéria e pobre para o entendimento tematico” @AIO, 1976, p. 6).

Ligados a uma acédo ou intencéo especifica, ou samdentes a uma abstracao,
0S gestos estariam sempre atrelados a uma dimsas&@mtica, de expressao pessoal ou
coletiva. Em didlogo com os trabalhos de Rossinales de Lima ersestos Populares
de Sao Paul¢1953), e Verissimo Melo elniversalidade dos Gestos Populaf&9858),
contando com referéncias de autores como Roquete &nRondonia(1917), o que
veio a contribuir para as eventuais analises comtipas ali presentes, Cascudo identifica
como um dos critérios mais comuns de organizacaadstos, o entendimento de suas

intengdes funcionais, comunicativas, normativaspdenais.
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Dentre os trezentos e trinta e trés gestos descritdivro figuram, por exemplo,

0 gesto débater o pé no chaconsiderado "sinbnimo de dancar (...), a primigara
coreografica registrada no mundo. Documentam asdasgna gruta de Tuc d’Audoubert
(Ariege, Franca) e o desenho das mulheres baitamma Gogull, Lerida, Espanha,
referentes ao Paleolitico e ao Epipaleolitico eem6p(1976, p. 21). Ali também
encontramos @esto da umbigadade origem angolana: tendo viajado até o Zaire e
passado pelo Congo, Mocambique e Portugal, elecénglado no Brasil, por Von
Martius "em 1818 entre os Puris, explicavel peksenca de escravos na convivéncia
indigena” (1976, p. 29). Ou, aindgjieueta da liberdadeconsiderado um gesto milenar,
mas cujos processos de ressignificacdo conservatmmexpressividade funcional,
mesmo que apartada de um carater cerimonial. Oegiréorno de si mesmo "exibia o
direito de escolher o rumo sem constrangimenta@.ddmum, que o senhor conduzisse
0 escravo a presenca de um pretor onde se viarigdoelo autodominio materializar-se
numa rapida sucessao de voltas, valendo a frase: pdra onde quiser!” (1976, p. 67),
0 que constituia-se como um dos processos deialf@mRoma antiga.

A essas obras e registros, todos eles iniciativasepas do que hoje podemos
chamar de uma Antropologia da Danca, somam-se snaiitos. O chéo sobre o qual
esse ramo da Antropologia deu seus primeiros passoBrasil € um territério de
contornos sinuosos, nem sempre desenvolvido e llgth, mas de larga e multifacetada
abrangéncia, cuja memoria ha que se visitar muitds nvezes e com renovada
curiosidade.

Nossa perspectiva genealdgica ndo teve por objedabzar levantamento
exaustivo de obras e autores, mas propor uma fdenadhar para esse campo. Dentre as
tarefas do genealogista esta a de assegurar o tajadispersdo na ordem dos
acontecimentos (FOUCAULT, 1979, p. 21). Por meian cronologia reversa e nao-
linear, que reconhece descontinuidades, perioges-produtivos e giros conceituais, de
um campo de estudos atravessado por diferentes @arahordagens, cujas zonas de
fronteira nos parecem bem férteis, observamos @xepsos de emergéncia e
desenvolvimento da producdo antropologica em dakigans aspectos dessa trajetoria
merecem aprofundamento, como por exemplo, o didtmy@roducdo antropoldgica
brasileira com a europeia, norte e sul-americandinfensdo encarnada dessa histéria,
escrita na maioria das vezes por mulheres (CITRIL2R também sugere novas
reaproximacdes entre pesquisadoras e dancas estuelguaticadas. A conexdo dessa

producdo com areas afins, como os Estudos da Perfice, a Etnologia Ritual, a

GUILHON, Giselle; ACSELRAD, Maria. Antropologia daaDca no Brasil: passos e compassos de uma caminhada
nao-linear. Musica e Cultura, n° 11 vol. 1, p. 188-12019. Disponivel em: www.abet.mus.br/revista/



Mdusica e Cultura n°® 11 — www.abet.mus.br 158

Etnocenologia, e até mesmo com os Estudos em [Padega igualmente, vir a contribuir
para problematizar antigas e novas relagoes.

O que consideramos importante ressaltar é que snésiepos em que se
queimam museus nacionais, tendo parte de nossoadoaspulverizada e,
consequentemente, nosso futuro incerto e por orgetadd, as pesquisas sobre nossas
dancas convocam a firmeza de nossas pernas, &ilfttade de nossos bragos e a

liberdade de nossas cabecas. Este artigo € nosto, g®sso grito: aqui se faz

Antropologia da Danca!
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