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“SUENAN L0OS TAMBORES DE LA REBELION” — O SoM MILITANTE Do MST-PR
“PROCESSOS CRIATIVOS DE PRATICAS DECOLONIAIS EM MUsICA POPULAR”

Renan Elias (Universidade Federal do Parana)
renanelias@ufpr.br

Resumo: O presente artigo € um recorte de parte do processo da dissertacdo de mestrado em
andamento em forma de relato de experiéncia, dedicado a compreender como a musica esta
inserida nos espacos da militancia do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-Terra (MST),
vinculado ao Assentamento Contestado (Lapa — PR) e ao coletivo Marmitas da Terra (Curitiba
— PR). Nestes espagos coletivizados a musica mostra-se presente entre as atividades
desempenhadas, compondo as misticas, publicagdes em meio virtual e gerando o engajamento
dos militantes nas acdes de solidariedade em meio a pandemia, que visam o atendimento as
populacdes em situacdo de rua na capital paranaense, 0s quais atuam nas comunidades em
situacdo de vulnerabilidade social com a construgdo de hortas comunitérias e demais demandas
gue surgem em meio a cada realidade abordada. Portanto, este fragmento trata de apresentar as
praticas musicais ja observadas entre os meses de marco e agosto de 2021, com as visitas de
campo, nos mutirbes de plantio, entrega de alimentos, cursos de formacéo militante e também
no acompanhamento das atividades publicadas nas redes sociais do coletivo, desenhando a
possibilidade da existéncia de uma musicalidade propria da organizacdo destinada aos valores
adotados pelo MST.

Palavras-chave: Reforma Agraria, Militancia, MST, Mdsica, Mistica.

“Suenan Los Tambores De La Rebelion” - The Militant Sound Of The MST-PR

Abstract: This article is an excerpt of part of the ongoing master's thesis process in the form of
an experience report, dedicated to understanding how music is inserted in the spaces of
militancy of the Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-Terra (MST), linked to the
Settlement Contestado (Lapa — PR) and the Marmitas da Terra collective (Curitiba — PR). In
these collectivized spaces, music is present among the activities performed, composing the
mystics, publications in a virtual medium and generating the engagement of militants in
solidarity actions amidst the pandemic, which aim to assist homeless populations in the capital
of Parana, they work in communities in situations of social vulnerability with the construction
of community gardens and other demands that arise in the amidst of each reality addressed.
Therefore, this fragment tries to present the musical practices already observed between the
months of March and August 2021, with field visits, in joint efforts for planting, food delivery,
militant training courses and also in the follow-up of activities published on the networks of the
collective, drawing the possibility of the existence of an organization's own musicality destined
to the values adopted by the MST.

Keywords: Land Reform, Militancy, MST, Music, Mystic.
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Introducéo

A cultura popular no campo vem passando por um processo de esquecimento de suas
tradicbes com o decorrer dos anos. Devido a situacdo de marginalizacdo e consequente
migracdo de muitos assentados, suas culturas se apoiam nas conversas de diferentes tradigdes
socioculturais e suas diferencas, mas também se agregam na funcdo de formar uma nova
sociabilidade no assentamento. Conforme relata Santana (2017) em sua pesquisa sobre os
cantos de trabalho em Quixabeira - BA, ao falar sobre as praticas da bata do milho e cantigas
de roda, ressalta que “uma das mais importantes manifestagcdes culturais da regido tornou-se
um elemento espectral, ndo s6 pela perda da sua funcionalidade, mas também pelos signos de
atraso e pobreza que a ela estdo associados” (SANTANA, 2017, p. 194), esta situacdo pode ser
explicada, em partes pela massificacdo da cultura que surge como produto, como mercadoria,
que aparece como uma logica urbana e/ou até mesmo global, muitas vezes, transformando o
rural em algo carregado de esteredtipos.

Como afirma Ademar Bogo (2009), em sua obra intitulada “O MST e a Cultura”, “a
beleza em nossos assentamentos ndo é para ser comercializada” (BOGO, 2009, p. 48), mas
“dorme dentro de nds, poetas, escritores, contadores de fabulas, musicos e humoristas: somente
nossa autoestima pode acorda-los” (BOGO, 2009, p. 56).

Sendo assim, o presente artigo procura demonstrar possibilidades de como fazer o
resgate e reconhecimento da cultura popular presente nos assentamentos e nos ambientes de
militdncia do MST. Quais sdo as tradi¢cGes musicais e culturais dos assentados e dos militantes?
Como a musica é utilizada para gerar o engajamento dos militantes nas causas do Movimento?
De que forma as manifestacdes culturais do MST podem assegurar uma melhoria na qualidade
de vida das comunidades onde estdo atuando? Portanto, é possivel entrelagar a relacdo entre a
funcdo da mdsica e da etnomusicologia dentro de uma sociedade, onde é possivel ocupar
espacos educativos, culturais e desenvolver politicas culturais que visem medidas de atuacao
pratica por entre as associacdes, organizagdes e coletivos que j& contribuem com préaticas de
solidariedade nas comunidades em estado de vulnerabilidade social, com populagoes

estigmatizadas, menosprezadas e inferiorizadas, como as pessoas em situacdo de rua.
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Contextualizacdo do Assentamento Contestado e do coletivo Marmitas da Terra

No seio das politicas e condi¢des adversas da luta pelo direto a terra, ora provocadas
pela opressao do Estado burgués, outrora pela expanséo do agronegdécio sob a 6tica da economia
capitalista, € que surge o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra, conforme é descrito
por Sylviane Guilherme (2019), ao afirmar que “como herdeiros do legado destes povos
indigenas, negros, caboclos e camponeses imigrantes, em 1984, na cidade de Cascavel/PR foi
fundado o MST” (GUILHERME, 2019, p. 52). Tendo inicialmente como pauta a reforma
agraria e a transformacdo da sociedade, aos poucos o Movimento foi abrangendo outras
demandas que surgiam conforme a construcdo da sua trajetoria, delineando-se no cenario
contextual politico brasileiro. Dentre as necessidades que passaram a fazer parte do calendario
de lutas do MST, Guilherme (2019) demonstra alguns pontos no trecho:

A democratizagdo do acesso a educagdo do campo, o que inclui a existéncia e
permanéncia de escolas no campo, mas também a construgdo permanente e a
implementacdo da Pedagogia do Movimento; e a democratizacéo do direito a cultura,
ndo somente pela garantia e acesso aos bens culturais produzidos pela humanidade,

mas essencialmente pelo direito as condi¢fes de producgdo e criacdo da sua prépria
cultura de cunho popular. (GUILHERME, 2019, p. 53).

Para atender a estas demandas culturais do Movimento é que se estabelece o Coletivo
Nacional de Cultura do MST, oficializado em 2000, do qual a autora Guilherme integra o
quadro de colaboradores. O coletivo passa a ter uma agenda de desafios voltados para as
produgdes culturais do Movimento e formagdo de militantes para atender as mais diversas
linguagens artisticas (GUILHERME, 2019, p. 54). Desde entdo foram criadas brigadas para
atender a cada uma das vertentes artisticas dentro do movimento, como a Brigada Nacional de
Teatro do MST Patativa do Assaré, Brigada Nacional de Audiovisual Eduardo Coutinho,
Brigada Nacional de Artes Plasticas Candido Portinari; a Frente de Literatura Palavras Rebeldes
e a Frente de Musica do MST, ao caso que esta ultima esta relacionada a linguagem musical,
segundo Guilherme (2019) “apesar da sua presenca desde a origem do Movimento, ainda nao
concluiu seu processo de organizagdo enquanto brigada” (GUILHERME, 2019, p. 56).

Guilherme (2019) aponta que a musica sempre se mostrou presente ao longo da histéria
do MST, nas Noites Culturais, nas Misticas, nas Jornadas Socialistas, na Jornada de
Agroecologia (evento que completou sua 18? edi¢do em 2019) e nos bailes e festas promovidas
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por cada comunidade por todo o pais, sendo que no Parana predominam os elementos musicais
da cultura gadcha, também associados aos ritmos mais explorados pela juventude do
Movimento como “o reggae, o rock, o rap, o samba, o funk, o forr6 e demais ritmos constituintes
da cultura musical e dancante nacional e internacional” (GUILHERME, 2019, p. 56-57).
Sobre as misticas, segundo Coelho (2010) “é uma espécie de ritual e celebragao que
acontece de diversas maneiras e com significados e sentidos variados” (COELHO, 2010, p. 20),
podendo ocorrer nos mais diversos espagos, Como acampamentos, assentamentos, congressos
e demais eventos. Sua forma também apresenta-se de forma variada, geralmente com caréater
teatral, podendo conter musicas, poesias, dancgas e demais simbologias ligadas a luta pela terra.
Levando em conta o Assentamento Contestado, territorio que sera foco da realizacéo
dessa pesquisa-acao, a realidade educacional encontrada dentro da comunidade composta por
cerca de 150 familias, é descrita por Santos (2015):
No Assentamento Contestado estdo presentes todos os niveis de escolarizagdo, da
Ciranda Infantil, ainda sob responsabilidade da ELAA, passando pelo ensino
fundamental, os anos iniciais realizado na Escola Municipal do Campo Contestado e
os anos finais, 0 ensino médio e a Educacdo de Jovens e Adultos acontecem no
Colégio Estadual do Campo Contestado. Por questdes estruturais a Escola e o Colégio

ainda dividem o mesmo espago, com perspectivas de novas construgfes do Colégio
Estadual (SANTOS, 2015, p. 89).

Segundo Falcade-Pereira, sobre a Sede Comunitaria do assentamento onde localiza-se
o Casardo, o Refeitério, a ELAA (Escola Latino Americana de Agroecologia), a Ciranda
Infantil, a Escola Municipal e Estadual, “esses espacos sdo considerados importantes
materializacBes para a producdo da vida em distintas areas, atendendo pessoas externas e
internas ao assentamento e promovendo a integragdo entre e desses grupos” (FALCADE-
PEREIRA, 2018, p. 138).

Sobre o Coletivo Marmitas da Terra, conforme descrito na propria pagina virtual do
MST, trata-se de uma acdo solidaria vinculada ao Movimento dos Trabalhadores Rurais do
Parana (MST-PR) que “traz para a cozinha da cidade o debate sobre a reforma agraria popular
além de alimentar com comida, sem veneno, a populacdo em situacdo de rua de Curitiba,
familias e trabalhadores de bairros periféricos e regido metropolitana” (MST, 2020). Entre os

dias 02 de maio de 2020 e 06 de agosto de 2021 foram entregues 70 mil marmitas em Curitiba
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e regido metropolitana (MARMITAS DA TERRA, 2021). Atualmente, o0 coletivo conta com
cerca de 150 militantes vinculados ao MST e voluntarios, dentre estes educadores,
universitarios e demais atuantes nas redes de coletividade, educacdo popular e economia
solidaria.

Dada esta proporcdo de diversidade que compde a construcdo social da realidade
presente no Assentamento e no Coletivo, é necessaria a recontextualizacdo do passado dos

assentados, para mobilizar numa forma inovadora a capacidade social via elementos musicais.

Contribuicdes da Etnomusicologia para a abordagem realizada em campo

Com base nos estudos de Anthony Seeger, a proposta de pesquisa que esta em pauta
segue o contexto de relacdo da masica com a vida social, estipulada como uma abordagem
marxista dentro da etnomusicologia, voltada a valorizacdo e resgate da cultura popular
campesina, sobretudo ligada a luta pela terra no Brasil.

No texto escrito por Seeger intitulado “Etnografia da musica “ (2004), o autor estipula
a abordagem marxista dentro da etnomusicologia, através da afirmacdo do autor, “Karl Marx
sustentava que a musica era parte da superestrutura de uma sociedade e, portanto, um estilo
musical seria determinado pela organizagao dos meios de producao” (SEEGER, 2004, p. 249),

no qual Seeger embasa-se através de Boehmer:

A sociologia marxista da musica de cunho segue os principios estabelecidos em Uma
Contribui¢do a Critica da Economia Politica, de acordo com a qual todo movimento
e mudanca na superestrutura social (os dominios politico, legal, religioso, filoséfico e
artistico) é determinado por mudancas na base material (econémica) da sociedade.
(BOEHMER, 1980, p. 436 apud SEEGER, 2004, p. 249)

Desta forma, € possivel entrelacar a relacdo entre a fun¢do da musica dentro de uma
sociedade, sendo esta funcdo utilizada de forma consciente ou inconscientemente, algo que ja foi
comprovado até mesmo em sociedades tribais sobre a forma de uso da musica. O ponto que deve
ser levado em conta € de a busca das fungdes da musica ndo sobrepor a prépria estrutura dos sons,
pois tais pontos necessitam de equilibrio ao longo da pesquisa.

Seguindo esta linha de raciocinio, contando também com referéncias apontadas por
Kerman (1984) em sua obra “Musicologia”, ao falar sobre o pensamento de Charles Seeger em

seu periodo de postura mais critica, no qual afirmava que os compositores deveriam direcionar
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sua musica “de baixo para cima”, valorizando sua interpretagdo e apreciacdo pelas camadas
populares da sociedade (KERMAN, 1984, P. 217). Nesse sentido, torna-se viavel associar a
pesquisa sobre a funcdo da musica dentro do MST, que busca o dialogo, a interpretacdo e a
apreciacao das informacgdes e musicas extraidas deste contexto rural, com pessoas que levam
um modo de vida simples dedicado ao campo, a luta pela terra e ao acesso a educacao, cultura
e lazer.

Outro cuidado que este trabalho pretende tomar também se mostra apontado por
Kerman, quando ele fala da importancia da analise dentro da etnomusicologia, pois a musica
ndo pode ser deixada de lado e ser observada pelo mero contexto na qual esta inserida, portanto
a etnomusicologia deve ir além de entender os fenbmenos musicais e sua funcdo social, mas
também analisar como essa musicalidade funciona naquele determinado contexto, ao tratar da
performance, instrumentos e estruturas musicais (KERMAN, 1984, p. 252).

A partir dos os apontamentos de Kerman (1984) ja citados em relacdo ao contexto social
em que a musica esta inserida, o artigo de Castagna intitulado “A musicologia enquanto método
cientifico” ressalta a andlise musical pela etnomusicologia como “analise baseada na teoria
generativa preocupa-se em compreender ndo exatamente os elementos da mdsica tal como
concebida por seu compositor, mas sim como recebida pelo ouvinte”. (CASTAGNA, 2008. P.
19), observando que nem todos os assentados e assentadas praticam a musica, mas todos fazem
uso dela dentro das atividades comunitérias, com diferentes percepcdes. Ao final, Castagna
(2008) também relaciona a danca como objeto de estudo dos ethomusic6logos, o que também
passa a ser absorvido dentro da pesquisa delimitada ao Assentamento, pois muitas das praticas
musicais em contexto comunitario envolvem a danca, como o baile de confraternizacdo, na
ciranda infantil, nas noites culturais, nas misticas, nas Jornadas Socialistas e na Jornada de
Agroecologia.

Tendo em vista o possivel didlogo com o artigo de Prado (2015) nomeado “Mario de
Andrade e a leitura de Constantin Brailoiu”, que trata da relacdo entre os dois autores,
principalmente pela influéncia dos escritos de Brailoiu na obra de Mario de Andrade, seja ela
de forma direta ou indireta.

Segundo Prado (2015), Brailoiu e Andrade possuem uma trajetoria de vida semelhante,

foram contemporaneos e ambos dedicam-se aos estudos do folclore e cultura popular de seus
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respectivos paises. A influéncia da obra de Brailoiu pode ser notada com mais énfase durante o
periodo em que Andrade esteve a frente do Departamento de Cultura e Recreacdo do Municipio
de Sao Paulo, principalmente sobre a forma com que os registros de campo deveriam ser feitos,
com as fichas de catalogacdo de melodias, sugerindo separagdo por género musical e
localizacdo geografica, assim como a importancia dos registros audiovisuais das manifestagdes
culturais em campo, suprindo assim a “as deficiéncias da documentacdo em partitura, ja que
neste tipo de registro ndo é possivel apreender "o timbre da voz ou aquela coloracéao particular
da melodia em virtude da emissdo vocal camponesa, sem falar dos timbres instrumentais”
(BRAILOIU, 1931, P. 240 apud PRADO, 2015. P. 175). Este ponto se mostrou fundamental
para a coleta de campo, visto que todas as manifestacbes musicais citadas ao longo do artigo
foram registradas em formato audiovisual por meio de filmagens com aparelho celular.

Além destas contribuicBes a respeito da coleta e registro de material de campo,
realizadas tanto por Brailoiu quanto por Andrade, 0s conceitos sobre o que era considerado
“popular” para esses folcloristas, sendo remetido diretamente ao termo ‘“camponés”, que
segundo Brailoiu descreve que “poderiamos também designar pelo vocabulo “musica popular”
(...) a totalidade das melodias existentes em um determinado momento de uma determinada
sociedade rural” (BRAILOIU, 1931, P. 234. apud PRADO, 2015. P. 179).

Como o estudo esta relacionado ao contexto rural, confesso ter em um dado momento
compartilhado com Mério de Andrade esta preocupacédo sobre a influéncia do contexto urbano
nas comunidades rurais e na modificacdo das praticas culturais de cunho popular, mas apds
analisar o ponto de vista de Brailoiu, fica mais claro que esta modernizacdo provocada pela
relacdo entre campo e cidade pode ser um tanto mais otimista:

Uma nova geragdo camponesa (...) apareceu e, longe de simplificar nossa tarefa, seu
advento agrava suas dificuldades. 1sso porque ela ndo marca, como poderiamos crer,
o fim de toda criagdo popular, a0 menos musical. Como na Hungria e talvez em outros
paises muito pouco explorados do Oriente Europeu, um estilo popular moderno
nasceu na Roménia. No ponto de uni&o entre o velho mundo iletrado e o novo mundo
da impressdo e da maquina, vemos, com efeito, se produzir em nossa sociedade rural
um processo cuja espontaneidade surpreende: um duplo esforco de integracéo e de
adaptacdo que tende de um lado a deixar fluir os atributos da civiliza¢cdo no molde da

tradicdo, de outro a impor a esta tradicdo o aspecto do mundo contemporéneo
(BRAILOIU, 1931, P.239 apud PRADO, 2015. P. 183-184).

A exemplo desta interagdo entre campo e cidade, é possivel observar no MST um
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avanco entre as midias sociais como espaco de divulgacdo de suas acdes, seja visando a luta
pela terra ou suas manifestacdes culturais que ressaltam sua ideologia pela solidariedade,
igualdade e a possibilidade da construcéo de uma nova sociedade, antes apenas divulgadas pelos
canais convencionais de comunica¢do do Movimento, como as radios comunitarias e 0s
periddicos, algo que nao condiz a realidade da juventude que costuma consumir informacdes

através das midias digitais.

Resultados das atividades de campo

E importante salientar que minha insergdo no Assentamento Contestado deu-se através
do coletivo Marmitas da Terra, sendo a forma encontrada para realizar visitas de campo na
comunidade da Lapa durante a pandemia, visto que as a¢cdes da militancia em tempos de crise
tornaram-se cada vez mais necessarias, dado o contexto atual, o que permitiu ter acesso ao
Assentamento seguindo todos os protocolos de seguran¢a, como o uso de méascaras, alcool 70°
e distanciamento social.

As primeiras visitas de campo ocorreram em 2021 nos meses de abril, maio e junho,
porém sé foram iniciadas as fichas de campo a partir do dia 03 de julho. O motivo da demora
para a coleta destas informacfes foi a necessidade de criar inicialmente um vinculo com os
agentes do Coletivo e do Assentamento, seguindo um pouco do método de Malinowski (1978)
de vivéncia e imersdo na comunidade, conhecendo cada um dos militantes que estavam ali
dispostos todas as manhds de sdbado para o mutirdo de plantio.

Foi necessario demonstrar apoio a causa e disposicdo em ajudar nas tarefas e demandas
do Coletivo, dentre elas o plantio, preparo dos canteiros, adubagéo, palhada e demais funcbes
que poderiam surgir conforme os diferentes tipos de cultivo, além do auxilio na cozinha e
limpeza apos as refei¢fes dos mutirdes.

Nesta etapa inicial do campo, foi possivel observar algumas manifestacbes musicais,
como uma Mistica dedicada @ memaria de um militante do MST, Joaquin Pifiero (Kima), onde
foi plantada uma arvore na agrofloresta onde ocorre o plantio de alimentos para 0 Marmitas da
Terra. Poemas foram recitados em sua lembranga e um grupo de jovens assentados do

Contestado tocou uma musica em sua homenagem, sua instrumentacdo foi composta apenas
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por violdo e vozes em coro. Em outro momento, em meados de abril, a frente de comunicacéo
do MST-PR pediu para que os militantes participassem de um video, na qual também participei
fazendo a coreografia de uma musica com caréater educativo sobre o uso de méscaras e alcool
gel. O ritmo desta musica era proximo de um bregafunk, um misto entre o funk carioca, musica
brega nordestina e elementos da musica eletrdnica, enquanto que a coreografia se mostrava algo
destinado a uma midia social como o Instagram ou Tik Tok, ferramentas bastante utilizadas
pelo setor de comunicacdo como forma de divulgacao das agcdes do MST-PR.

Ap0s estes primeiros meses de contato inicial, foi possivel expor os objetivos da
pesquisa e sentir maior liberdade entre a comunidade para poder realizar a coleta de
informacdes e gravacdes audiovisuais. No dia 03 de julho, um dos militantes me procurou para
mostrar uma poesia que encontrou na rua em 1986 cujo carater era de protesto, intitulada como
“Isso que vocé tem ai”, sabendo da minha formacdo musical comentou sobre uma possivel
musicalizacdo da mesma e uso em alguma manifestacdo ou ato politico. No mesmo dia fui
convidado por Marcos Antonio, uma das pessoas que esta a frente do setor de comunicagéo do
MST-PR e colega de graduacdo dos anos em que cursei geografia, para integrar uma reunido
de formagdo do que foi inicialmente chamado de “ntcleo duro” do Marmitas da Terra,
composto por militantes que vem atuando a mais tempo no Coletivo e nas demais ac@es urbanas
do Movimento.

Houve uma visita de campo novamente na Lapa, um dia antes da reunido da qual fui
convidado. Neste dia 10/07, foram realizados a manutencdo dos canteiros e plantio de mudas
de brocolis, repolho, escarola e beterraba. Em uma conversa informal com uma das militantes,
acabei por me informar sobre um encontro especial entre as mulheres do Coletivo e do
Movimento juntamente com a Rede Mulheres Negras — PR, em comemoracdo ao dia
Internacional da Mulher Negra Latino Americana e Caribenha, que seria realizado no dia 24/07.

A reunido do entdo chamado “nucleo duro” do Coletivo e do Movimento ocorreu no
domingo dia 11/07, na sede do Sindicato Dos Trabalhadores Em Educacdo Publica Do Parana
(Curitiba — PR). A abertura da reunido ocorreu com uma Mistica da qual fui cooptado a
participar por ter chegado cedo e estar ajudando na preparacdo do espaco, uma das militantes
que participaria da Mistica informou que ndo poderia ir ao encontro e acabaram me explicando
como ela deveria ocorrer. Com as cadeiras organizadas em formato circular (cerca de 50
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pessoas no espaco, seguindo protocolos de distanciamento de 1,5 metro e com o0 uso de
mascaras).

O cenério estava composto por um quadro de Paulo Freire ao fundo, no centro havia
alguns simbolos do Movimento como espigas de milho (simbolizando as sementes crioulas e 0
plantio), mudas de araucéria (simbolo de resisténcia regional), chapéu e peneira de palha
(simbolizando 0 homem e a mulher do campo), pratos e talheres (simbolizando o0 acesso ao
alimento) e a bandeira do Brasil (simbolo nacional). A mistica iniciou-se com um dos militantes
tocando um trecho da melodia “A Internacional” de Pierre De Geyter no violino. Na sequéncia
o poema “ O Estatuto do Homem” de Thiago Melo foi recitado, um verso por cada um dos
militantes que estava atuando na mistica, apos o declame o militante deveria direcionar-se para
0 centro da roda e com tubos de papel formar uma das letras da palavra SOLIDARIEDADE,
uma das palavra-chave das préticas do Coletivo Marmitas da Terra. A Mistica de encerramento
ocorreu com o violino tocando novamente “A Internacional”, em seguida foi recitado o poema
que j& havia mencionado anteriormente, “Isso que vocé tem ai”, por fim todos foram convidados
aseguir para o centro do espaco e pegar uma das partes da bandeira nacional do Brasil, entoando
os dizeres: “Lutar, construir reforma agraria popular! ™.

O ultimo campo que relatarei aqui ocorreu no dia 24 de julho, o Dia Internacional da
Mulher Negra Latino Americana e Caribenha. Neste dia, apenas mulheres poderiam participar
do encontro e cinco homens para ajudar no suporte, 0 que me permitiu acompanhar as atividades
ocorridas no Assentamento. Presentes nesse dia estavam as mulheres da Rede Mulheres Negras
— PR, mulheres do Marmitas da Terra e mulheres da Comunidade Remanescente de Quilombos
Restinga.

A primeira Mistica desse dia foi com uma poesia de autoria de umas das militantes
presentes, dedicada a partilha do alimento, soberania alimentar. A madsica mostrou-se presente
durante a oficina de plantas medicinais, ministrada por uma das mulheres assentadas. Ao inicio
da oficina, uma das mulheres da Rede Mulheres Negras cantou a musica “Menino Deus” (de
Paulo César Pinheiro e Mauro Duarte), acompanhada pelas palmas das outras mulheres ali
presentes. Ao final, as participantes marcharam rumo ao refeitorio do Assentamento cantando
em coro o Canto das Trés Ragas (também de autoria de Paulo César Pinheiro e Mauro Duarte,

imortalizado na voz de Clara Nunes).
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Concluséao

Como etapa inicial de um trabalho mais abrangente que envolve a dissertagdo em curso,
os dados levantados nesse recorte temporal j& se mostraram fundamentais para compreender
que o engajamento da militancia do Movimento e do Coletivo da-se através do carater
politizado das suas producdes culturais, algo que os une e vincula ao sentimento coletivo da
luta pelos seus ideais.

Essas ideias ja foram destacadas em outros trabalhos que se dedicaram a estudar a
relagdo entre a Musica e 0 Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra, dos quais tenho
me aprofundado para ampliar a discussdo ethomusicoldgica acerca da producdo cultural do
MST e a forma com que essa cultura de povos assentados e militantes insere-se no contexto
social brasileiro e latino americano.

Destes trabalhos, destaco “Cangdes Da Terra: A Produ¢do Musical Do MST Como
Instrumento De Luta Social” de Tainan Bogo (2020), “Cruzando Cercas Sonoras, Ocupando a
Musica: Etnografia Musical entre os Sem Terra” de Douglas Benzi (2014), “A mediacdo da
musica na constru¢do da identidade coletiva do MST” de Apoliana Groff e Katia Maheirie
(2011), “A Pratica Da Mistica E A Luta Pela Terra” de Fabiano Coelho (2014) e “Sentimentos
Da Luta: Musica E Mistica No Movimento Dos Trabalhadores Rurais Sem-Terra” de Janaina
Moscal (2017).
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CAPITAIS DO CAMPO DA PRODUCAO CULTURAL E A APLICACAO DA LEI ALDIR
BLANC NO RS

GT “PROCESSOS CRIATIVOS DE PRATICAS DECOLONIAIS EM MUSICA POPULAR”

Leandro Ernesto Maia (Universidade Federal de Pelotas)
leandro.maia@ufpel.edu.br

Resumo: A Lei de Emergéncia Cultural 14017/2020, popularizada como Lei Aldir Blanc, em
homenagem ao compositor falecido apos contrair SARS Covid-19, representou um reveés as politicas
culturais do Governo Bolsonaro promovido pela sociedade civil através da comunidade artistica e
cultural organizada. Com a habilidade da articulacdo das deputadas Benedita da Silva (PT-RJ) e
Jandira Fegalli (PCdoB-RJ), recursos retidos do Fundo Nacional de Cultura foram destinados ao
auxilio, subsidio e fomento do setor cultural para aplacar os efeitos econdmicos da pandemia. A lei
também avancgou ao priorizar a descentralizacdo dos recursos entre Estados e Municipios através do
atendimento aos principios do Sistema Nacional de Cultura (SNC), ainda em processo de
consolidacgdo. A implementacgdo da Lei Aldir Blanc, no entanto, sofreu dificuldades enquanto politica
publica para atingir amplamente o setor cultural caracterizado pela informalidade, intermiténcia e
instabilidade, revelando contradi¢Ges e conflitos simbdlicos. Tendo como base a analise de dados e
documentos do "Prémio Trajetdrias Culturais Sirley Amaro”, identificaram-se disputas no campo da
producdo cultural configurando o que poderiam ser classificados como "falsos dilemas™: producéo
artistica versus cultura popular; trajetoria versus consagracdo; fazedores da cultura versus classe
artistica. Para abordar a questdo, introduz-se o conceito de "Capital Cancional", ou "Capital Musical",
a partir da pesquisa resultante da tese Poetics of Song: songwriting habitus in the creative process of
Brazilian Music (MAIA, 2019), com base nas reflexdes de Pierre Bourdieu sobre habitus, campo e
capital. Assim, busca-se compreender mecanismos de posicionamento, legitimacdo, reputacdo e
consagragdo no campo da musica popular, identificando desafios para o enfrentamento do racismo
estrutural (ALMEIDA, 2020) e sua interface com processos decoloniais visando novos paradigmas
que contemplem, ao mesmo tempo, as especificidades do trabalho artistico e sua interface as
demandas por a¢6es afirmativas que contemplem fazeres culturais e agentes até entdo invisibilizados.

Palavras-chave: Lei Aldir Blanc. Musica Popular. Politica Cultural. Produgéo Cultural.

Capitals in the field of cultural productions and the enforcement of the Cultural Emergency
Lay in Brazil

Abstract: The Law for Cultural Emergency, 14017/2020, popularized as the Aldir Blanc Law, in
honour of the composer who died after contracting SARS Covid-19, represented a setback to the
anticultural policies of the Bolsonaro Government by civil society through the organized artistic and
cultural community. Articulated by Deputies Benedita da Silva (PT-RJ) and Jandira Fegalli (PCdoB-
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RJ), resources withheld from the National Culture Fund were destined to aid, subsidize and encourage
the cultural sector to mitigate the economic effects of the pandemic. The law also made progress in
prioritizing the decentralization of resources between States and Municipalities, according to the
principles defined by the National Culture System (SNC), which is still in the process of
consolidation. The implementation of the Aldir Blanc Law, however, faced difficulties concerning
the public policies to the Brazilian cultural sector - characterized by informality, intermittence and
instability -, revealing symbolic contradictions and conflicts. Based on data and documents from the
"Sirley Amaro Cultural Trajectories Award", "false dilemmas™ were identified: artistic production
versus popular culture; trajectory versus consecration; culture makers versus artistic class. To address
all these issues, the concept of "Songwriting Capital” or "Musical Capital”, developed during previous
research 'Poetics of Song: songwriting habitus in the creative process of Brazilian music”, approaches
reflections of Pierre Bourdieu about habitus, field and capital (BOURDIEU, 1993). This work seeks
for the understanding of mechanisms of positioning, legitimation, reputation and consecration in the
field of popular music, identifying challenges to confront structural racism (ALMEIDA, 2020) and
its interface with decolonial processes, also defining paradigms that address, at the same time, artistic
works and the claims for affirmative actions that contemplate cultural actions and agents that were
until then invisible.

Keywords: Aldir Blanc Law. Popular music. Cultural Policy. Cultural production.

A Lei Aldir Blanc

A Lei de Emergéncia Cultural 14017/2020, apelidada de Lei Aldir Blanc, ativou recursos néo
investidos nos Gltimos anos no setor cultural, resultado de seguidas retracdes na politica cultural
brasileira que tiveram na extincao do Ministério da Cultura e como uma das tantas acGes relacionadas
a "retorica de guerra cultural” (SANTOS, 2021), que se demonstrou central na configuracdo
ideologica do governo de extrema direita de Jair Messias Bolsonaro.

Em reflexGes mais detalhadas, j& publicadas na Revista Paréntese (MAIA, 2021), foi possivel
identificar elementos-chave para a compreensdo de alguns impedimentos para a aplicagéo da Lei
Aldir Blanc.

Cabe destacar alguns segmentos especificos protegidos pela Lei Aldir Blanc, tais como as
comunidades quilombolas. Segundo identificaram as participantes do GT Mapeamento da 52
Conferéncia Estadual de Cultura do Rio Grande do Sul, Maria Fonseca Falkembach e Dirce Maria

Orth, em pelo menos dez cidades gauchas, os recursos da LAB ndo conseguiriam atender o conjunto
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de comunidades j& mapeadas e certificadas pela Fundacdo Palmares, da forma como foram
distribuidas nos municipios. Falkembach e Orth apontam, ainda, que seriam necessarias politicas
culturais especificas para, no minimo, "30 dos 69 municipios com comunidades quilombolas no RS
até o momento" (FALKEMBACH e ORTH, 2020). O filésofo Silvio Almeida leria estes dados como
resultado do racismo estrutural brasileiro, considerando que o "racismo é parte da ordem social"
(ALMEIDA, 2020, p. 47), refletindo a invisibilizacdo destas comunidades junto aos proprios gestores

locais.
Premindo Trajetorias Culturais

Como iniciativa para contemplar agentes culturais em sua diversidade, o "Prémio Trajetorias
Culturais Sirley Amaro"”, promovido pelo Instituto Trocando Ideia de Tecnologia Social Integrada,

homenageou a pelotense Dona Sirley, por ser

detentora de muitos saberes sobre a historia do povo negro recebeu o titulo de Mestre Grid
por sua atuacéo na disseminacdo e conservacdo do conhecimento tradicional adquirido, que
deixou como principal legado a sua contribuicdo para a cultura popular, servindo como
referéncia nacional e um marco para o segmento das Culturas Populares. (Edital Prémio
Trajetdrias Culturais Sirley Amaro, 2021).

Tendo como objeto reconhecer e valorizar trajetorias culturais de pessoas fisicas para o
recebimento de premiacdo em dinheiro, o Edital destinou 12 milhdes de reais para contemplar 1500
agentes culturais de todo o estado do RS. Este instrumento da Lei Aldir Blanc demonstrou-se inovador
em seu formato ao destinar a cota de 51% do total das premiagdes pessoas autodeclaradas pretas,
pardas, indigenas, quilombolas, ciganas, mulheres trans/travesti, e homens trans, além de pessoas
com deficiéncia (PNDs), priorizando sua redistribuicdo em nivel estadual em caso de ndo
preenchimento das cotas em suas regides funcionais de origem. Além disso, 0s prémios foram
destinados a 12 segmentos culturais, calculados de acordo com sua proporcionalidade apresentada de
cada segmento em cada regido funcional. O prémio concedido foi de R$ 8.000,00 que, na pratica,
sofreu descontos legais e agios de até 30%, efetivando-se como um auxilio de R$ 5.600,00, pagos em

julho de 2021 referentes a uma verba emergencial prevista para o ano de 2020.
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Cabe salientar que Dona Sirley Amaro, homenageada do Prémio, obteve consideravel
reconhecimento de sua trajetdria como Mestra pela A¢éo Grid Nacional, além do seu titulo de Doutora
Honoris Causa pela Universidade Federal de Pelotas, além de estudos académicos, publicacGes,
financiamentos recebidos através de editais e documentarios sobre sua atuagdo. Superou preconceitos
e contradicBes entre producdo artistica e atuacdo cultural, pois "as representaces musicais, neste
sentido, se mostram como um caminho importante na perspectiva de evidenciar as experiéncias
vividas pela Mestra, através das Vivéncias Gri6" (MARTINS, 2018). Foi através da producéo artistica
como costureira, contadora e cantora que a Mestra Sirley Amaro resistiu em sua trajetoria, resgatou
com resiliéncia contos e historias, preservou e ressignificou suas matrizes africanas e ancestralidades.
Foi com sua voz, seu corpo e seus fazeres artisticos e culturais que Dona Sirley Amaro combateu o
racismo e a intolerancia religiosa ao longo de muitos anos, sendo uma referéncia para a comunidade
cultural pelotense e galcha e deixando legados como artista, ativista e agente cultural.

E precisamente o conceito de "trajetoria" - componente-chave do edital e seu objeto precipuo
- que se apresenta em disputa e evidencia a necessidade de aprimorar mecanismos de posicionamento,
legitimacdo, reputacdo e consagracdo no ambito do poder publico. Aparentemente um termo de
simples significacdo, revela-se como elemento-chave para a compreenséo dos conflitos da aplicagéo
da Lei Aldir Blanc. Neste sentido, cabe examinar com mais detalhe o Edital Trajetorias Culturais

Sirley Amaro para identificar os parametros estabelecidos no certame e suas possiveis contradi¢coes.
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DISTRIBUICAO DOS PONTOS: 1 = Nao Atende / 2 = Atende Parcialmente / 3 = Atende / 4
= Atende plenamente / 5 = Atende e se destaca

CRITERIO | - Da relevancia das agdes, atividades e/ou projetos desenvolvidos pelo
candidato & premiagao na area cultural.

a) Promove capacitacdo de novos artistas/agentes culturais.

b) Realiza divulgagao das atividades para promover as atividades na area cultural.
c) Promove o relacionamento de artistas e agentes culturais com o publico.

d) Utiliza espacgos publicos ou privados para atividades na area cultural
e)Promove o desenvolvimento das técnicas especificas da area cultural

f) Ja foi reconhecido por artistas/agentes culturais de forma publica (prémio, jornal,
site, revista)

CRITERIO Il - Do impacto da trajetéria do candidato na sua comunidade de atuagéo

a) Promove atuagio ativa da comunidade local.

b) Promove o desenvolvimento cultural local e regional.

c) Promove o desenvolvimento econdmico local e regional.

d) Promove a diversidade na comunidade.

e) Ja foi reconhecido pela comunidade de forma publica (prémio, jornal, site,
revista).

f) O candidato realiza atividade cultural com dedicagéo exclusiva.

CRITERIO lll - Do tempo de trajetoria percorrida do candidato a
premiacdo
a) O candidato realiza atividade cultural ha quantos anos (1 ponto — 05 a 10 anos; 2
pontos- 11 a 20 anos; 3 pontos - 21 a 30 anos; 4 pontos - 31 a 40 anos; 5 pontos -
mais de 41 anos).
TOTAL (maximo 13x5 = 65)

Figura 1: Tabela de Pontuac@o Prémio Trajetorias Culturais 2020
Fonte: www.premiotrajetorias.com.br

A tabela de pontuacdo (fig. 1) subdivide o conceito de trajetoria em trés critérios basicos:
relevancia, impacto e tempo, com breve descri¢do conceitual dos termos na propria tabela. Em termos
de pontuacdo, no entanto, os trés elementos apresentam variacdo, uma vez que o quesito "tempo" é
reduzido a apenas 05 pontos, enquanto "relevancia™ e "impacto”, representam 30 pontos cada um,
sendo a nota maxima 65 pontos. Observando-se com mais atencdo os critérios de pontuacdo mais
valorizados, identificam-se repetiches e a presenca de aspectos ndo necessariamente ligados
intrinsecamente aos fazeres culturais, propondo-se a avaliacdo de indicadores e dados que, ou séo
desconectados dos principios de "relevancia” ou "impacto" para distinguir trajetdrias culturais, ou
representam dados de dificil mensuracéo e resposta para o agentes culturais no momento da inscricéo.
Ao analisarmos o formulario de preenchimento do Prémio, as questfes revelavam-se complicadas,
sobretudo aos proponentes ligados as matrizes culturais distantes das culturas hegemonicas e
tradicionais, cujos mecanismos de reconhecimento e consagragdo ndo sdo Obvios. Além disso,
formulério de preenchimento e critérios de avaliagdo ndo possuiam relacdo direta, exigindo
consideravel exercicio de interpretacdo e entrecruzamentos de informacOes para avaliadores,

aumentando significativamente o grau de subjetividade e imprecisdo dos julgamentos.
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Embora sem maiores complicacdes para realizar a inscricdo, dada a inexigéncia de anexos e
a possibilidade de inscricdo por video ou telefone, proponentes respondiam a questdes basicas sobre
utilizacdo de espacos publicos ou privados, equivalentes a perguntar a um pescador se "utiliza
embarcacdo ou plataforma" e isso garantisse alguma pontuacdo em sua trajetdria. Assim, é evidente
o0 desequilibrio interno entre os critérios do formulario de preenchimento, marcado pela imprecisao
de termos como “promove capacitacdo de agentes” e a repeticdo de questdes como "ja foi
reconhecido™ promovendo redundancia entre os elementos de pontuacdo e falta de nitidez na
atribuicdo de notas pelos avaliadores. Além disso, a duplicidade real entre o item "ja foi reconhecido
por artistas/agentes culturais de forma publica (prémio, jornal, site, revista)”, no Eixo I, e "ja foi
reconhecido pela comunidade de forma publica (prémio, jornal, site, revista)”, no Eixo I, certamente
fundamentais para certificar o impacto e a relevancia do fazer profissional, somam simplesmente o

dobro do item tempo, consistindo a mesma coisa para itens diferentes.
Capitais do Campo da Producéo da Musica Popular

Observando os itens e critérios de pontuacdo da maneira como estdo expressos no edital e no
formulario de avaliacdo, seria possivel considerar o fato de que a propria Mestra Sirley Amaro
correria o risco de ndo ser contemplada no edital feito em sua prépria homenagem. Dada a dificuldade
em responder questdes complicadas e pouco relacionadas ao universo dos artistas, populares ou néo,
a tabela aferiu questfes pouco ligadas ao mundo pratico e a itens de pontuacdo mais concretos. Nao
se trata de suposta incapacidade dos agentes em responder formularios. No entanto, a quem caberia
responder: "promove o desenvolvimento econdmico local e regional™? Pesquisadores, técnicos,
economistas e gestores publicos, e ndo candidatos, sobretudo mestres da cultura popular. Quais dados
0s agentes culturais teriam em maos para preencher suas propostas, ainda que o fizesse de forma oral,
gravada em video?

Eis a necessidade de compreender de que maneira o campo da producdo cultural é
caracterizado e quais sdo 0s mecanismos de posicionamento, legitimacdo, prestigio, reputacdo e
consagracdo que compdem seu capital especifico, ou capitais especificos, se entendermos a

multiplicidade da producdo cultural. Tomando-se o termo "literario”, por “cultural”, na citagdo
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abaixo, seria possivel compreender a complexidade que caracteriza estes universos sociais e 0S
desafios de aplicar politicas publicas
O campo literario (pode-se falar também do campo artistico, do campo filosofico, etc.) é um
universo social independente com suas préprias leis de funcionamento, suas relagoes de forga
especificas, seus dominantes e seus dominados, e assim por diante. Dito de outra forma, falar
de "campo" é lembrar que as obras literarias sdo produzidas em um universo social particular

dotado de instituicGes particulares e obedecendo a leis especificas (BOURDIEU, 1993, p.
163, traducdo minha)

Bourdieu, portanto, compreende o campo da producao cultural como um espaco cuja dindmica
se da através de uma "economia reversa" (BOURDIEU, 1993), cujos capitais especificos sdo
autdbnomos. Simon Frith reflete sobre as falsas dicotomias entre alta e baixa cultura, afirmando que
mesmo "a baixa cultura gera seu proprio capital™, bem como seus proprios mecanismos distintivos e
mesmo discriminatérios (Frith, 1996, p. 9). Assim, a ideia de um "mundo econémico invertido™
(Bourdieu, 1993, p. 311) soa verdadeira ndo apenas por razdes estéticas, mas também devido as
tensdes sociais em uma sociedade construida sobre trabalho escravo, colonialismo e violéncia
simbdlica em muitos niveis (Schwartz , 1985; Walker, 2001; Kraay, 2004).

Tomando como base o experimento em capital cancional desenvolvido com a sambista
pelotense Conceicdo Rosa Teixeira (MAIA, 2019), foi possivel compreender mecanismos de
aquisicdo de capital especifico em musica popular. Tal abordagem permite problematizar valores
comumente associados ao setor, tais como a popularidade medida em likes e rankings das mais
tocadas, para a compreensao mais ampla da producdo musical brasileira a partir de outros elementos
que contribuem para validar trabalhos, posicionar agentes no campo e identificar a forma
multifacetada em que suas reputacdes sdo consolidadas. A pesquisa indica que capital cancional, ou

capital musical, ocorre pela interacdo de, pelo menos, treze categorias, na tabela abaixo:

Categoria de Capital Cancional Breve Descricio

- Capital Disposicional - Saber-fazer inicial. Capacidade ou habilidade de
compor cancdes.

- Reconhecimento de pares - Legitimacdo do saber cancionista pelos agentes
mais préximos
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Prestigio além pares

Influéncia em agentes de outras areas do
conhecimento

Representacdo social local/comunitaria

Imagem ou producdo associada a situacdes e
contextos especificos e originarios: Samba do
Reconcavo Baiano, por exemplo

Popularidade

Presenca em rankings, top hits, "as mais
pedidas".

Critica Especializada

Endosso de criticos, comentarios, curadoria.

Posicdo de mercado (status de género musical)

Atuar em géneros especificos, privilegiados pela
inddstria musical, que concentra cada vez mais
seus investimentos em poucas manifestaces

Legado ou heranga

Capital cancional herdado, segmentacdo de
publico associada ao novo artista

Receptividade de midia

Visibilidade espontanea e ndo paga recebida
pelos artistas através dos veiculos de
comunicacéo.

Interesse académico

Produgdo académica relacionada, envolvendo
publicacdes e eventos.

Presenca online/digital

Impacto no &mbito das ferramentas digitais e
redes sociais.

Influéncia ou apadrinhamento

Engajamento de um artista, agente ou produtor
de maior visibilidade para o fomento, resgate ou
insercdo de outros artistas.

Capital econémico

Recursos provenientes de direitos autorais,
fonogréficos, de imagem, direitos conexos,
royalties, licenciamentos, vendas de discos,
remuneragao por streaming, entre outros.

Reconhecimento Institucional

Prestigio resultante de instituicbes publicas ou
privadas, envolvendo prémios, financiamentos,
troféus, editais, projetos apoiados, patrocinios,
titulos e distingdes.

Categorias de Capital Cancional
Fonte: MAIA, 20109.

A identificacdo de categorias de capital cancional e suas interagdes em cada subcampo musical

especifico demanda novas e constantes investigacdes mas, de modo geral, € possivel afirmar que o
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capital de um/a cancionista é proporcional a interacéo de diferentes subcapitais, ou seja, aumenta-se
o reconhecimento de um trabalho cultural/agente na medida em que diferentes categorias interagem
(capital disposicional gera reconhecimento de pares, que facilita o endosso especializado, por
exemplo). Diferentes sub-géneros possuem diferentes configuragdes. Para um compositor de punk
rock, por exemplo, géneros que historicamente rechacam o rétulo de "mdusica comercial” - a
segmentacdo de publico via critica especializada e representacdo social tende a ser mais importante
do que presenca massiva nos grandes meios. Em alguns géneros musicais, produzir masica "nao
comercial” proporciona maior reconhecimento e legitimidade, conforme identificado por Nicodemo
em relacdo a lvan Lins, por exemplo (NICODEMO, 2014).

Conforme observado em minha pesquisa, foi possivel entender que o capital cancional de um/a
compositor/a consiste na forma como as distintas categorias se entrelagam. Desta forma, trajetorias
podem ser identificadas para além do simples tripé "relevancia-impacto-tempo". No caso de Dona
Conceicdo Teixeira, compositora desconhecida até entdo, seu capital disposicional foi reconhecido
por pares cuja reputacdo musical é consolidada no campo da musica no Rio Grande do Sul. A
receptividade de pares, por sua vez, interagiu com o interesse académico por sua obra através de
artigos e apresentacdes em conferéncias internacionais, gerando recepcao pela critica especializada
de jornalistas culturais incluindo Juarez Fonseca, do Jornal Zero Hora (Fonseca, 2016). Ana Claudia
Dias (Dias, 2017) e Leon Sanguiné (Sanguiné, 2019), do Jornal Diario Popular. Dos pares a imprensa
foi possivel pleitear o reconhecimento institucional obtido através de prémios, financiamentos e
articulagdo com institui¢des incluindo universidades (Universidade Federal de Pelotas e Bath Spa
University), teatros (Theatro Sdo Pedro) e veiculos de comunicacdo (TV ALRS). Instancias de
reconhecimento institucional foram adquiridas através da premiacéo de pesquisa Bath Spa Pioneers
Award, do Reino Unido, além do recebimento de recursos pelo Edital de Eventos da Secretaria de
Cultura de Pelotas, incluindo a publicacdo do livro Dona Concei¢do dos Mil Sambas com recursos
da Conferéncia Internacional de Pesquisa em Educacdo Musical - RIME/Reino Unido). Este
investimento, associado a reputacéo social de Dona Conceicao, que goza de consideravel reputacéo
comunitaria em Pelotas, possibilitou que sua obra pudesse ser compreendida num contexto mais
amplo, legitimado através do Prémio Culturas Populares, da Secretaria Especial da Cultura. Desta

forma, Dona Conceicdo Teixeira gravou seu primeiro disco com mais 80 anos de idade, intitulado
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"Dona Conceicdo dos Mil Sambas", como resultado de sua persisténcia, resiliéncia e agenciamento
numa sociedade que ainda segrega e invisibiliza a producdo musical de mulheres trabalhadoras de
matriz africana, cuja residéncia se encontra em bairros populares de cidades do interior periférico do
Brasil.

Ao visualizar que a logica colonial se perpetua em ambito global através da especulacdo pela
industria musical de larga escala, hoje concentrada em apenas trés grandes conglomerados - Warner,
Universal e Sony (SUMAN, 2016, p. 331), percebe-se que 0s segmentos culturais sofrem com a
reproducéo de vicissitudes do mercado global. Neste contexto, a aplicagdo da Lei Aldir Blanc no Rio
Grande do Sul revelou impasses do campo da producao cultural como um todo, através de uma falsa
polarizacdo entre cultura popular e artes consagradas (MAIA, 2021). A abordagem sobre o capital
simbolico do campo da mdsica aqui apresentada visa compreender mecanismos de posicionamento
que respeitem as especificidades do fazer cultural em questdo, conciliando ag¢bes afirmativas e

trajetdrias culturais.
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CoMO SE A MUsIcA Fosse REFUGIO: fluxos e refluxos musicais entre Brasil e
Angola

GT 16 PROCESSOS CRIATIVOS DE PRATICAS DECOLONIAIS EM MUSICA
POPULAR

Mateus Berger Kuschick (IFRS)
mateus.kuschick@poa.ifrs.edu.br

Resumo: A presente comunicacdo apresenta um projeto em andamento que investiga as
proximidades entre as culturas brasileira e angolana a partir do percurso de trés musicos
brasileiros nascidos nas décadas de 1930 e 40, a saber, Martinho da Vila, Mateus Aleluia e
Spirito Santo, e as contribuicdes de tais obras (albuns e livros) para artistas de geragdes
seguintes, nascidos nas décadas de 1970 e 80. Também, pretende observar a importancia da
insercdo ativa e pratica de tais conteidos no ensino em cursos de graduagéo, em cursos técnicos
de instituicbes federais e em programas de radio em que o autor vem apresentando estes
contetdos. E importante perceber o quanto a area académica ainda necessita avancar para que
a cultura negra brasileira se insira com mais efetividade nos curriculos de tais instituicdes.

Palavras-chave: musica popular; etnomusicologia; educacédo anti-racista.

As If Music Was a Refuge: musical ebbs and flows between Brazil and Angola

Abstract: This text presents an ongoing project that investigates the proximity between
Brazilian and Angolan cultures based on the journey of three Brazilian musicians born in the
1930s and 40s, namely, Martinho da Vila, Mateus Aleluia and Spirito Santo, and the
contributions of such works (aloums and books) for artists of subsequent generations, born in
the 1970s and 1980s. Also, it intends to observe the importance of the active insertion and
practice of such contents in teaching in undergraduate courses and in technical courses at federal
institutions and in radio programs in which the author has been presenting these contents. It is
important to realize how much the academic area still needs to advance so that Brazilian black
culture can be more effectively inserted in the curricula of such institutions.

Keywords: popular music; ethnomusicology; anti-racist education.

Introducéo
Alberto da Costa e Silva, diplomata, historiador, poeta, descrevendo um encontro
artistico em uma atividade diplomatica entre autoridades brasileiras, angolanas e beninenses,

surpreso com as afinidades entre manifestacGes populares de todos esses territorios, revela:
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“Como se, de repente, deixassem de existir a geografia e a historia, o espago e o tempo. E 0
mar fosse mentira” (SILVA, in. CHAVES, MACEDO, SECCO, 2006, p.23). O musico, ator
e historiador Salloma Salomao, em depoimento ao documentario “Tao Longe Tao Perto”, sobre
a identidade brasileira e a for¢a da musica e do teatro dos subdrbios brasileiros para reter e
projetar um discurso desses sujeitos afirma que, como se fosse um reflgio, a musica atuava
para essas populacdes subalternas. Minha experiéncia de pesquisador das musicas da populacéo
negra urbana do Rio Grande do Sul, Brasil (mestrado) e em seguida da producdo de sembas,
rebitas, kabetulas de Angola (doutorado), reafirmaram em mim essas ideias de que o mar que
separa 0s paises poderia quem sabe ndo existir, e que as musicas feitas por esses homens e
mulheres foram também em algum momento abrigo, refagio, ferrolho onde se podia exercer
um protagonismo impossivel fora delas.

Angola e Brasil tém entre si relagdes tdo profundas que ultrapassam mares e opressoes.
Nessa relacdo construida por pelo menos trés séculos e meio de intenso transito de
subjetividades e culturas (1539* quando do registro do primeiro barco trazido por portugueses
da regido de Congo-Angola para portos brasileiros a 1850 quando da lei Eusébio de Queiroz?
de fim do contrabando de seres humanos escravizados por vias maritimas) e, apos a
independéncia de Angola (1975), pelas cinco décadas de trocas culturais através principalmente
da mausica, da televisdo e do idioma comum, pode-se dizer que ndo ha dgua que separe 0 que
sedimentou do suor, sangue, historias e memorias em quase 500 anos de relagdo. Suor, sangue,
historias, memorias sdo matéria prima das expressdes estéticas e musicais também. E ha todo
um universo bibliografico que procura atender e entender de que maneira a musica popular no
Brasil foi se configurando em meio aos diversos encontros de culturas que ocorreram por aqui,

3

a ponto de identificarmos algumas “versdes oficiais” e, nelas, percebermos que o capital
cultural atribuido as Africas que aqui desembarcaram ocupa um lugar importante na formagéo

deste ser cultural brasileiro. Samba, choro, xote, baido, jongo, chula, tém aspectos que 0s

! Projeto Msicas dos Povos. Plinio Silva e Liane Guariente, p.42, 2018.

2 “Segundo a nova lei, a importacdo de escravos foi considerada ato de pirataria e como tal deveria ser punida. [...]
Um documento de 1856 insinua que havia ocorrido um desembarque de escravos vindos dos Estados Unidos. [...]
O contrabando de escravos tornou-se cada vez mais raro, acabando por cessar completamente” (COSTA, E., 2008,
p. 29-31). Sabe-se que entre 1850 e a assinatura da lei durea em 1888 ainda houve intenso comércio interno da
forca africana escravizada, entre regides do Brasil.
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vinculam a musicalidades africanas, mas infelizmente ainda encontramos poucas informacdes
sobre o lado africano: de onde vieram? Quais regides? Como era? Como sao hoje essas cidades?
O que tocavam? O que tocam hoje? Nossa pesquisa resolve abordar as proximidades antigas e
atuais entre as musicalidades de Brasil e Angola.

Em especial, a producdo de mdsica popular urbana desses dois paises. Nossa
argumentacao a respeito da decisiva influéncia matua entre Brasil e Angola se da por exemplos
de artistas brasileiros em atividade que tiveram a estética de suas obras definitivamente
transformadas pelo contato que estabeleceram com estimulos e vivéncias “do lado de 1a”.
Marcas na retina, no cértex, na pele, no peito que mudaram suas musicas e poesias, revelando
nelas um Brasil mais angolano e uma Angola mais brasileira: Martinho da Vila (1939)-RJ,
Mateus Aleluia (1944)-BA e Spirito Santo (1947)-RJ.

Breve revisao

A literatura académica e folclorista brasileira, preocupada “com nés préprios, com o que
fomos e somos, [deixou] de confrontar o que tinhamos por heranca da Africa com a Africa que
ficara no outro lado do oceano, tdo diversificada na geografia e no tempo” (SILVA, 2011,
p.160). No Brasil, onde tanto avancaram os estudos sobre a escravidao e sobre os descendentes
de africanos e seu papel na fecundacgdo do nosso territério e na invencdo de nossa gente, nao
houve até agora 0 mesmo entusiasmo, nem se mostraram resultados semelhantes no que se
refere ao impeto de, para que se entenda o Brasil, se conheca as Africas que ao Brasil aportaram.
Portanto, mesmo com pesquisas importantes ja realizadas, se demonstra uma medida urgente
para pesquisador@s brasileir@s avancarem na busca por elos concretos entre a cultura
brasileira e culturas presentes em paises africanos que tiveram antepassados trazidos ao Brasil
pelo “trauma indizivel da escravidao”, como define Stuart Hall (2003, p.41).

Hé& toda uma historia do Atlantico. Um mar da cor da terra (2000), como formulou o
antropologo portugués Miguel Vale de Almeida, que em sua obra confrontou-se com desafios
sobre identidades lusofonas situadas em uma zona de ambivaléncia entre o proximo e o distante
de brasileiros, portugueses e africanos de lingua portuguesa, propde com essa alegoria, ndo o

atlantico negro do conceito de Paul Gilroy, mas um mar barrento, lamacento, de uma tonalidade
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“da cor da terra”, que inclui também as populacdes indigenas das Américas, que se encontraram
“do lado de ca” com o contingente humano e cultural africano. Paul Gilroy, sociologo inglés
descendente de guianenses, em Atlantico Negro: modernidade e dupla-consciéncia (1993),
desenvolve a nogdo de “Atlantico Negro” como uma construgdo cultural transnacional, que
aproxima afro-caribenhos, afro-americanos, afro-europeus, africanos, afro-asiaticos, todos
unidos por um passado ancestral comum e, acima de tudo, pela condicao de dupla-consciéncia,’
conceito que o autor identifica nos agentes da diaspora africana espalhados pelo mundo. Gilroy
aproxima seus conceitos a experiéncias contemporaneas de musicos da didspora negra, de
lingua inglesa principalmente, permitindo-nos uma apropriacao de aspectos de seu pensamento
sociologico para fundamentar argumentos em contextos de pesquisa em etnomusicologia. Se
Gilroy no Atlantico Negro propde que o negro no decorrer de séculos de uma circulacéo,
forcada ou voluntéria, de pessoas e ideias desenvolveu uma experiéncia de dupla-consciéncia,
Almeida apresenta trés niveis de identidade entre os negros: “a comum origem africana, a
diversidade étnica das origens africanas e a diversidade dos contextos coloniais com diferentes
tutelas nacionais europeias € das novas nagdes delas emergentes” (ALMEIDA, 2000, p.157).
Seria entdo uma tripla-consciéncia.

Paul Gilroy coloca-se com desconfianca diante de duas alternativas, uma essencialista
e outra pluralista: de um lado um pan-africanismo cru, de tendéncia afrocéntrica, e de outro a
perspectiva que encara a raga como construcdo social, que segundo ele, perpetua
funcionamentos racistas. Como alternativa, amparado em Clifford Geertz, propGe que se pense
em rotas (routes) em vez de raizes (roots), em encruzilhadas (crossroads) em vez de estradas
(roads). Almeida aponta que “Gilroy defende uma concepgédo de didspora ndo como a saida de
um ponto de partida ou de origem, mas como algo de mais caotico” (p. 236). Na pesquisa
vinculada a essa comunicagédo seguimos este caminho na identificacdo da presenca angolana na
obra de musicos brasileiros, pensando que a produgdo musical e a trajetdria destes t€ém “algo
de mais cadtico” na jungdo de elementos de diversas matrizes, ao dialogar com géneros

musicais e tendéncias estéticas aparentemente distantes, mas influentes.

3 O conceito de dupla-consciéncia estaria enraizado nos africanos da diaspora, por estes serem e sentirem-se a uma
sO vez africanos e europeus, fonte principal de sua forca e de seu tormento. Ocupar 0 espago entre as duas
identidades tem sido encarado como um ato provocador e mesmo opositor de insubordinacao politica.
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Gilroy diz que o barco, o navio, as navegacdes sdo onde a modernidade podera ter
comecado, com a imensa troca de culturas e visdes de mundo compartilhadas nesse espaco
“entre”, in between, em transito. Por essa perspectiva, o inicio da modernidade para 0s negros
majoritariamente € o prdprio pesadelo. Trazendo ao campo da etnomusicologia, pode-se dizer
que no século XX o aparecimento do disco LP foi o proximo suporte, sucessor do barco, canal
de comunicacao pan-africana e entre culturas de diversos lados do mundo. Ou seja, a circulacdo
de LPs no mundo, a profuséo das fitas k7 no continente africano nos anos 90, a consolidacéo
das radios nos paises independentes, ou, mais recentemente, o compartilhamento de arquivos
digitais em MP3 a partir da criacdo do Napster no final dos de 1990 e as plataformas digitais
da década de 2010 em diante, sdo a principal “rota atlantica” de nossa pesquisa. Nesse Atlantico

Negro, Pardo, ainda tem o preto do disco de vinil.

Justificando e Objetivando

As intencOes de realizacdo desse projeto, que envolve a presente comunicagédo para o
ambiente importantissimo de discussdes propiciado pelos ENABET, passam pela percepcédo de
gue 0 momento em que a universidade publica estd passando, desde o decisivo inicio do
processo de entrada de alun@s por cotas raciais e sociais, pede também um incremento em
pesquisas que abordem tematicas que atendam em suas areas especificas de atuacdo questdes
que fagcam eco aos debates em torno das culturas negras e periféricas. E necessario trazermos
conteudo e reflexdo, para que as acbes na sociedade promovidas por ess@s alun@s em suas
areas de atuacdo sejam contundentes e de fato promovam sinais de transformacGes que
principalmente diminuam distancias, desigualdades e silenciamentos. A pesquisa em
etnomusicologia/musica popular que vimos desenvolvendo apresenta em congressos e eventos
académicos e em salas de aula da graduacéo e dos cursos técnicos federais elementos da cultura
brasileira que dialogam diretamente com a cultura angolana. Além do ambito académico,
importa destacar o espago aberto em programas de radio (o “Misicas do Mundo™ na radio da

Universidade — AM 1080 e o programa “Quilombo” na FM Cultura 107.7) para tratar dos temas

4“Musicas do Mundo: etnomusicologia na radio da universidade”, é uma iniciativa do grupo de pesquisa Etnomus
UFRGS, do qual fazemos parte.
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desenvolvidos nessa pesquisa®. Através de um estudo de trajetorias de artistas brasileiros e
angolanos pretendemos dar destaque a elementos fundamentais de nossas expressoes artisticas
populares nacionais que tém lagcos profundos com a cultura de paises africanos, em especial
Angola, desde o periodo colonial, imperial, republicano e até os dias atuais.

Pretendemos nos somar ao movimento crescente de publicagdes na area de musica
popular e ethomusicologia que vém trazendo contetdo diretamente ligado as culturas negras
nacionais, tendo em nossos estudos objetivos como: 1) Estudar obras e trajetérias de artistas
brasileiros que estabeleceram pontes efetivas com a produgdo musical de Angola ou de paises
do continente africano, em especial dos PALOP (paises africanos de lingua oficial portuguesa);
2) Construir uma rede, uma trama que exponha lacos e intercambios efetivos e afetivos
estabelecidos entre artistas brasileiros e africanos e influéncias matuas entre as masicas negro-
africanas e brasileiras; 3) Discutir os imaginarios e as representacdes sociais, bem como os
elementos artisticos e as escolhas individuais que tornam as musicalidades africanas tao

referenciadas nas producdes e concepcdes estéticas da musica brasileira popular, e vice-versa.

Eixos Consistentes

A partir do contato com a producdo de Martinho da Vila (Duas Barras-RJ, 1939),
Spirito Santo (Rio de Janeiro-RJ, 1947) e Mateus Aleluia (Cachoeira-BA, 1944), artistas
brasileiros nascidos na década de 1930 e 1940 e percebendo a importancia e o papel destes nos
contextos de luta pela independéncia de Angola e de afirmacdo da cultura negra no Brasil no
periodo da ditadura, pretendemos ampliar a pesquisa para uma segunda geracdo, de artistas
nascidos na década de 1970 e 1980 que dialogam com questdes que sdo urgentes na
contemporaneidade, como as discussdes de género e racismo. No atual momento da pesquisa,
vem sendo feito contato com mausicos ligad@s ao samba, ao rap, a nova MPB, a musica
eletrbnica para a partir dai analisar de que maneira aquelas questfes presentes nos discursos
dos artistas da geracao anterior se mantém ou se atualizam nos discursos praticas e estéticas da

nova geragéao.

5> Essa pesquisa esteve vinculada em 2018 e 2019 ao PNPD-CAPES (Programa Nacional de Pés-Doutorado) junto
ao PPGIA-UFRGS, sob supervisdo do prof. Dr. Reginaldo Gil Braga.
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No primeiro ano de pesquisa de pos-doc, contemplada dentro do PNPD-CAPES
(programa nacional de pos-doutorado), no PPGIA-UFRGS, os artistas elencados como
representativos para avangarmos em uma argumentacao da incidéncia musical de Angola sobre
0 Brasil e vice-versa, e como ilustrativos das alegorias de que o mar fosse mentira, de que a
musica fosse refugio foram, além dos brasileiros ja mencionados, os angolanos Paulo Flores
(Luanda-LDA, 1972), Filipe Mukenga (Luanda-LDA, 1949) e Carlitos Vieira Dias (Luanda-
LDA, 1949). Nessa comunicagdo daremos énfase aos artistas brasileiros.

Martinho da Vila estava engajado no movimento de estreitar lagcos com a cultura
angolana desde a década de 1970, e foi o produtor do evento de 1982, “O Canto Livre de
Angola”, que trouxe para apresentacdes em Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Salvador uma selecdo
de musicos angolanos. Mateus Aleluia, do célebre e fundacional trio baiano de vozes,
percussdes e violdo, Os Tincods, foi viver em 1983 juntamente com seu parceiro de grupo,
Dadinho, em Luanda, logo apos terem realizado uma apresentacdo por la. Viveram ainda por
18 anos em uma Angola independente, mas sob o peso da guerra civil que ocupou a vida d@s
angolan@s de 1975 até 2002, com pequenos oasis de paz. Antonio Spirito Santo desde a
década de 1970 atuou no Brasil e na Europa (Austria) como um pesquisador e propagador dos
“ecos sonoros” daquilo de musicalidade que se perpetuou principalmente nas comunidades
remanescentes de quilombolas no interior do Rio de Janeiro e Minas Gerais, produzindo com
seu grupo Vissungo o que ele chamou de um afro-beat, ainda sem o nome afro-beat, que mais
tarde seria disseminado por artistas nigerianos como Fela Kuti e Tonny Allen. Spirito Santo
atuou na criacdo de trilhas sonoras para filmes como Chico Rei, de Walter Lima Jr (1985),
ajudando a construir entre 0s negros brasileiros, versdes e sons menos indigestos da trajetoria
negra em terras brasileiras. Seu laco com Angola se dard por meio da pesquisa
etnomusicologica ndo académica que desenvolve da decada de 1970 em diante e que resulta no
importante livro sobre musica afro-brasileira, Do Samba ao Funk do Jorjdo: ritmos, mitos e

ledos enganos no enredo de um samba chamado Brasil (2016).

Ouvindo em frente

Eu sou um brasileiro nascido em 1977. E sempre fico muito feliz quando leio livros ou
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ouco albuns arrebatadores e percebo que sdo produzidos por artistas nascidos no mesmo ano
que eu, ou em anos proximos. Isso me faz vibrar por pensar que vivo no mesmo periodo em
que grandes talentos artisticos, que nés fomos afetados provavelmente por estimulos parecidos
da industria cultural, que tivemos aspiraces artisticas parecidas e que agora ocupamos lugares,
dividimos impressdes e anseios de nossa geracdo. Ondjaki (1977), escritor angolano é um deles.

Ondjaki em entrevista (2006) afirma:

Esta a se passar um fendmeno no continente africano: uma geragdo nova, pintores,
escritores, documentaristas, a trabalhar num conceito de uma Africa moderna. Nos
recusamos a compaixao para com o continente africano, recusamos a visdo exotica,
ididtica, que fazem as vezes da nossa literatura, dos nossos livros, e apostamos numa
modernidade africana que tem uma expressdo livre, em que cada um vai trabalhar
dentro do seu conceito, admitindo as suas tradi¢des, admitindo as suas herancas, mas
vamos modernizar 0s nossos paises e as nossas artes. Claro, havia uma referéncia
histérica nesse momento: Luandino Vieira, Agostinho Neto. Até, o seu
posicionamento era dizer ‘eu existo contra ti’, ndo somente eu existo, mas eu existo
contra ti. Agora isso diluiu-se no tempo. Nos agora existimos em funcéo de nds. Eu
ndo quero existir contra ninguém, mas ndo quero que venham com carimbos feitos,
carimbar a minha arte e rotular a minha existéncia. Isto inclui a aceitagdo da grande
mesticagem mundial e também a africana. E também inclui a aceitacdo da mesticagem
europeia. [...] Portanto, eu acho que estamos em uma altura de desfronteirizar as
cabecas (ONDJAKI, depoimento em 06-01-2006).

Boaventura Santos em Descolonizar o Saber, Reinventar o Poder (2010), trata de uma
sociologia das emergéncias: emergéncias de alternativas contra-hegemonicas ao modelo mais
recente de capitalismo global conhecido como globalizacdo neoliberal. Nosso interesse por essa
emergente condigdo global dos paises africanos redireciona nosso foco de aten¢éo para musicos
contemporaneos desse novo momento que a sua maneira estabelecem pontes estéticas entre
Angola e Brasil. Artistas que gozam de prestigio nos dois paises e que somam géneros musicais
globais como o rap por exemplo, aos sambas, sembas, jongos, afrobeats e cantos afro-barrocos
que Martinho da Vila, Mateus Aleluia e Spirito Santo abordaram em suas obras musicais e
literarias.

Podemos propor um quadro com artistas “de cé e de 14” que se equivalem no que se

refere a géneros musicais e que podemos buscar aproximagdes estéticas e estilisticas:

BR AO

Mart Nalia Yola Semedo
Gabriel o Pensador MCK
Vanessa da Mata Aline Frazao
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Karol Conké Fofando
Marcio Victor — banda Psirico Dog Murras
Emicida Kool Klever
Pablo Vittar Titica
Baiana System Buraka Som Sistema

Artistas como ess@s, com transitos as vezes mais as vezes menos intensificados entre
as plateias dos dois paises, consideramos agentes relevantes nessa diminuicao de distancia entre
as culturas brasileira e angolana, de modo que sdo capazes de promover, através da forca e do
alcance de suas cancdes, transformacdes/atualizacbes mais ou tdo potentes quanto os esforcos
académicos nesse sentido. Destacamos Mart'nalia (com a cangdo “Angola”), Gabriel o
Pensador (com “O Resto do Mundo”), Emicida (com “Mufete”) e os angolanos MCK (com “Eu
queria morar em Talatona”), Aline Frazdo (com “Tanto”) e Dog Murras com Marcio Victor

(com “Semba Mulogi” e “Kuduro 100 Limites”).

Considerac0es Finalis

Com essa comunicacdo pretendemos dar continuidade ao nosso projeto académico que
vem atuando nos espacos possiveis para a diminuicdo dos silenciamentos e apagamentos
histéricos que musicalidades africanas receberam dentro do ambiente académico tradicional.
Tudo isso se soma ao projeto de introduzir contetdos referentes a musicalidades africanas nos
curriculos e contetudos programaticos das disciplinas dos cursos de graduacdo em mausica.

Vale ressaltar que a entrada de tematicas relacionadas a culturas africanas nas grades
curriculares dos cursos de artes em geral nas universidades publicas brasileiras ainda esta em
construcdo. E isso também deve ser um braco das a¢Bes que resultaram na lei 10.639, que torna
obrigatdrio o ensino da historia e cultura afro-brasileira e africana em todas as escolas, publicas
e particulares, do ensino fundamental até o ensino médio. Parece-nos de extrema importancia
que os cursos de graduacdo e os programas de pds-graduacdo das universidades publicas
possam instrumentalizar futur@s professor@s para que est@s se tornem melhores
profissionais.

Em nossa vida seremos, seguiremos, cheios de sonhos, utopias, desejos e esperanca. E

também movidos por ambicOes e pretensdes, no melhor sentido que essas palavras podem
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guardar. Esse trabalho de investigacao e acao se soma a outros tantos desenvolvidos por grandes
académic@s e pesquisador@s que procuraram em suas areas de atuacdo fazer-nos brasileiros
mais bem informados a respeito de nos proprios, de nossa cultura, nossas origens, nossas
mazelas, para que as projecdes para o futuro quem sabe possam mostrar previsoes otimistas, de
uma sociedade mais justa, menos desigual, com oportunidades e condi¢es equanimes entre as

pessoas, com liberdade de expressdo e afirmacédo de si.
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GT 16 “PROCESSOS CRIATIVOS DE PRATICAS DECOLONIAIS EM MUSICA POPULAR”
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Resumo: Sob conceito impreciso, mesmo para profissionais da area, o termo forré revela um
complexo de valores que, em sua pluralidade, remete a desencontros diversos acerca de sua origem,
conceito e categorizacdo, impactando nos modos criativos de sua producdo artistica e cultural. A
nebulosidade que gira em torno de seu uso e aplicabilidade revela o paradoxo de que mesmo pouco
se sabendo acerca do forrd ele seja um marcador da identidade nordestina. A partir das vozes de
musicos atuantes na producdo musical do Nordeste, este artigo busca abrir linhas de discussdo sobre
o forré enquanto fenbmeno expressivo apropriado para construcéo de retoricas politico-epistémicas
que historicamente operacionalizaram perspectivas da modernidade. A etnomusicologia dialdgica
emergiu como metodologia reflexiva na medida em que as narrativas revelavam consequéncias
econdmicas, sociais, politicas e éticas herdadas do colonialismo, a partir do que se fez necessario
compreender o pensamento critico do forré sob uma abordagem decolonial (QUIJANO 2005).
Palavras-chave: Mdusica do Nordeste Brasileiro. O Forrd. Pensamento Decolonial. Forros Séo-
tomenses. Etnomusicologia Dialdgica.

Jeez It's Not For All!

Abstract: Under an imprecise concept, even for professionals in the field, the term forr6 reveals a
complex of values that, in its plurality, refer to different disagreements about its origin, concept and
categorization, impacting the creative modes of its artistic and cultural production. The nebulosity
that revolves around its use and applicability reveals the paradox that even little is known about forro,
it is a marker of northeastern identity. Based on the voices of musicians active in music production
in the Northeast, this article seeks to open up lines of discussion about forré as an expressive
phenomenon suitable for the construction of political-epistemic rhetoric that historically
operationalized perspectives of modernity. Dialogical ethnomusicology emerged as a reflexive
methodology insofar as the narratives revealed economic, social, political and ethical consequences
inherited from colonialism, from which it was necessary to understand the critical thinking of forr6
under a decolonial approach (QUIJANO 2005).

Keywords: Northeastern Brazilian Music. Forr6. Decolonial Thought. Sao Tome Forros. Dialogical
Ethnomusicology.

Casa de ferreiro, espeto de pau: um paradoxo em torno do conceito do termo forroé.

N&o é raro que vozes émicas de uma pratica ndo revele um discurso conceitual do seu proprio
fazer. E digo mais, do seu proprio saber. Dado que nos remete ao ditado “casa de ferreiro espeto de
pau”, posto que, o desconhecimento de nuances conceituais desta natureza ndo emerge como

problematica entre musicos praticos. Como resultado, olhares externos a pratica tendem a assumir a
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funcdo de arbitrar valores e verdades. E o forro, como exemplo desse plano de compreensao, emerge
neste artigo como objeto de analise a partir do cruzamento de narrativas por mim colhidas entre
musicos atuantes no Nordeste do pais. Suas falas revelaram haver um certo abismo entre cada forma
émica de compreensdo e uso do termo ‘forrd’, e outras formas impessoais de narrativas para suas
tradicOes. Notei que as representacdes oficiais contidas na literatura ndo convergiam de todo ao que
musicos nordestinos acreditavam, revelando a presenca de diferencas, contradi¢des, desencontros e
dividas entre narrativas externas e as que esses musicos consideravam como mais representativas do
que diziam saber sobre o forr6. Dado que suscitou a pertinéncia da abertura de um campo reflexivo
sobre o que acreditamos saber e nao sabemos, considerando que discursos mecanizados dessa ordem
possam representar ‘frases prontas’ em descompromisso com uma verdade sabida ou estimada.

Do uso recorrente e irrefletido de frases prontas acerca do forré entre masicos profissionais,
considerei da ocorréncia de agenda-setting no entorno do conceito, posto que neste estado da arte
percebe-se que a sociedade tende a dar mais crédito a perspectivas de maior projecdo nos meios de
comunicagéo, que diz o que se deve tomar como verdade. De modo que, do valor considerado a vozes
de poder, musicos e forrozeiros sentem-se descomprometidos de verificar a veracidade de um
discurso tomado como oficial, mesmo quando este discurso externo as suas verdades culturais se
revela contraditério aos valores de suas proprias herancas empiricas e experiéncias com a pratica.

Destaca-se ainda que este descomprometimento com a conceituacdo de valores e acOes
inerentes as suas arenas de atuacao esteve presente também entre musicos eruditos, com formacao
académica no Brasil e no exterior. Dado que me induziu perceber da auséncia de critérios de
credibilidade e acBes de criticidade para verdades difundidas entre musicos de varios niveis de
saberes. Tal plano conceitual de verificacdo sobre saberes acerca do forré apontou para a ocorréncia
de uma acomodacdo daquilo que foi prescrito em tempos longinquos, ou mesmo recente, como
verdade irrefutavel. Os testemunhos e discursos produzidos por mdsicos durante entrevistas,
revelaram-me que ndo se pensa além do que ja se foi definido em documentos impressos ou
midiatizados na web, mesmo que tais categorizacdes sejam inquietantes. E esta constatacdo tornou
evidente que musicos de varios niveis de atuacdo e conhecimento académico nao sabem definir com
clareza seus entendimentos do que seja forrg; e consequentemente, que a industria do entretenimento
e as politicas culturais passou a ocupar esses espagos de conceituacdo em suprimento de demandas
de entendimento de valores simbolicos da tradi¢do popular, elencando, de forma unilinear, critérios
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e definicbes muita das vezes transversais as realidades do fato. Problemética ainda pouco refletida,
que demanda uma compreensao dos impactos deste desconhecimento sobre 0s processos criativos em
musica popular e de suas implicagdes, como decorrente de marcadores coloniais ainda vigentes no
cotidiano da musica brasileira. Assim, bandas de baile, grupos de musica regional, forrés pe-de-serra
e outras formagdes do cenario da musica nordestina fazem uso corrente de formas e narrativas
musicais que sao aglutinadas sob um mesmo teto chamado “musica de forr6”. Mas ndo sabem dizer
do que se trata o forro.

Debrucado sob um olhar decolonial (QUIJANO 2005) para compreensdo do termo forrd, este
artigo busca repensar as bases do fazer de ontem em arenas cotidianas do hoje da musica popular do
Nordeste do Brasil, a partir de depoimentos de musicos, compositores e arranjadores locais de Natal
(RN), Sobral (CE) e Recife (PE). A partir de uma etnomusicologia dialdgica, a metodologia
contemplou o cruzamento de testemunhos e depoimentos sobre o conceito de forrd, sua origem, suas
caracteristicas, formacdo e tendéncias atuais. Sob um olhar interpretativista (GEERTZ 2008), tais
registros foram cruzados dialogicamente com minha experiéncia empirica e conceitual como musico,
professor e pesquisador sob dominios da etnomusicologia. O foco que guiou o presente artigo seguiu
um carater etnografico sob pardmetros eminentemente colaborativos (CAMPBELL e LASSITER
2015), tomando por referéncia um conjunto de sujeitos através de suas producdes no campo da masica
popular e erudita. Sujeitos com vivéncias diversificadas entre a oralidade e a academia. A narrativa
foi norteada por aspectos marcantes de suas atividades com a musica regional em que se insere 0
forrd. Para escolha destes sujeitos, dentre outros contactados, considerei a notoriedade de suas acGes
como masicos em seus respectivos espacos da cena local. Por motivos éticos, seus nomes serdo
omitidos, para os quais utilizarei os respectivos codinomes: ‘Paulo’, para o mestrando em musica na
UFRN, com ampla atuagcdo como compositor, arranjador e regente de banda no RN; ‘Saulo’, para o
professor de masica, compositor erudito, arranjador e instrumentista, em atividade em PE, que possui
pos-graduagdo em composi¢do na Franga; ‘Nilo’, para o multi-instrumentista, musico de banda,
autodidata e atualmente graduando em musica na Universidade Federal do Ceara; ‘Nilton’, para o
professor de musica, guitarrista e tecladista, com experiéncia em bandas de baile e performance de
palco, de PE. Por decorréncia de isolamento social resultante da pandemia COVID-19, o recurso de
acesso aos depoimentos e testemunhos foi desenvolvido por meio de plataformas virtuais, pelo uso
de entrevista semiestruturada. O critério de recolha de dados desenvolvido neste estudo teve por
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objeto suas narrativas sobre seus conceitos de forro, a partir da dialética referida acerca da origem,

das caracteristicas musicais, estrutura de arranjo, e categorias associadas ao termo.

Um forrd na mente, e outro no oficio: uma problematica decolonial.

Percebe-se que muitos musicos profissionais ndo apresentam consciéncia, interesse ou
dominio de conceitos definidores do forrd. Dado também aplicavel a muasicos nordestinos, como se
0 conceito do termo ndo fosse da cultura local. Sob esse olhar, a identidade expressiva do povo
nordestino vive uma espécie de inércia diante de informacdes de sua propria realidade. Apesar do
facil acesso a documentos, livros didaticos e contetdos informativos na web, nota-se deficiéncias
conceituais nos proprios arquivos que tratam da realidade da producdo musical do forrd. O que
desnuda como problematica, a obscuridade de valores de reconhecimento do fazer musical que nédo
sdo percebidos por seus atores. Fato que induz considerarmos um uso de agendas-setting nas politicas
culturais, e seu impacto na construcao de uma identidade coletiva da tradicéo do forrd.

Pensar no uso de agendamento sobre 0 comportamento narrativo musical nao fere a légica. A
partir do que concebi ser notorio, discursos de verdade tomam por referéncia imagens midiaticamente
valorizadas. E nestes termos, ndo € o saber de um fato, mas o texto utilizado que vai dar o verdadeiro
significado da informac&o. E sob esta Optica, até os musicos do Nordeste acreditam que o forrd nasce
por potencial incompeténcia do povo conceituar sua tradicdo, tal como estudos e politicas culturais
ressaltam indiretamente. De modo que, se a referéncia ndo Ihe for fornecida, um musico tera maior
dificuldade de compreender o forrd, revelando certa dependéncia de conceitos decoloniais.
Parafraseando Pena (2005, p.21), ndo basta saber de um porqué para aceitar, € preciso que alguém
nos diga no que devemos acreditar. E a narrativa de musicos acerca de sua pratica ndo foge desta
realidade. Ademais, até estudos enciclopedistas confundem mais que esclarecem. E, como se nao
buscassem ampliar o significado dos fatos, concorrem para um aumento da incompreensdo da
realidade.

O conceito de agenda-setting desenvolvido nos anos 70°, pelos pesquisadores Maxwell
McCombs e Donald Shaw, referia como teoria que a midia determina quais assuntos norteardo parte
das conversas dos consumidores de noticias. A populacdo de masicos do forro, sob este conceito
teorico, tende a dar mais importancia a tematicas e discursos de maior exposicdo em arenas de

informacao, sugerindo assim que toda forma de disseminacéo de conceitos pode ser enquadrada como
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elemento midiatico, que tenderd a dizer sobre o que, e como as pessoas irdo pensar e falar.
Este conceito de agendamento ndo é novo, e Pena (2005) permite que se entenda que a midia
é a principal ligacdo entre os acontecimentos no mundo e as imagens destes acontecimentos no n0sso
imaginario, de modo que a articulacdo dessas imagens venham a ser utilizada para simplificar e
distorcer o entendimento de uma realidade que ndo podemos ver. E sob esta concepg¢édo, muitas das
categorias terminoldgicas que os musicos concebem saber, emergem como imagens estereotipadas
que reduzem e turvam a realidade, mesmo que estas categorias componham vetores marcadores de
discursos politicos de identidade (LUNDBERG, 2010). E o forr6 emerge neste argumento como
marcador de uma violéncia muitas das vezes acobertada pela academia, posto que a ideia de verdade
que encobre o termo forré € tomada como indiscutivel, sempre favorecendo a voz de discursos de
poder. Posto que, mesmo musicos portadores de saberes formais da academia confessam nao saber o
real significado do termo forro, alegando pouca importancia para o que ja se teria definido em estudos
anteriores. Tal como referiu ‘Saulo’ em entrevista:
N&o sou muito ligado a esse tipo de coisa. Mas o que ouvi falar por ai é que o forro veio do
inglés “for all’, que significa do povo. Aquela festa do povo, né, ... aquela festa, ... do povo,
né, quando eles terminavam de trabalhar la na indUstria de ferrovia, né! Aquele pessoal que
trabalhava, ... e os ingleses diziam: vamos ao for all! E veio a histéria do forr6. E o que eu
escuto falar por ai né. A instrumentacéo que eles usam no forro é essa tipica que todo mundo
vé né! Acordeom, zabumba, as vezes violdo. Essa coisa bem tradicional. Ndo entendo muito

bem ndo. Minha parte é mais da musica erudita, e um pouco da bossa nova. Nunca tinha
parado para pensar nessa conceituagdo. (‘SAULQO’, em depoimento cedido em 19.08.2021)

O universo conceitual de aplicabilidade de uma definicdo do forrd pareceu ser algo remoto e
irrelevante de ser cuidado. ‘Saulo’ se mostrou surpreso com minha pergunta, e curioso por esta ter
alguma importancia para o ato de se pensar uma composi¢do, arranjo ou interpretacdo. Sua
curiosidade se revela presente entre outros musicos, de modo que ndo € um caso isolado que pude
constatar em minha experiéncia como instrumentista e professor. O valor conceitual de assertivas
previamente catalogadas em enciclopédias virtuais e impressas revelou-se imune a qualquer tendéncia
de contestacdo ou esclarecimento. De modo que mesmo pesquisadores da etnomusicologia tendem a
refutar essa verificacdo, como se este tipo de questionamento abalasse as estruturas da praxis que
alicerca a musica séria, e a propria legitimidade da ciéncia.

E complexo perceber que haja tamanha desinformaco para o que se discursa ser um alicerce
da identidade de um povo. E olhar o forré em narrativas como um problema decolonial implica, neste

artigo, exercitarmos o direito de uso de reflexdes tedricas por meio da (re)construcdo de retoricas
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politico-epistémicas que asseguram pensar uma compreensdo do fazer musical cotidiano
diferentemente dos constructos operacionalizados pela historiografia ocidental. Trata-se, entéo, de
uma abordagem ao termo forré que revela em sua suposta etimologia uma origem imprecisa.

A decolonizacdo do pensamento presente nesta dialética emerge como forma de promover um
repensar dos valores determinantes da identidade pratica de musicos, compositores, arranjadores, tal
como também, da identidade conceitual do ouvinte natural do Nordeste do pais sobre si proprio.
Identidade abarcada como objeto de reprodutibilidade por todo pais.

Sob o exemplo do vocabulo forro, trago a este artigo minhas inquietacdes sobre o sentido
confuso e pouco estudado de termos emergentes da folclorizagdo no Brasil. N&o que o processo
folcloristico tenha sido em si danoso a identidade nacional, mas seu uso implicou recursos
transversais como o enciclopedismo decorrente de uma busca por critérios exatos e perenes para o
que ndo é exato. Materializar o intangivel é algo complexo, e demanda uma abordagem que nao
promova o engessamento de valores simbolicos sob o viés de métodos de categorizacdo. Pensar o
intangivel ndo pode ser edificado como no pensar o tangivel.

Durante as entrevistas, senti que a pergunta sobre os modos particulares dos musicos
perspectivarem a compreensdo do termo os levava a surpresa, como se a questdo fosse uma espécie
de provocacao ou gracejo. Pois, supostamente, a partir deste repensar, 0 povo nordestino nao teria
competéncia linguistica e cognitiva para falar e escrever for all. O que implicaria em reducionismo
politico desta parcela da populacdo brasileira. Ou ainda que, da assertiva de que era para ser for all o
que inadvertidamente se passou a dizer-se forrd, emergiriam formas de racismo epistemologico.

Em 2011, Sérgio Rodrigues, em blog da Veja Abril, refuta a origem do termo associada a
expressao inglesa for all, apontando o vocabulo forrobodé como outra forma, ndo menos complexa,
para a origem do termo forrd. Este autor deposita sua argumentacdo em registros de Candido de
Figueiredo, que em 1913 indicara o forr6 como ‘baile de gente ordinaria’, ou forma reduzida de
forrobod6 — termo registrado em dicionario pela primeira vez em 1899. Esta Ultima versao em pauta
foi algo recorrente em aulas de minha graduagdo no curso de licenciatura em musica da UFPE, por
volta de 1990, quando a definigéo do forro fora associada ao termo forrobodd — vocéabulo oriundo da
expressdo galega forbodd, para o que se entendia “baile popular”. Termo por sua vez derivado do
francés faux bourdon, para o que citou o gramatico Evanildo Bechara no Houaiss como ‘desentoagéo’.
E em conformidade com perspectivas ainda vigente, Sérgio Rodrigues ainda conceitua o forro a partir
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da categorizacdo do forbodd descrita pelo escritor galego Fermin Bouza-Brey, que diz significar
“golpes de bumbo em pontos monorritmicos mondtonos” que induzia as pessoas a dangar “sem
absoluta seriedade”.

Acerca deste vinculo, ‘Nilton’ referiu que o termo forro estaria, tal como ele aprendeu em
narrativas empiricas entre musicos e discursos conceituais em escolas de musica e universidade,

associado ao forrobodo, quando em seu depoimento disse-me, sorridente e de forma descontraida:

Fernando, quanto a origem ... vem aquele negocio daquela palavra ‘forrobodé’ (risos), ndo
é! Que, que...8! Que tem muitas histérias assim que um cara viu um gringo chegar de longe
(risos) ... e dizia ... vou num forrobod6! Sei la ... eu estou até esquecido, exatamente, sabe!
Que tem a origem do frevo, a origem do forrd, e minha cabega ja t4 misturando ... ai eu tinha
que dar uma lidinha de novo pra lembrar exatamente. Mas, do que a gente vive (no cotidiano
de musicos), ¢ dessa forma que to falando pra tu! (‘Nilton’ em entrevista cedida em
23.08.2021).

Sua explanacdo ndo deixa negar a irrelevancia de se ter na ponta da lingua discursos
categorizadores do que no calor do oficio pouco se da valor. O musico, em sua atividade laboral,
guarda mais atencdo a outros vetores de categorizacdo da pratica como formato de execugdo em
expectativa pela audicao de sua performance. E 0s risos espontaneos por si s6 apontaram um gracejo
para o que de fato é pouco relevante em discursos marcadores utilizados pela midia. Esta tipologia de
categorizacao da origem do termo forr6 também abraca linhas de entendimento do termo como festa
popular, tal como fora referida em terreno por ‘Paulo’, enquanto forma plural e complexa, quando ele

apontou acerca de minha pergunta:

Boa pergunta mesmo. Inclusive, eu conversando com Maestro Duda, ... E se vocé perceber a
explicacdo feita do forré na danca dos famosos por Carlinhos de Jesus, que é um pesquisador,
né! O forré vem do povo. Quer queira ou ndo, tudo nasce do povo. Mas ainda néo existe um
conceito sobre isso. Para Carlinhos de Jesus, o forré é uma manifestagdo popular que, como
0 movimento armorial, € um conjunto que agrega todas as artes......... E o forrd € essa jungdo
de todos os géneros musicais. Musica popular e cultura popular. A masica regional ... O forro
estd dentro desse contexto, ele parte do discurso que diz: ‘vai ter um forrd 14 em Jodo ... 1a
no sitio de Jodo... 1sso nasce do povo, e a gente [compositor e arranjador] vai ter que
organizar, pois enquanto académicos eruditos nds conhecemos das formas e dos modelos, e
a gente organiza, mas nao pegando esse modelo e engessando a nossa musica. Nao! O forrd
era uma festa na casa de Jodo, onde tinha xaxado, onde tinha baido, ndo é? Tinha baido,
xaxado, esquenta muié, xote, ...entdo é isso. O forro € essa juncdo disso ai. E a gente tem que
criar esse conceito. Cabe a n6s pesquisadores criar esse conceito. (‘Paulo’ em depoimento
cedido em 22.08.2021).

Sob estas linhas de argumentacdo, o termo forré seria um conceito resultante de um modo
irrefletido e ignorante do nordestino. Induzindo algo assombroso de ser concebido, principalmente

em tempos de olhares decoloniais para encaminhamentos de racismo epistemologico.
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Seria realmente o forré uma expressdo de quem ndo sabe falar faux bourdon ou for all, e ndo
possui competéncia para tecer considerac@es de si proprio? Essa assertiva difundida em dicionarios,
livros escolares e espacos midiaticos ndo seria uma violéncia contra identidades de minorias?

Como aponta Achille Mbembe, durante entrevista cedida a Iman Rapetti no festival literario
FLUP em 2020, a amplitude e variedade de meios de acesso a conhecimentos dos dias atuais revela
0 paradoxo de que, o nivel de ignoréncia obstinada jamais foi tdo alto como agora. Provavelmente
porque esta categoria de ignorancia é filha da irresponsabilidade e da indiferenca. Essa tendéncia
comportamental ainda em vigéncia em tempos de perspectivas pds-modernas de globalidade, como
aponta Mbembe, seria realmente cultivada como estratégia tanto pelos que dominam, quanto por
alguns dominados? Dado que me induz considerar a gravidade da persisténcia coorporativa na
manutencédo de vantagens e reforgos de tamanha insensatez. E mesmo quando no uso de discursos
midiaticos de classes, ndo se percebe iniciativas de libertar os olhos das vendas de determinismos do
passado, que continuam a mutilar consciéncias de identidades pelo atributo de um juizo de valor
algemado a vozes de autoridade. Estratégia, que na pratica, como aponta Mbembe, ndo propfe que
os individuos se responsabilizem pelo que dizem, pelo que defendem, pelo que militam. Como aponta
Bauman (2003), um comportamento turista toma conta das formas mesquinhas e descomprometidas
de relacdo com o mundo, valendo-se apenas de oportunidades de ascensdo conceitual na vida social,
sem compromisso com verdades de crescimento real para a propria identidade. Discursos deflagrados
aos quatros cantos que inibem acdes reais de unir a sociedade em torno de questdes que acreditam.
De modo que a propria categoria de musicos, por ndo ter consciéncia do real significado e origem do
termo forrd, ndo se estabiliza sobre seus proprios valores identitarios comuns. Estando refem de

agendamentos estratégicos.

E afinal, o que é forro para os musicos?

Durante o esfor¢co dialogico de compreensdo do forré enquanto fendbmeno no cotidiano de
musicos, busquei identificar o que significava este fazer para cada entrevistado, que, de posse de suas
formas de representacdo, evidenciaram valores simbolicos comuns que norteiam o imaginario
daqueles que detem um dominio expressivo com a pratica laboral.

O musico multi-instrumentista de bandas do sertdo cearense, aqui identificado por ‘Nilo’, ap6s

revelar-se surpreso por meus questionamentos, que antes ndo imaginava em sua complexidade, de
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imediato categorizou o forré em sua perspectiva:

De acordo com o que conheco, o forré € um estilo musical de origem nordestina e, que ha
muito tempo esta inserido em nossa cultura. Ao longo dos anos, este que ja veio de uma
mistura de ritmos como baido, coco, xote, dentre outros, também passou por varias
transformacgdes, a0 mesmo tempo em que também dava origem a muitos grupos e bandas
ligadas a ele. No decorrer do tempo, o forré teve alguns codinomes como: forré classico,
forro vanerdo, forro de pareddo ... No inicio o forr¢ tinha uma caracteristica mais romantica
e dancante, com letras e arranjos bem elaborados e com musicos bastante virtuosos. Hoje esta
surgindo uma nova vertente presente em todo o cendrio musical brasileiro, denominado
“Piseiro”. Com letras mais descontraidas e ritmo envolvente, este ja € uma febre nacional.
Diferente do antecessor dele (“forré de paredao™), por exemplo, que ndo agradava a uma boa
parte do publico pelo teor das letras que ndo prezava pela criatividade e que frisava mais os
elementos percussivos (a caixa cachorrinha e o repique) em detrimento da voz que quase ndo
se ouvia. E isso, o forré acaba sendo um movimento musical que estd em constantes
transformacdes, mas que esta sempre em evidencia pelo seu ritmo contagiante e alegre.
Curiosidades: A sanfona, na maior parte das formagdes do forré foi o instrumento icone,
junto ao zabumba e o tridngulo, porém, houve uma época em que ela saiu e deu lugar ao
teclado eletrdnico. Isso foi em meados dos anos 80 com a influéncia da musica pop que
dominava as paradas de sucesso. (‘Nilo’ em depoimento cedido em 19.08.2021).

Sua categorizacdo embasada na vivencia pratica da instrumentacdo e arranjos de banda para
baile, desfiles e eventos similares, aponta um plano conceitual do forré6 como arena multifacetada de
suas atividades. Seu fazer empirico nestas condicdes, tal como me referiu, agrega um cruzamento de
consideracBes formais inerentes da praxis académica, com sua ampla vivéncia musical respaldada
pelo autodidatismo. A visdo da origem do termo e da préatica ndo revelou primordial significancia,
estando mais evidente seus valores e formas de fazer segundo cada arena estética de imersdo como
musico no exercicio de sua profissdo. O informante ‘Nilton’, também detentor de vasta experiéncia

com a musica de baile e palco, tomando minha pergunta como procedente, referiu:

Vou responder suas perguntas com base em discurso intuitivo a partir do que eu fazia no
meio da rua, de como o pessoal pensava quando se conversava sobre isso. Porque é o
seguinte: no meio da rua, e principalmente aqui em Recife e no Nordeste, a gente ndo pensa
muito a questdo de forré assim (conceitual), de modo a ndo se ouvir alguém dizer — ‘Rapaz
eu vou tocar forr6!” como modo a considerar o que é exatamente um forrd. A gente s6 pensa
o forré como um estilo dangante ... ta certo! ... que € mais animado com relacéo ao xote, por
exemplo. Todas essas diferengas fazemos intuitivamente, ... muito voltado com referéncia
no acordeom. Por exemplo: o forré tem geralmente um andamento mais apressado, € 0
acordeom faz uma ritmica também com figuras rdpidas de preenchimento (o preenchimento
referido do tempo tem notas iniciais em staccato seguidas de duas livres de ornamentos).
Inclusive eu tava uma vez tocando um forré e um cara pediu para eu nao preencher todo o
tempo de compasso binario em 2/4 com duas notas em staccato e outras duas livres, e sim
apenas valorizar as trés Gltimas notas do tempo de forma livre, como se suprimisse a inicial.
Percebi que ele solicitou para a guitarra uma linha que simulava o acordeom. Ta entendendo?
J& quando a gente vai tocar um xote, a gente costuma dizer que, na pratica, um xote é ligado
ao reggae. Como se fosse um reggae nordestino. Enquanto que para o baido, o musico
tomando como referéncia Luiz Gonzaga, faz sua conducdo guiada pelo zabumba. Dai, o
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conceito de forrd utilizado na rua assume varios estilos como: forrd universitario, forro da
antigas, sertanejo, trio pé-de-serra, etc. (‘Nilton” em depoimento cedido em 23.08.2021)

Tais formas de representacdo do ‘fazer forrd’ revelam que o musico pratico ndo se detém a
conceitos elencados pela academia, industria do entretenimento, politicas culturais e meios
midiaticos. Dado que nos permite considerar que para as pessoas existem duas verdades que nao se
cruzam para uma mesma coisa. De modo a podemos concluir que, para 0s musicos praticos, o que
importa é ‘como’ a verdade da pratica efetiva pode ser centrada no fazer estrutural. Enquanto que
para arenas midiaticas do forrd, a verdade conceitual é arbitrada pelas agendas da intelectualidade. E
a consciéncia de uma mesma coisa se mostra difusa e imprecisa por estas correntes nao dialogarem
entre si. Assim, eu tenho o meu forrd, vocé tem o seu, ‘Paulo’ tem o dele, o tedrico tem o dele, e

assim por diante.

Da alforria ao forrd: uma origem alusiva aos forros sao-tomenses

Minhas evidencias conceituais apontam o vinculo do termo forré ao vocabulo forro de S&o

Tomé e Principe. Esta tese parte da verificacdo de que em S&do Tomé e Principe o termo forro é uma

reducdo de 'alforriado’ para os escravos que adquiriram liberdade ainda em tempos de escravidéo,

conforme aponta Seibert (2015, p.101). Conforme este autor, o arquipélago de Sdo Tomé e Principe

foi efetivamente povoado em 1493, e a préatica da alforria de escravos resultou na emergéncia de uma

quarta categoria de negros livres, os chamados forros (SEIBERT 2015, pp.100-101). De modo que 0

uso do termo forrd ndo seria essencialmente agregado a formatos musicais ou expressivos vindo da

cultura europeia dominante, e sim fruto de modo coloquial de ex-col6nia portuguesa de nomear
genericamente a categoria e acGes humanas de pessoas alforriadas.

A pedido dos moradores de Sdo Tomé, em 1515, o rei concedeu aos seus filhos mestigos e

as suas maes escravas a alforria. Dois anos mais tarde, outro decreto real libertou também os

escravos homens que vieram com os primeiros colonos. Ao longo do tempo, a alforria

individual resultante da vontade dos senhores contribuiu para o crescimento desse grupo dos
forros. (SEIBERT 2015, p.103)

Esta abordagem considera que o termo forro nao designava referéncia apenas a essa categoria
de individuos por sua condi¢do anterior a libertacdo escrava, mas também suas comunidades,
territorio geopolitico de ocupacéo, formas de moradia, arenas de atuacédo, forma de vestimenta, modo
de linguagem, costumes e formas comportamentais expressivas e de alimentagédo, celebracdes,

vinculos sociais, danca e musica. Categoria social que, na condi¢do de alforriados assimilados,
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adquiriram regalias de mobilidade e expresséo negadas aos escravos, gerando mesmo conflitos entre
os individuos negros ainda escravos que passaram a ser administrados pelos forros.

Um dado importante para esta tese é que, conforme cita Seibert (2015, p.107), com a
emergéncia do Brasil como produtor de cana-de-acUcar e o declinio desse cultivo em Sdo Tomé e
Principe, senhores de engenho s&o-tomenses locais partiram para o Nordeste do Brasil levando
consigo esta tecnologia para implementacdo da monocultura da cana, ainda em desenvolvimento em
terras da capitania de Pernambuco. Contexto diasporico ndo apenas para os senhores de engenho, mas
também de parcela importante de mao de obra especializada de grupos de alforriados, os forros.
Homens, mulheres e criancas que, tomados por suas utilidades e competéncias funcionais em plantios
em S&o Tomé e Principe, possibilitariam uma implantacdo deste sistema econémico no Brasil com
maior possibilidade de sucesso. Em hipdtese, de seu convivio mais proximal com os senhores de
engenho sdo-tomenses, os forros obtiveram tolerancia social, e maior liberdade expressiva nas igrejas,
nos festejos religiosos dos senhorios e celebragdes, tal como posteriormente viriam a ocorrer no
Nordeste do Brasil. A partir do que, suas préticas, ainda que tomada como inferior frente a valores
estéticos e conceituais da cultura central do império portugués, tornaram-se consideradas como parte
integrante do todo de celebracdes oficiais. Sob esta leitura, o forr6 do Nordeste do Brasil seria, em
uso e desdobramentos, uma adaptacdo do termo forro usado em Africa, e ndo um termo
etimologicamente oriundo de outros vocabularios do europeu ou forma expressiva da lingua inglesa.
Dado que merece estudos futuros para maior esclarecimento deste possivel vinculo entre os termos

forros sdo-tomenses com o do forrd do Nordeste brasileiro.

Consideracoes finais

Com base nestes dados, este artigo buscou argumentar que o termo forré utilizado no Brasil
n&do seria uma reducéo e imprecisdo da pronuncia de termos europeus, e sim uma forma estereotipada
de tratar uma pratica expressiva de classes subalternas, generalizando toda forma de comportamentos
préprios dessas categorias de individuos. A partir do que, o conceito de forrd estaria vinculado ndo
apenas a descendentes de negros forros vindos de Sdo Tomé e Principe, em terras do Nordeste, mas
também a todos individuos alforriados em terras brasileiras (indios e negro-africanos), ou a estes
assemelhados, que juntos passaram a constituir o universo conceitual que ora designamos no Brasil

como forrd (comportamento expressivo de masica, danca, e outros valores de um mosaico de herangas
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culturais). E nestes termos, o forr6 designaria expressividades de categorias subalternas. Hipotese que
abre novas consideracOes e formas de compreensdo de identidades desprestigiadas pela tendéncia
descolonial no Brasil, valorizando assim um olhar critico que da voz ao povo por meio de proposta
decolonial (QUIJANO 2005) para marcadores de identidades do Nordeste.
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Latin Concert - O vibrafone latino de Cal Tjader a partir da salsa e do jazz
GT 16 | Processos criativos de préaticas decoloniais em musica popular
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Resumo: Partindo do principio de que para se entender a musica de um artista € necessario entender sua trajetéria, suas
obras e 0 contexto no qual se inserem (MERRIAM,1964), o presente artigo utiliza como modelo o texto O Desafio da
Bi-musicalidade, (HOOD,1960), para descrever a carreira artistica do vibrafonista estadunidense Cal Tjader (1925-
1982), e as influéncias por ele recebidas da musica tradicional cubana e do jazz norte-americano (SEEGER, 1991).
Realizamos uma &udio-etnografia do disco Latin Concert, de 1959, gravacdo que se transformou em paradigma na
historia da musica popular, e referéncia sonora para o jazz latino dos anos de 1960, (TAMARGO, 2000).

Palavras-chave: Cal Tjader, latin-jazz, misica cubana. salsa e jazz, Etnomusicologia dialégica.

Latin Concert — Cal Tjader’s Latin Vibraphone from salsa and jazz

Abstract: Assuming that to understand the music of an artist it is necessary to understand his trajectory, his works and
the context in which they are inserted (MERRIAM, 1964), this article uses the text O Desafio da Bi-musicalidade as a
model (HOOD, 1960) to describe the artistic career of the American vibraphonist Cal Tjader (1925-1982), and the
influences he received from traditional Cuban music and North American jazz (SEEGER, 1991). We made an audio-
ethnograpy of the Latin Concert album, from 1959, a recording that became a paradigm in the history of popular music,
and a sound reference for the latin jazz in the 1960s (TAMARGO, 2000).

Keywords: latin-jazz, salsa, jazz, musica cubana, Cal Tjader.
Latin Concert — paradigma do latin-jazz na década de 1960

Liderado por Cal Tjader, o album Latin Concert foi lancado em 1959 por um quinteto que
também contava com as participacdes de Vince Guaraldi ao piano, Al McKibbon no baixo, Willie
Bobo na bateria e timbales, e Mongo Santamaria nas tumbadoras.

O vibrafone foi um instrumento musical que ficou carimbado nos Estados Unidos a partir da
segunda metade do século vinte pela sonoridade caracteristica de masicos como Tito Puente, Emil
Richards, Terry Gibbs, e Louie Ramirez, que fizeram uso de ritmos latinos. No entanto, Cal Tjader
é, para muitos, “o vibrafonista mais proeminente e influente da historia da musica latina”
(TAMARGO, 2000, p.2).

Criado no principio do século vinte em Chicago, Illinois, nos Estados Unidos, o vibrafone é
um instrumento que mistura sua histéria com a propria histéria do jazz. Segundo o vibrafonista

Gary Burton, Latin Concert é considerado um disco de consagragédo do vibrafone como instrumento
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solista dentro do universo da mdsica latino-americana, em particular da salsa cubana e do latin-
jazz'. Seguindo o caminho ja trilhado anteriormente por mdsicos como o trompetista americano
Dizzy Gillespie, ou o percussionista cubano Mario Bauza, pioneiros na fusdo entre o jazz e 0s
ritmos afro-caribenhos, Tjader rodeou-se de artistas renomados do jazz e do latin-jazz como Dave
Brubeck, George Shearing e Eddie Palmieri. Essas influéncias contribuiram significativamente para
que, a partir do album Latin Concert, o refinamento da musica de Tjader praticamente definisse as
caracteristicas sonoras do latin-jazz da década de 1960. (TAMARGO, 2000).

Embora se tratasse de um grupo de jazz em que o objetivo final ndo era o de produzir misica
para ser dangada, a instrumentacdo do quinteto de Tjader era constituida por piano, baixo, timbales
e conga, que é a base da formacéo original de uma banda de baile de salsa. Isso ja conferia ao grupo
um tipo de fraseado particular (swing) e diferenciado em relacdo a um grupo de jazz. Esse tipo de
classificacdo organologica é utilizada pelo ethomusicologo Mantle Hood em O Desafio da Bi-
musicalidade, texto no qual o presente artigo se orienta (HOOD, 1960). Apesar de 0s arranjos ndo
utilizarem o elemento unificador da salsa conhecido como ‘La clave’? em nenhuma faixa do disco,
muitas caracteristicas da musica dancante podem ser reconhecidas ao longo da gravacdo. Por
exemplo, o toque continuo de cascara nos timbales®; o baqueteo das congas*; o acompanhamento
harmonico do piano fazendo os montunos caracteristicos da musica cubana; as linhas de baixo com
figuras ritmicas sincopadas e cheias de antecipac@es; o tipo de fraseado e 0s arranjos para naipes de
metais, caracteristicos das orquestras de baile adaptados para vibrafone de Cal Tjader; bem como as
descargas com solos de percussio e as secdes de despelote® tipicas da salsa cubana. Recomendado
pelo pesquisador Frangoise Laplantine (2004) em A Descricdo Etnogréfica, esse é o tipo de
detalhamento minucioso ao qual o presente artigo procura se ater.

Logo na primeira musica, Viva Cepeda, a linguagem da mdusica cubana pode ser
perfeitamente reconhecida nas progressdes harmonicas, no acompanhamento ritmico de congas e
timbales, bem como no tipo de fraseado latino dos solos de piano e vibrafone. Essa é a retdrica

musical que marca e permeia o disco inteiro.

! Informagéo obtida em aula particular na Berklee College of Music. QUEM E QUANDO?
2 Definigdo de “La Clave” apresentada pelo PITRE-VASQUEZ, 2020. Durante o 30. Festival Internacional de Percusso de Curitiba
- FIP https://www.youtube.com/watch?v=X9Dr1JfqNFk
3 Ostinato ritmico repetitivo que induz a danca.
4 Condugdo ritmica repetitiva.
5 Interrupgdes do acompanhamento de baixo e da secéo ritmica que retornam apés alguns compassos, introduzidas pelos Van Van de
Cuba no estilo da Timba.
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A segunda musica Mood for Milt evidencia a origem da formacéo jazzistica de Cal Tjader,
ndo somente pelo uso das blue notes, mas também pelas progressées e frases caracteristicas do jazz,
tudo sustentado pela base ritmica afro-cubana, aléem do titulo da musica que homenageia um dos
representantes do estilo Bebop dos anos de 1940, o vibrafonista Milt Jackson.

Na terceira musica, The Continental, Tjader mostra sua influéncia adquirida das grandes
orquestras de jazz com um tema tradicional, e que ficou popularizado na voz de grandes intérpretes
como Frank Sinatra e Ella Fitzgerald, mas em que ele deixa sua marca latina através do som de seu
vibrafone e do acompanhamento afro-cubano.

Na quarta musica, Lucero, € possivel observar o tradicional baixo de salsa cheio de sincopas,
bem como sua movimentacdo antecipada com acompanhamento de percussdo latina. Também é
bastante significativa a presenca de uma cadéncia flamenca em modo lidio, tradicionalmente
utilizada na masica cubana.

Na quinta musica Tu Crees Que? acontece um despelote com vibrafone seguido por uma
tipica secdo afro-cubana de descarga na percussao/solo de bongo, na qual o vibrafone, além de fazer
um solo dentro da linguagem blues/latina, sustenta 0 montuno em harmonia com o piano.

A sexta musica, Mi Guaguancd, demonstra toda a habilidade composicional e o lirismo de
Cal Tjader em construir seu fraseado jazzistico por cima de um dos trés estilos de rumba mais
conhecidos, o guaguanc6®. O vibrafone dialoga com piano e timbales mantendo a harmonia e
realizando uma se¢do de perguntas e respostas entre esses instrumentos.

Em Cuban Chant, Cal Tjader demonstra toda a sua busca pela tradi¢do cubana em um tema
cuja modalidade lembra o fraseado melancolico do canto de Compay Segundo em seu tradicional
Chan Chan, e que ainda se complementa pela sonoridade blues y dos solos de piano e vibrafone.

Encerrando o disco em atmosfera jazzistica, a faixa A Young Love apresenta uma se¢do
introdutoria que alterna trechos de bolero com um cha-cha-cha lento. Apds essa introdugédo
intimista, a percussdo puxa uma longa secdo de improvisacdo em ritmo afro-cubano marcado no
compasso de 6/8. O vibrafone puxa novamente o tema do bolero inicial e encerra o disco com um
cha-cha-cha festivo. (LAPLANTINE, 2004).

Sob o olhar da etnomusicologia, é fundamental entender a musica ndo apenas em seus

aspectos técnicos e formais, mas como um elemento importante na cultura de uma sociedade, de

6 0s outros dois estilos do complexo musical da rumba tradicional sdo Columbia e Yambu, nédo utilizados por Tjader.
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suas implicagcBes em questdes politicas e sociais, e como uma atividade que faz parte de todo o
contexto do comportamento humano (MERRIAM, 1964). Tomando esse ideal como principio, €
fundamental se levar em consideracdo o momento politico no qual o disco Latin Concert foi
realizado: a relagdo que Cuba mantinha com os Estados Unidos e, principalmente, o impacto que a
gravacdo de um disco de musica cubana feita por um artista americano causou na época, aspecto
este que pode vir a ser aprofundado no desenvolvimento da pesquisa.

Em 1959, ano que Cal Tjader gravou Latin Concert, o ditador Fulgéncio Batista foi
retirado do poder em Cuba pelo movimento que posteriormente passou a ser conhecido como a
Revolugdo Cubana. A saida de Batista nos ultimos dias de 1958 e a ocupacao da capital pelas forcas
da oposicdo foram acontecimentos significativos para os cubanos em varios aspectos. Aqueles que
lutaram contra o ditador o fizeram sem ajuda externa significativa; seu sucesso reforcou a
autoconfianca na capacidade do pais de administrar seus proprios assuntos. A vitdria revolucionaria
pds fim a um periodo de opressao politica inegavel e sugeriu que o governo constitucional logo
seria restaurado. Além disso, a luta representou o culminar de muitas tentativas de Cuba de alcancar
a autonomia completa. Se por um lado essa nova situacdo politica estabelecida gerou um embargo
comercial a ilha, por outro, também fez a salsa crescer nos Estados Unidos, em Porto Rico e em
outros lugares durante os anos de 1960 e 1970. (MOORE, 2006).

Foi nessa atmosfera de expansdo da musica cubana que o latin jazz de Cal Tjader se
desenvolveu. O fato dele gravar um disco totalmente influenciado pela musica originaria da ilha de
Fidel Castro, no ano da Revolugéo, e que seguia padrdes de comportamento literalmente opostos
aos ideais americanos, expds sua postura contréria ao regime politico dominante na época.

No campo artistico, mais do que isso, a inclusdo da musica de origem afro-cubana, e o
afastamento das regras etnocéntricas impostas pelas tradicGes da musica europeia, mesmo que
aplicadas indiretamente atraves da supremacia do jazz norte-americano, a atitude em si quebrou o
paradigma musical dominante, gerando um certo rompimento com a normalidade estabelecida, ou
até mesmo um grito de liberdade: um passo importante e decisivo no caminho do de-colonialismo

sonoro.
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Origens da musica cubana — a contextualizacdo das influéncias de Cal Tjader

Diversidade! Talvez seja esta a palavra propicia para definir o que vem a ser o universo da
musica latina: um campo feértil de pesquisa e producéo, rico em ritmos, estilos, timbres e tradicoes.
Essa foi a fonte onde o vibrafonista Cal Tjader foi beber para criar a sonoridade de seu latin-jazz.

Dentro desse amplo espectro sonoro e artistico, seguramente uma das sociedades
musicalmente mais influentes e prolificas é a da ilha de Cuba, com suas crencas, suas dancas, suas
melodias, seus ritmos calientes, e todo o patriménio cultural derivado da hibridizacdo da tradicdo
europeia (em particular o da guitarra flamenca espanhola) com a pluralidade de costumes africanos,
assunto amplamente discutido por Robin Moore em Musica y Mestizaje. (MOORE, 2002).

Entre os géneros seminais que deram origem ao que se conhece atualmente, dentro da
musica cubana e que influenciaram diretamente a mdsica de Cal Tjader, algumas correntes
principais podem e devem ser mencionadas. Primeiramente o nengon, precursor do changui e do
son cubano, estilos desenvolvidos na parte ‘oriental’ da ilha, nas regides de Guantanamo e Santiago
de Cuba. As variantes mais importantes do nengon sdo o nengén de changui, o nengén serrano, o
nengdn de cauto e o nengdn de montuno, e a caracteristica mais importante do estilo é a grande
simplicidade em sua execu¢do, com poucas sincopas, € uma alternancia harmonica entre apenas
dois acordes: tdnica e dominante. (VALDEZ, 2020).

Derivado do nengén dos finais do século XIX, vem o changui, considerado
La madre del Son Cubano. O estilo surgiu em Baracoa, Guantdnamo, entre as comunidades de
escravos gue trabalhavam nos engenhos de cana de agcar. Como no nengén, o changui também se
apresenta acompanhado pelo trés, por um ou dois cantores, pela marimbula, pelo bongé, e pelo
guiro ou maracas. No entanto, diferentemente do nengdn, o changui ndo tem o elemento unificador
conhecido como ‘clave’, presente em outros géneros tradicionais da musica cubana, embora essa
marcacao esteja presente dentro do padréo ritmico apresentado pelo trés (Idem.)

Da fusdo entre as cadéncias harmonicas utilizadas pela guitarra flamenca espanhola com
0s ritmos e instrumentos da regido africana etnolinguistica Bantu, surgiu o género conhecido como
son cubano. Esse processo conhecido como hibridizacdo se transformou em um conceito que 0
antropélogo Néstor Garcia Canclini defende como interculturalidade quando menciona que
“processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada,
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se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”. (CANCLINI, 2008a, p.109). Essa rica
mistura de sonoridades tdo particulares e caracteristicas evoluiu, agregou outros instrumentos, e
gerou outros géneros como 0 mambo e o son montuno (da montanha), elementos centrais da salsa
moderna e muito presentes na obra de Cal Tjader (MOORE, 2002).

O surgimento do son cubano foi um fendmeno artistico que se desenvolveu a partir da
segunda metade do século XIX; nasceu no oriente de Cuba (a regido montanhosa), e rapidamente se
espalhou por toda a ilha. Nao existem documentos ou elementos concretos a respeito da origem e do
surgimento do son, apenas depoimentos transmitidos por tradi¢cdo oral e que ainda permanecem
cheios de duvidas, lendas, conjecturas, perguntas e contradi¢fes. Uma questdo importante, por
exemplo, é de como o estilo chegou a Havana. A hipdtese mais provavel sustentada por muitos
musicos e pesquisadores é a de que o estilo tenha sido trazido em 1909 por alguns soldados que,
além de militares, eram também musicos. Para outros, 0 son ja se encontrava na capital e em outras
regides da ilha desde a segunda metade do século XIX. Na verdade, nessa época muitas
manifestagdes musicais surgiram por toda a ilha e, dessas manifestagdes “pré son”, pelo menos trés
se mantém até os dias atuais: 0 suco-suco, as rumbitas rurais e o changui (VALDEZ, 2020).

Outro estilo importante é a guaracha, em que a base instrumental ndo se diferencia do son
cubano. A principal particularidade da guaracha sé&o as letras. A guaracha se tornou um género

popular em Cuba. Era apresentado em teatros, prostibulos e sal6es de baile do proletariado. (Idem).

Cal Tjader, “o vibrafonista mais proeminente e influente da historia da musica latina”
(TAMARGO, 2000, p.4).

Callen Radcliffe Tjader Jr., ou Cal Tjader, como se tornou conhecido, foi um americano
nascido em 16 de julho de 1925 em St. Louis, Missouri (USA), e falecido por enfarto em Manila
(Filipinas), em 5 de maio de 1982, no meio de uma turné. Vindo de uma familia de musicos suecos,
Tjader teve influéncias dentro de casa. Seus pais foram artistas itinerantes até se estabelecerem em
San Mateo, na Califérnia. O pai de Cal era diretor musical de vaudeville e sapateador, e sua mae,
eximia pianista, Ihe passou as primeiras licdes no instrumento (GOMEZ, 2020).

Cal Tjader estudou bateria, bongo, tumbadoras, timpano e piano no San Francisco State
College. No entanto, foi com o vibrafone que se consagrou internacionalmente. Depois de suas

primeiras experiéncias com ritmos latino-americanos, ele nunca mais abandonou essas sonoridades,
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marcas que passaram a fazer parte de seu estilo pessoal. Seu trabalho pioneiro como vibrafonista
precursor do latin-jazz foi, na verdade, uma continuacéo do cuban-jazz criado por Dizzy Gillespie,
Machito e Chano Pozo durante a era do bebop nos anos de 1940 (BERENDT, 2014, p. 324). Muito
significativo também é o fato de Cal Tjader ter trabalhado com musicos de diversas culturas, e ter
seu nome relacionado ao surgimento do rock latino e do acid jazz. Em S&o Francisco, por exemplo,
Tjader conheceu Dave Brubeck, de quem se tornou parceiro. (ROBERTS, 1999).

Em 1953, Tjader passou a trabalhar com o pianista de jazz George Shearing, com gquem
ficou por cerca de um ano tocando bong0 e vibrafone, e a quem incentivou a utilizar instrumentistas
cubanos na banda. Nesse grupo Cal gravou o solo de bongd Drum Trouble que lhe rendeu uma
indicacdo como estrela no género por criticos da Down Beat Magazine de 1953 (ROBERTS, 1999).

Na década de 1950 o mambo era a musica ‘da moda’. A musica de Tjader tinha publico,
era comercialmente aceita e profissionalmente viavel. Esse fator impulsionou sua carreira. Ele
mantinha musicos cubanos em seus grupos, experientes nos idiomas jazzistico e latino. O album
Latin Concert aqui analisado € uma boa amostra do influente latin-jazz de Cal Tjader (Idem).

No principio dos anos de 1960, Tjader assinou contrato com a ‘rica’ Verve Records, apds
dez anos como artista da Fantasy. Na Verve Cal gravou muitos discos, ao lado de arranjadores
importantes, entre eles Oliver Nelson, Eddie Palmieri, e os artistas Clare Fischer, Chick Corea,
Hank Jones, entre outros. (GOMEZ, 2020).

Impulsionado pelo sucesso de Latin Concert e pelo mecenato da gravadora Verve, o auge
da carreira de Cal Tjader aconteceu ao longo da década de 1960 (PEPPER, 1994).

Em 1966, Tjader novamente atingiu enorme sucesso de publico e critica: a sua parceria
com o pianista americano/porto-riquenho Eddie Palmieri. Desse importante encontro surgiu o que
ficou conhecido como EIl Sonido Nuevo no album Bamboleate. (YANOW, 2000).

Na década de 1970, Tjader voltou a integrar o corpo de artistas de sua primeira gravadora,
a Fantasy Records, onde permaneceu até 1979. O Disco Amazonas, de 1975, produzido por Airto
Moreira, foi o album mais significativo desse momento. Depois disso, Tjader foi para a sua proxima
gravadora, a Concord Records, onde permaneceu até a sua morte em 1982 (PERRER,1994). Ali
realizou La Onda Va Bién, album ganhador de um Grammy Latino em 1980 (ROBERTS, 1999).

O vibrafone, idiofone desenvolvido a partir do modelo de teclado africano/balafon

(Hornbostel-Sachs, 1914), é um instrumento norte-americano criado no final dos anos de 1920, e
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que teve o desenvolvimento de sua histéria quase que simultdneo ao proprio desenvolvimento da
histdria do jazz, talvez por seu preco inacessivel, ou mesmo pelas historicas restricbes impostas a
ilha de Cuba pelos Estados Unidos, nunca foi amplamente utilizado pelos cubanos em sua musica,
fato que infelizmente perdura até a atualidade. No entanto, ao longo de mais de 30 anos de carreira
artistica, Cal Tjader contribuiu significativamente na fusdo do jazz com a musica afro-caribenha, e

com a inclusdo definitiva do vibrafone no género conhecido como latin-jazz (ANGEL, 2010).

DISCOGRAFIA (significativos)

1 - CAL TJADER. Ritmo Caliente Dire¢do artistica: Cal Tjader. San Francisco, (USA): Fantasy Records,1955.

1 disco sonoro vinil (32:03 min), LP, Album, Mono, Bur.

2 - CAL TJADER. Tjader Goes Latin. Diregdo artistica: Cal Tjader. San Francisco, (USA): Fantasy Records, 1958.
(26:43min), 1 disco sonoro LP, Album, Stereo, Blue.

3 - CAL TJADER. Latin Concert. Direcdo artistica: Cal Tjader. San Francisco, (USA): Fantasy Records, 1959.

um disco sonoro (39:57 min), 1 disco sonoro LP, Album, Mono, Red.

4 - CAL TJADER. Demasiado Caliente Direcdo artistica: Cal Tjader. San Francisco, (USA): Fantasy Records, 1960.
(37:03min), 1 disco sonoro LP, Album, Mono, Red.

5 - CAL TJADER. Latino, Direcdo artistica: Cal Tjader. San Francisco, (USA): Fantasy Records, LP, Stereo, 1962.
6 - CAL TJADER. Eddie Palmieri & Cal Tjader — El Sonido Nuevo Dire¢éo artistica: Norman Granz. New York (USA)
Verve Records, 1966. (31:50 min), 1disco sonoro LP, Album, Mono.
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O fazer musical na Polca Paraguaia instrumental — estratégias criativas para o
conviver

GT “PROCESSOS CRIATIVOS DE PRATICAS DECOLONIAIS EM MUSICA POPULAR”

Julio César Matos Borba (Universidade Federal do Parand)
julioborba@ufpr.com

Resumo: Este artigo € um estudo sobre o fazer musical da Polca Paraguaia Instrumental em trés
cidades do Brasil e Paraguai, Campo Grande, Assuncdo e Ypacarai. Sao abordadas as consideragdes
possibilitadas pelo meu trabalho etnogréafico nestas cidades entre 2016 e 2019 para encontrar a fonte
de saberes e fazeres criativos que explicassem as transformacgdes na musica instrumental paraguaia e
brasileira do Centro-Oeste através do conceito de Enacdo (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1997)
e Circulos Criativos (VARELA, 1994). Percebe-se que o proprio fazer musical é a fonte de
transformacdes na musicalidade, por sua caracteristica reflexiva e autorregulatoria.

Palavras-chave: Polca Paraguaia. Enacgdo. Circulos Criativos.

Music Making in the Instrumental Paraguayan Polka — Creative Strategies for Living Together

Abstract: This article is a study on the musical making of Polka Paraguaya Instrumental in three
cities in Brazil and Paraguay, Campo Grande, Asuncion and Ypacarai. | discuss the considerations
made possible by my ethnographic work in these cities between 2016 and 2019 to find the source of
knowledge and creative practices that would explain the transformations in Paraguayan and Brazilian
instrumental music in the Midwest through the concept of Enaction (VARELA; THOMPSON;
ROSCH, 1997) and Creative Circles (VARELA, 1994). It is noticed that musical making itself is the
source of transformations in musicality, due to its reflexive and self-regulatory characteristic.
Keywords: Paraguayan Polka. Enaction. Creative Circles.

Introducéo

O foco desse artigo é buscar uma definicdo do fazer musical da Polca Paraguaia® para
contemplar o olhar do musico popular sobre a questdo e encontrar uma poiesis condizente com a
realidade deste mesmo fazer atual. Quando toquei com os musicos brasileiros e paraguaios entre 2016

e 2019 busquei um tipo de percepcdo diferente para chegar a incorporar na pratica do violdo de sete

! Polca Paraguaia tem como paradigma a seguinte definicdo: um género musical paraguaio com ritmo sesquialtero com o
cruzamento do pulso binario e ternario e instrumentagdo feita com harpa, violdo e contrabaixo. A harmonia consiste
basicamente de I, IV e V graus e a melodia tem um elemento diferenciado, o sincopado paraguaio, com o adiantamento
de uma colcheia antes do primeiro tempo. Depois de meu trabalho de campo no Brasil e Paraguai descobri que a Polca
Paraguaia Instrumental estd em constante transformagdo, com expressfes sonoras no fazer-musical que extrapolam o
paradigma estabelecido. Interessados em escutar essas experiéncias ver exemplos de videos nas Referéncias.
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cordas a linguagem da Polca Paraguaia, gravando na meméria a maneira como aconteciam as rodas
de Polca Paraguaia nas quais participei. Nessas rodas musicais aconteceram desafios para o0 muasico
solista e acompanhador, novas composi¢fes, outras tonalidades, temas virtuosisticos, fluxos
temporais com forte carater pessoal de musicos diversos, dindmicas de forte e fraco negociadas no
acontecimento musical e a necessidade de uma escuta atenta e polifonica para ter uma execucéo
sincrénica e satisfatoria. No fazer musical as masicas eram tocadas de memdaria por todos, ou seja,
eram ativadas no momento que acontecia a sincronizacao dos gestos entre 0s musicos. Percebi neste
contexto a existéncia de varias maneiras possiveis para tocar dentro de uma musicalidade, pois ao
mesmo tempo que eram expressados elementos musicais construidos através da historia local pelas
antigas geracOGes de musicos, acontecia a emergéncia de novos sentidos e sonoridades através da
improvisacao.

Para entender a musicalidade da Polca Paraguaia foi necessario construir uma explicacéo de
como aconteceu a incorporacao do conhecimento através da préatica. Para isso busquei desenvolver
uma percepcao enativa?, ao entender que pré-conceitos sobre a misica e sobre a sociedade poderiam
ser empecilhos na relacao entre pesquisador e musico. Essa maneira de perceber o fenbmeno permitiu
encontrar e vivenciar os caminhos criativos dos musicos tocadores de Polca Paraguaia durante a
pesquisa de campo. Um fator importante a considerar € minha experiéncia anterior tocando Polca
Paraguaia no Brasil, justificada devido ao fato de ter nascido no Estado de Mato Grosso do Sul,
fronteira com o Paraguai, onde sempre escutei essa musica, pois a regido é marcada pela presenca
dos paraguaios, inclusive na minha familia. Porém percebi logo ao chegar no Paraguai que a maneira
de pensar a Polca Paraguaia era diferente, por isso fiz o papel de acompanhador e solista dos grupos
encontrados no trabalho de campo em Asuncion e Ypacarai, sempre com uma escuta atenta ao que

estava acontecendo durante o fazer musical.

Enacéo — autorregulacgéo e reflexividade no fazer musical da Polca Paraguaia Instrumental

A visdo enativa ocupou uma lacuna que percebia sendo um pesquisador, porque ao pensar que

2 A palavra enagdo, traduzido do neologismo juridico enaction, significa “fazer emergir”, no sentido forte e
fenomenolégico, mas também pode ser traduzido como representar, no sentido de desempenhar um papel, atuar
(VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1997, p. 176)
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0 aprendizado musical estava acontecendo junto com a minha vivéncia como musico, percebia a
possibilidade de aprender com cada interlocutor, todos com vivéncias relevantes, 0s quais escutei e
interagi musicalmente®. O conceito enagdo pode ser utilizado nessa a¢do por sua aplicabilidade no
estudo da improvisacdo e criatividade. Essa aproximacgdo € possivel por entender que Francisco
Varela o formulou para explicar um tipo de percepcao parecida com o que vivi na pesquisa de campo,
como musico, tocando e conversando com mestres brasileiros e paraguaios sobre a Polca Paraguaia
instrumental. A percep¢do enativa permite ainda entender que ao viver e aprender somos uma
constante “por em obra” de um mundo e uma mente huma historia de variedades de acao do sujeito
sobre 0 mundo (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1997, p. 33 e 34). Esse conceito esta atrelado a
area da fenomenologia, como alertam os mesmos autores nesse texto de 1997, Merleau Ponty ja
sustentava que a cultura cientifica ocidental requer gue vejamos n0ssos corpos ndo sé como estruturas
fisicas, mas também como estruturas vividas e experienciais, como externos e internos, bioldgicos e
fenomenoldgicos, circulamos de um aspecto a outro continuamente “e ndo podemos compreender
essa circulacdo sem uma investigacao detalhada da incorporacdo do conhecimento, a cognicao e a
experiéncia” (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1997, p. 17 e 18).

De acordo com Piedade (2019), para desenvolver um olhar musical sobre a musica é
fundamental que se tenha experiéncia manipulando os elementos musicais até incorpora-los no fazer,
adquirindo nesse processo nexos socioculturais que sdo parte da musicalidade* (Idem, 2011, p. 105).
A maneira de expressar as musicalidades varia de acordo com cada processo de ensino e
aprendizagem, pensando na cultura popular paraguaia e brasileira em sua maioria na oralidade,
percebe-se uma liberdade na construcdo de caminhos de entendimento da musica, o que reforca o
conceito de enacgdo e autopoiesis, admitindo que a aprendizagem é sempre maltipla (GAVILLON,
2019, p. 15).

Por ser a Polca Paraguaia instrumental uma musica fora do contexto formal do processo

escolar € fundamental seguir passos especificos. Por exemplo, ndo ha um professor representante

3 Musicos com os quais toquei polca paraguaia no Brasil: Renan Nonato, Ivan Cruz, Gabriel de Andrade, Dino Rocha,
Marcos Assungdo, André Ribas, Santiago Beis, todos musicos que tocam e compde.
Musicos que toquei no Paraguai: Sixto Corbaldn, Sebastian Ramirez, Carlos Ayala, Juan Vera, Vicky Diaz e Juanpa
Giménez. Também todos masicos que tocam e compse.
4 Mais do que uma lingua musical, portanto, musicalidade é uma audicdo-de-mundo que ativa um sistema musical-
simbdlico através de um processo de experimentacao e aprendizado que, por sua vez, enraiza profundamente esta forma
de ordenar o mundo audivel no sujeito (PIEDADE, 2011, p. 105).
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oficial da maneira correta de se tocar, mas a variedade de mestres populares que incorporaram a Polca
Paraguaia, seus repertérios construidos ao longo de suas vidas sdo inumeros. No caso especifico da
musicalidade popular paraguaia tratada aqui, conversar e tocar junto com os musicos de dentro da
cultura de cada lugar onde essa musica acontece realcou diferencas. E o encontro das diferengas no
fazer musical que possibilita um aprendizado matuo e o enriquecimento de nosso repertério
expressivo dentro das bordas do amplo entendimento do que seria a Polca Paraguaia.

Dessa forma para aprender € preciso conviver com 0s mestres experientes em tocar a Polca
Paraguaia e com a capacidade de explicar o que se faz. Persegui esse caminho durante a pesquisa de
campo quando minha percepc¢éo sobre a Polca Paraguaia instrumental mudou, porque escutando e
tocando no contexto brasileiro e depois paraguaio, a sensacdo que tive era de tocar musicas diferentes.
Percebi o fazer musical como um fendmeno vivo, que estd sujeito ao acontecimento de uma
autorregulacdo do grupo e modificacdes da percepcdo dos musicos a cada momento. Ou seja,
enquanto manipulo uma gravacao eu posso voltar varias vezes a musica e se eu quiser escutar por
exemplo o minuto 1,22 novamente, eu posso voltar o tempo, ele estara sempre ali no suporte
eletrobnico. No fazer musical presencial da Polca Paraguaia instrumental essa duracdo é
indeterminada. O masico/ouvinte que viveu esse momento pode incorporar elementos emergidos do
saber-fazer coletivo e guarda-lo em sua memdria através do treinamento para utilizagdo em outras
experiéncias. E um tipo de cognicdo performatica, onde o mundo é aquilo que nés percebemos
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 14).

Como musico popular devo lidar com as transformacdes ocorridas na duragdo do tempo e as
novas possibilidades emergidas da improvisacdo. Se o tempo € um fenémeno irreversivel e seu
impacto transformativo é visivel apenas quando ha uma mudanca manifesta no corpo, 0 musico é o
especialista com a funcao de perceber e expressar essas mudangas emergidas como consequéncia de
uma andlise intencional e performatica. Neste sentido fenomenoldgico a experiéncia é a “explicitacéo
ou o esclarecimento da vida pre-cientifica da consciéncia, que é a Unica a dar seu sentido completo
as operagdes da ciéncia, e a qual estas operacdes sempre reenviam”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
92).

Essas experiéncias do fendmeno possibilitam a emergéncia de novos elementos musicais que
posteriormente passam por um processo de legitimagédo sociocultural, ou seja, estamos falando de

uma pratica que estd aquém das regulacdes das forcas hegeménicas e a0 mesmo tempo néo é regida
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pela forg¢a do “génio solitario”, ¢ feita em colaboragdo entre os musicos, negociando-se também os
nexos socioculturais envolvidos no contexto. Com isso podemos realocar 0s muasicos como sujeitos
autdbnomos e criativos e ndo apenas subordinados a forcas homogeneizadoras. Essas forcas vao
aparecer diretamente no trabalho do mdsico depois, no processo de vendas, onde o profissional
comercializa sua obra ja como produto, sendo necessario outros devires. Metaforicamente falando é
como se 0 musico se tornasse uma fabrica de devires, sempre um passo a frente das representacdes.
Essa visdo enativa vai ao encontro da fenomenologia de Merleau Ponty (p. 95 e 96) quando este diz
que s6 dispomos de uma visdo parcial e limitada, e buscamos estudar a “aparigdo do ser para a
consciéncia, em lugar de supor a sua possibilidade previamente dada”.

Essa abordagem é importante porque ao aprender com o pensamento decolonial de Anibal
Quijano, a minha condi¢do como latino-americano, entendi que fomos colonizados ndo apenas na
tomada de nosso territorio, mas com a construcdo de instituicdes colonizadoras das perspectivas
cognitivas, “dos modos de produzir ou outorgar sentido aos resultados da experiéncia material ou
intersubjetiva e do imaginario coletivo”. (QUIJANO, 2005, p. 121).

Na leitura de (QUIJANO, 2005) e (GARCIA-CANCLINI, 2004) encontra-se a presenca de
duas forcas hegemonicas no fazer musical da Polca Paraguaia, apresentando-se no nacionalismo ou
regionalismo por um lado, e do outro uma forca global, localizada ao norte do mundo. A primeira diz
a0s musicos e ouvintes quais s3o os “sons mais legitimos como representagdo de uma cultura local”.
A segunda, a do mercado neoliberal, monopoliza os meios de difusdo e controla os mecanismos de
venda e consumo, influenciando também a padronizacéo da producdo, ao prever em aproximacao
padres de consumo, através da representacdo de tendéncias de comportamento. Entdo qual seria a
contribuicdo do estudo da Polca Paraguaia Instrumental na relacdo entre o saber-fazer da cultura
popular e a criatividade? Existem estratégias de alienacdo dessas duas forgas para a liberdade de
expressao? Utilizo-as em meu repertorio gramatical reinventando-as?

Proponho que o sujeito tem autonomia para criar caminhos sonoros subjetivos atraveés da
reflexividade interpessoal porque acontece no fendmeno do fazer musical a autorregulacdo das
diferencas, possibilitando as pessoas variar o repertorio de expressdes através do ato de fazer musica.
Por isso considero a enagdo como uma politica cognitiva performatica (GAVILLON, 2019) de
resisténcia, porque ao mesmo tempo que enfatiza a indeterminacédo das condi¢des objetivas na mente

dos musicos, mostra a existéncia de uma resposta dos mesmos, com a construcéo de subjetividades
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criativas que possibilitam a emergéncia de singularidades sonoras na intencdo de diferenciar-se.

Entendo esses encontros de experimentacdo musical com o conceito de Circulos Criativos de
Francisco Varela. Neste tipo de sistema o processo de autorregulacdo interno determinado pela
relacdo reflexiva entre as partes é a prépria definicdo do sistema. Entdo mais importante do que
encontrar a origem implicita nas partes do sistema € preciso dar atencdo ao préprio processo de
regulagéo das diferencas em sua defini¢do. “Um circulo se fecha e ao mesmo tempo dois planos se
coincidem superpdem-se, confundem-se ”. Assim uma unidade autopoiética, ou circulo criativo, se
destaca de um fundo em decorréncia de sua operacdo (VARELA, 1994, p. 302 e 303). Neste sentido,
considero os fazeres musicais da Polca Paraguaia instrumental como fendmenos autbnomos sobre um
transfundo sociocultural, fontes de criatividade e transformacdes da nossa maneira de tocar. Porque
la aprende-se ndo sO a gramatica estabelecida, mas varias, que se confundem e se diferenciam
possibilitando-nos incorporar na memdria uma diversidade de expressdes e gestos.

Para participar desses circulos criativos é necessaria uma escuta polifonica. Paulo Chagas
(2005), define polifonia como uma manifestacdo simultdnea de eventos mdltiplos e individuais,
reconhecido como um sistema de producdo de significados distinguindo a si mesmo dos sons
simultaneos ocorridos no meio. Por isso, ainda para Paulo Chagas temos a capacidade de criar
significados pela selecéo de distin¢Bes acusticas (CHAGAS, 2005, p. 3), mas o que € preciso fazer
para ter essa percep¢do? O autor explicou essa condi¢do cognitiva tendo como inspiracdo o conceito
autopoiesis de Humberto Maturana e Francisco Varela®.

Primeiro eu devo perceber os sons produzidos pelo meu proprio instrumento e 0 som do meu
parceiro(a) musico como algo “exterior”. Essa é uma condigdo necessaria para perceber as diferencas
entre 0s sons emitidos por nossos corpos como eventos analisaveis independentemente. Em segundo
lugar eu devo perceber os sons produzidos pelo meu préprio instrumento e pelo meu parceiro(a)
musico como algo “interior”. Essa ¢ uma condi¢ao necessaria para perceber os diferentes corpos

sonoros como um evento unico, sintetizado como uma unidade. E por ultimo devo ser capaz de

® Na histéria da ciéncia Maturana e Varela se encontram na cibernética da segunda geracdo, fundada por Heinz Von
Foerster. Dentro desse pensamento se desenvolveram sistemas de computadores autbnomos e com autorregulacdo. A
principal contribuigdo dessa geracéo foi a inclusdo do observador no estudo do objeto observado, pensamento que resultou
na formulacéo da teoria da autopoiesis, sendo a corporeidade do observador o que possibilita a experiéncia.(GAVILLON,
2019, p. 25)
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comunicar a percep¢do dessas diferencas para meu parceiro(a) musico e possivelmente para uma
terceira pessoa que esta nos escutando (CHAGAS, 2005, p. 10). Para ter uma percepcédo polifénica
eu preciso de uma escuta dos sons externos, a0 mesmo tempo a expressdo do proprio som, numa
determinacdo mutua e ndo unilateral. Esse é o tipo de percepcdo que Francisco Varela chamou de
enacdo, quando ha uma retroatividade entre perceber e agir no mundo, pensando a cogni¢do como
acdo corporalizada (GOMES, 2018, p. 129). Fenbmeno gue acontece em nosso cotidiano, sem nos
darmos conta.

Varela chama a atengdo sobre o saber-fazer da cultura popular considerado como objeto
cientifico. O sentido comum nos mostra como criam-se caminhos em um mundo que n&o é fixo nem
pré-dado, e como este mundo se modela continuamente através de nossas acbes (VARELA,
THOMPSON; ROSCH, 1997, p. 173). Para 0s autores as ciéncias cognitivas tem resistido a essa
perspectiva ao ver toda forma de experiéncia como “psicologia popular”, uma forma rudimentar de
explicacdo, a qual as teorias representacionistas podem submeter a uma disciplina. A maior atitude
da cognicdo vivente esta na capacidade de propor, dentro de amplas restricdes, 0s problemas
relevantes encarados a cada momento. “Estes problemas nédo sdo pré-dados, mas se enatuam a partir
de um transfundo de acdo, onde o que conta como relevante esta determinado contextualmente por
nosso sentido comum?. (ibid).

Essa cognicdo vivente € uma perspectiva que se encaixa no explicar da Polca Paraguaia
instrumental. Comprometendo-se com o0s problemas surgidos a cada momento, o saber-fazer do
musico atual revela constantes interacdes entre musicalidades, como é o caso da relacdo entre a
masica paraguaia e brasileira, a qual vivenciei tanto no Brasil como no Paraguai. Na condigdo
perceptiva da enacdo é possivel falar desses acontecimentos criativos como acdes intencionais do
musico, porque ndo exclui a experiéncia do explicar, enfatizando a capacidade do sujeito de fazer

escolhas de como se expressar no mundo.

Considerac0es finais

Neste artigo me dediquei ao estudo da percepcdo do fazer musical da Polca Paraguaia
instrumental, momento em que ocorreram interacfes de musicalidades na colaboracdo entre os

musicos presencialmente, entre o0 ano de 2016 e 2019, em Campo Grande, MS, e Assungdo e Y pacarai
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no Paraguai.

Com o pensamento da enacdo de Francisco Varela (1994 e 1997) pude vivenciar a pesquisa
mais proximo dos termos do proprio fazer musical. Na experiéncia relatada o saber-fazer na musica
tem como caracteristica a diferenciacdo entre os sujeitos e o préoprio diferenciar-se, dentro de um
circulo criativo com um transfundo sociocultural, onde acontece a emergéncia de novos significados
e sentidos expressados e autorregulados durante o instante que a masica esta sendo tocada. Uma fonte
inesgotavel de possibilidades sonoras compartilhadas que sdo guardadas na memoria coletiva dos

musicos populares e tem como consequéncia a producgdo de novas obras.
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Resumo: E comum associar a prética da improvisagdo como um processo criativo oriundo do Jazz.
Contudo, "toda historia do desenvolvimento musical € acompanhada por manifestacdes de impulsos
para improvisar" (BAILEY, 1993, p. X) . Portanto essa pratica pode ou podia ser encontrada em
varios contextos musicais. No caso da musica popular instrumental brasileira essa associacdo deve-
se ao fato da improvisacgdo estar conceitualizada em relacdo a categoria de pensamento que a define
a partir da execucdo de um solista em um momento especifico da performance, ou seja, nos chorus,
e ao formato bebop adotado como modelo. Esse conceito tem sido utilizado também em diferentes
contextos de ensino sobre improvisacdo e musica instrumental “popular”, sobretudo em oficinas de
festivais de mdsica ou até mesmo no meio académico, onde também é possivel perceber indicios
dessa ligacdo, o que nos leva a refletir sobre uma relacdo de hegemonia cultural e epistemolégica do
jazz sobre outras musicas. Assim, “a improvisacdo considerada ‘jazzistica’, implantada em um
contexto social diverso, acaba por contribuir para a manutencdo do colonialismo cultural, pois,
desconsiderado o fator contestatério, esta dificilmente se liberta do estrato de circulacdo de capital
intelectual proprio das elites.” (PINO; FALLEIROS, 2019, p. 2). Neste sentido, é necessario
repensa-la como um processo multifacetado, ndo estando restrito ao universo ‘jazzistico’, tanto
enquanto conceito como epistemologia deste processo criativo. Assim, este artigo busca discutir
perspectivas decoloniais “tendo como base um movimento de fortalecimento da incorporagdo da
cultura brasileira aos processos de formacdo em musica e a luta contra a colonialidade hegeménica
que ainda domina o campo” (QUEIROZ, 2020, p. 175), que envolvem 0s processos criativos em
masica brasileira, sobretudo com relagéo a temética da improvisacéo.

Palavras-chave: Decolonialidade. Improvisagdo. Musica Popular Instrumental Brasileira. Processo
Criativo.

Decolonial Perspectives for Improvisation in Brazilian Popular Instrumental Music

Abstract: It is common to associate the practice of improvisation with a creative process
originating from Jazz. However, "whole history of the development of music is accompanied by
manifestations of the drive to improvise." (BAILEY, 1993, p. X). Therefore, this practice can or
could be found in many musical contexts. In the case of Brazilian popular instrumental music, this

! Traducdo livre para: “whole history of the development of music is accompanied by manifestations of the drive to
improvise.”
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association is due to the fact that improvisation is conceptualized in relation to the category of
thought that defines it from the execution by a soloist in a specific moment of the performance, that
IS, in the choruses, and in the bebop format adopted as model. This concept has also been used in
different contexts of teaching improvisation and "popular” instrumental music, especially in
workshops at music festivals or even in academic environment, where it is also possible to see
evidence of this connection, which leads us to reflect on a relationship of cultural and
epistemological hegemony of jazz over other music. Thus, "improvisation considered 'jazzistic',
implemented in a different social context, ends up contributing to the maintenance of cultural
colonialism, since, disregarding the contestatory factor, it is difficult to free itself from the stratum
of circulation of intellectual capital proper to the elites.” (PINO; FALLEIRQOS, 2019, p. 2). In this
sense, it is necessary to rethink it as a multifaceted process, not being restricted to the ‘jazzistic'
universe, both as a concept and as an epistemology of this creative process. The aim of this article is
to discuss decolonial perspectives “based on a movement to strengthen the incorporation of
Brazilian culture into the processes of music education and the struggle against the hegemonic
coloniality that still dominates the countryside” (QUEIROZ, 2020, p. 175) that involve the creative
processes in Brazilian music, especially with regard to the theme of improvisation.

Keywords: Decoloniality. Improvisation. Brazillian Popular Instrumental Music. Creative Process.
Introducéo

A formacdo do Brasil vai além do descobrimento de uma nova terra a partir das grandes
navegacdes. E uma sociedade formada por uma cadeia complexa de valores simbélicos imposta por
uma minoria recém chegada, a partir de uma pratica colonialista institucionalizada, que permeia o
pais desde o encontro dos povos originarios com os europeus “civilizados”. Numa perspectiva da
musica, como expde Luis Ricardo Silva Queiroz (2020), esta préatica colonialista institucionalizada
impede que possamos considerar nossas proprias formas de pensar sobre musica em seus varios
aspectos.

No ambito da musica isso implica reconhecer que, construcfes simbdlicas plantadas desde
a invasdo colonial, fizeram com que a colonialidade musical soprasse tdo forte sobre nés

que, despreparados para lidar com tamanha imposicdo, fomos despossados das nossas

proprias formas de valorar, criar, interpretar, ouvir, ensinar, aprender e viver musica.”
(QUEIROZ, 2020, p. 154)

Neste sentido, nossa forma de pensar musica é desconsiderada em detrimento a um modelo
eurocéntrico que permeia desde nossas origens multiétnicas, notando-se que “a dominagdo cultural
e a referéncia elitista dos colonizadores ainda ressoam fortemente na colonialidade que modela as
referéncias de familia, raga, género, classe social, cultura, musica, entre muitas outras categorias.”
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(QUEIROZ, 2020, p. 156).

Desde que a Europa se torna a sede central do mercado (QUIJANO, 2005, p. 119), apoiada
na categoria de raca para um controle colonial do trabalho, surge "um novo padrdo de poder
mundial e nova inter-subjetividade”, que emergem da repressdo do universo simbdlico e da
aprendizagem forgada da cultura dominadora. Neste sentido, as epistemologias passam a ficar
centradas também na Europa.

A ideia de modernidade também tem origem na colonialidade (DUSSEL, 2005; MIGNOLO,
2017; QUIJANO, 2005). Dessa forma, o modelo europeu de pensamento é adotado como
paradigma mundial e associado ao desenvolvimento e ao avango, enquanto as demais producées se
atribui um carater do que é retrégrado e nao civilizado.

Se em um primeiro momento, a colonizacdo se dava desde as dominacdes europeias,
sobretudo de Portugal no caso do Brasil, hoje em dia ela ocorre por outras nacdes e culturas.
Mesmo com o fim do colonialismo a partir da independéncia do Brasil enquanto colbnia, 0
pensamento colonial - colonialidade - “vem se mantendo viva e entranhada em outras formas de
hegemonia e poder que emergiram com a modernidade” (QUEIROZ, 2020, p. 157).

Tratamos aqui do eurocentrismo como "uma questdo ndo de geografia, mas de
epistemologia” (MIGNOLO, 2017, p. 12). Eurocentrismo, portanto, norte-americano em relacao a
musica popular urbana, principalmente quando falamos de mdsica popular instrumental, ao tratar de
processo criativo, sobretudo da improvisacdo, de fazer musica sempre estando associada ao Jazz. E
possivel perceber esse ponto de vista até mesmo em trabalhos desenvolvidos no Brasil, como
exposto por Almir Cortes em sua tese “Improvisando em mdsica popular”. “Nota-se que boa parte
dos masicos brasileiros que atuaram no campo da chamada 'musica instrumental' (M1), no intuito de
desenvolver tal habilidade, acabou por aderir ao estudo do jazz norte americano” (BARRETO,
2012, p. 1).

Pinto compartilha 0 mesmo ponto de vista ao afirmar:

A fusdo entre a batida do samba, ainda que estilizada, e os sofisticados acordes do jazz,
foram determinantes no estabelecimento da chamada ‘musica instrumental contemporanea
brasileira’, ou simplesmente ‘musica instrumental brasileira’ (DAUELSBERG, 2001). A
despeito da diversidade estilistica e da incorporacdo de elementos regionais, esta musica

instrumental que se faz até hoje se baseia em muito na prética jazzistica, fundamentada na
improvisagdo (PINTO, 2011, p. 50).
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Para Amanda Possette (2021), a relacdo entre improvisacdo e jazz como um imaginario
coletivo criado acontece a partir da apropriacdo dessa pratica criativa por aquela mdsica,
acontecendo de tal forma que “se torna dificil desvincular uma pratica da outra”. Esse pensamento
acontece mesmo sabendo que a improvisacdo € uma atividade presente em diversos contextos
musicais do mundo. “No Brasil, a pratica da improvisagdo na musica popular tem suas bases
fundamentadas na escola jazzistica. Quando se fala em improvisacdo na masica instrumental, o
senso comum logo associa as duas atividades” (POSSETTE, 2021, p. 70).

E verdade que a improvisagao esta presente também em tempos remotos ao longo da historia
da mdsica européia. Passini atribui a utilizacdo do termo de forma mais recorrente na musica
ocidental em contraposicdo a musica escrita, ¢ afirma que ela ocorre principalmente “no Canto
Gregoriano na idade média, no baixo continuo, na musica vocal e instrumental do periodo barroco e
na masica para o6rgao” (PASSINI, 2013, p. 10). Contudo, na masica popular urbana a improvisagao
foi bastante difundida pelo jazz, como elemento caracteristico dessa musica norte-americana, e
como concebida neste género, foi incorporada em diversos outros contextos musicais no mundo. No
entanto, vale refletir que a improvisacdo, mesmo a partir do conceito jazzistico, ndo é uma prética
exclusiva deste género. Também néo € real que ela sé pode ser pensada a partir de uma concepgéo
jazzistica do pensamento e dos processos criativos, pois ndo é o ponto de partida nem condicdo sem
a qual ndo pode existir.

Este fato pode ser observado na acepcdo do termo improvisacdo pelos chorbes, na qual
evita-se 0 uso deste termo por remeter ao contexto musical norte-americano, preferindo a adogao de
outro termo, a variagdo, como uma forma de distin¢do entre as préaticas presentes no choro e no jazz.
Dessa forma,

[...] a palavra “variagéo” [...] é também utilizada por diversos outros musicos e estudiosos
do choro para designar um carater especifico de improvisacdo praticada no choro. A
palavra é usada numa maneira de diferenciar os modos-de-pensar a improvisagdo no choro

dos de outras formas de improviso praticadas nos dias de hoje, como por exemplo a
improvisagao jazzistica... (MARTINS, 2012, p. 64)

Neste sentido, mesmo reconhecendo que a improvisacdo é uma pratica presente no choro
como uma forma peculiar, diferente de outras formas de improviso, 0 uso corrente e consciente de

outro termo para designar tal pratica reforca tanto um pensamento particular deste género, um
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modus operandi proprio, assim como também, a inerente associa¢do do termo “improvisagdo” ao
universo jazzistico como um trago colonialista de uma apropriacao linguistica deste conceito.

Aqui, vale ressaltar as particularidades presentes no processo de improvisacdo de cada
pratica. Para o musicologo e saxofonista americano Barry Kernfeld, “musicos de jazz usam
sequéncias harmonicas [changes] e melodias [tunes] que podem levar a um solo improvisado sem
relacdo ou referéncia ao material original [unrelated solo improvisation]” (NETTL apud
MARTINS, 2012, p. 63). Este solo jazzistico improvisado € geralmente pensado em torno da
sequéncia harmonica (SALEK apud MARTINS, 2012), a partir da relacdo escala/acorde, com 0 uso
de material “exético” e extensivo uso de notas de tensdo para construcio melddica (SA apud
MARTINS, 2012), ou seja, notas estranhas aos acordes.

Em outro sentido, a improvisacdo no choro acontece diretamente relacionada com a melodia
do tema, com o que David Martins (2012) chama de “ficar perto da melodia”. Desta forma, citando

Paulo Sa:

[...] Os limites de carater improvisatdrio entre o jazz e o choro comegam no fato de que no
jazz o pensamento do intérprete se concentra quase que exclusivamente no contexto das
fungdes e dos encadeamentos harmonicos, que se apresentam ao musico como provedores
de estimulos improvisatérios. O chordo por sua vez manifesta sua capacidade
improvisadora fundamentada muito mais na melodia do choro que esta interpretando, sendo
a harmonia mais um decurso do que propriamente a idéia central ao redor da qual seria
realizado um improviso. [...] (SA apud MARTINS, 2012, p. 67).

Portanto, 0 jazz e o choro apresentam propdsitos diferentes na pratica do improviso, tendo o
foco criativo em aspectos distintos, possuindo entdo maneiras particulares neste processo criativo.

Um outro exemplo de como é construido o processo criativo da improvisacdo € como ela
ocorre na musica indiana, através da apreensao mental do raga, que se demonstra parecido com a
I6gica modal formada por um conjunto determinado de notas que formam melodias, e o tala, que

esta relacionado com a diviséo temporal da musica.

Raga ¢ um conceito central da muasica indiana — todo raga tem um lado técnico-musical e
um lado abstrato/estético. Tecnicamente ragas sao estruturas melodicas em que a entoagao
das notas, bem como suas duragdes relativas e ordem (sucessividade) sdo previamente
definidas. Suas notas possuem uma escala ascendente e outra descendente (nem sempre sao
iguais). Por isso, a ordem na qual as notas sao usadas numa cangao classica ¢ semi-fixa e as
notas devem pertencer as escalas ascendente e descendente do raga. Alguns ragas possuem
frases caracteristicas que as tornam facilmente reconheciveis pelo publico; outras possuem
notas com ornamentos especificos ou tem registros especificos; todo raga possui ainda
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notas de sustentacdo, predominantes que sao enfatizadas ao longo da execugdo. Tudo isso
serve para tornar o raga uma matriz sonora facilmente identificavel pelo ouvinte
conhecedor; além disso, essa matriz serve de fundamento sobre o qual o musico deve
improvisar (WOLFF, 2008, p. 493 - grifo nosso).

Os ragas funcionam, portanto, na musica indiana, como um fundamento sobre o qual o
masico se baseia para improvisar. A matriz criativa ndo se baseia na harmonia, nem na diviséo
ritmica (nesse caso associada as claves ou time-line-pattern), mas no conjunto de notas que formam
0s ragas e suas duragdes.

Mesmo o jazz tendo recebido diferentes influéncias que fazem parte da sua constituicdo
enquanto género, influenciou tantos outros também, como é o caso da bossa nova. Neste sentido,
para 0s musicos norte-americanos a bossa nova constitui-se como um tipo de jazz.

S&o muitas as oportunidades de ouvir musicos de jazz americanos tocando bossa nova com
musicos brasileiros: Jodo Gilberto & Stan Getz (1964), Tom Jobim & Frank Sinatra (1967);
Milton Nascimento & Wayne Shorter (1975), etc. Nessas oportunidades, a bossa nova para
esses musicos americanos se desenvolveu como um tipo de jazz (brazilian jazz), assim

como outras possibilidades: latin jazz; gipsy jazz; free jazz; cool jazz (ALBINO; LIMA,
2011, p. 76).

Percebemos aqui mais um traco de colonialismo norte americano, ao entender que aquele
estilo musical brasileiro, a bossa nova, seja um tipo de jazz e até mesmo por sugerir a adocdo do
termo "jazz brasileiro”. No entanto, por se tratar de uma mdsica surgida em contexto brasileiro, é
mais natural pensar que a bossa nova trata-se na verdade de um tipo de samba com influéncias
harménicas (alem de outras possiveis) advindas do jazz. Sendo assim, “a compreensdo comum das
origens da bossa nova — os tons e estilo improvisados do jazz unidos ao ritmo de samba produzem
algo novo e contagiante” (MCCANN, 2009, p. 102). Ou como diria Carlos Lyra em sua cancgao
intitulada “Influéncia do Jazz”: ‘“Pobre samba meu, foi se misturando, se modernizando e se
perdeu... coitado do meu samba mudou de repente, influéncia do jazz”.

Portanto, falar em improvisagdo € sinénimo de falar do jazz no senso comum, género
oriundo do contexto norte-americano, em que tal associacdo desta pratica criativa com este género
musical fortalece tracos de colonialismo musical, de hegemonia cultural e epistemoldgica de uma
perspectiva do jazz sobre outros contextos musicais. Esses tragos podem ser percebidos também no
ambito institucional formativo, sendo que na implementagédo de cursos de musica popular (conceito
este por si sO colonizador), os curriculos sdo construidos em torno deste modelo musical, néo

levando em consideracdo a heterogeneidade de praticas musicais existentes em ambito nacional,
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relegando-os a marginalizagdo institucional.

Atraveés deste artigo, buscamos exercitar um pensamento decolonial aproximando-o de uma
pratica propria, que se liberte da distor¢do da imagem refletida no espelho eurocéntrico sobre nos
mesmos. Uma imagem que

nao ¢ de todo quimérica, ja que possuimos tantos e tdo importantes tragos historicos
europeus em tantos aspectos, materiais e intersubjetivos. Mas, ao mesmo tempo, somos tao

profundamente distintos. Dai que quando olhamos nosso espelho eurocéntrico, a imagem
gue vemos seja necessariamente parcial e distorcida. (QUIJANO, 2005, p. 129-130)

Delimitacgdes conceituais: pds-colonial e decolonial

Pino e Falleiros (2019) refletem sobre a improvisacao brasileira a partir da perspectiva pos-
colonial e através de uma abordagem socioldgica que articula trés pontos trabalhados por
Boaventura de Souza Santos (2002): a sociologia das auséncias, a sociologia das emergéncias e 0
trabalho de tradugdo. Os autores entendem que no processo improvisatorio, as auséncias se
constituem como elementos da experiéncia hegemoOnica, as emergéncias se constituem como
elementos da experiéncia dominada, e a traducdo € a articulacdo entre as duas experiéncias que
resulta no que eles chamam de "improvisacéo a brasileira".

Para uma aproximacdo ao conceito da decolonialidade € importante estabelecer algumas
diferencas de nomenclaturas que tém sido utilizadas através das vérias vertentes dos estudos pds-
coloniais, que embora sejam complementares e compartilhem alguns pontos, possuem diferencas
conceituais que devem ser esclarecidas. Nesse sentido, utilizamos as defini¢cbes de Quinteiro,
Figueira e Elizalde (2019) que afirmam que

0s estudos pos-coloniais [...] sdo oriundos de importantes centros de producgdo académica
do chamado “primeiro mundo” e surgiram com uma forte influéncia do pés-modernismo e

do pds-estruturalismo, mais focados, portanto, na andlise do discurso e da textualidade
(QUINTERO; FIGUEIRA; ELIZALDE, 2019, p. 4).

Enquanto que os estudos decoloniais se constituem de um

conjunto heterogéneo de contribuicBes tedricas e investigativas sobre a colonialidade. O
que cobre tanto as revisbes historiograficas, os estudos de caso, a recuperacdo do
pensamento critico latino-americano, as formulages (re)conceitualizadoras, como as
revisdes e tentativas de expandir e revisar as indagagdes tedricas. E um espago enunciativo
ndo isento de contradi¢des e conflitos, cujo ponto de coincidéncia é a problematizagdo da
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colonialidade em suas diferentes formas, ligada a uma série de premissas epistémicas
compartilhadas (Idem e Ibidem).

Portanto os estudos pos-coloniais mantém o eixo da producdo dos saberes no “primeiro
mundo”, enquanto o posicionamento decolonial desloca esse eixo para uma producdo latino-
americana. Desta maneira, definimos este ultimo posicionamento, diferentemente do que definiram
Pino e Falleiros, embora ambos 0s posicionamentos possam ser considerados complementares.

Como j& mencionado, a ideia de modernidade esta vinculada a colonialidade. Dussel explica
o cerne do surgimento do conceito de modernidade como um mito, embasada na ideia da
superioridade, seja ela subjetiva, religiosa, moral, cultural ou epistemoldgica. Inculcada no
imaginario, ela passa a estabelecer uma "necessidade" civilizatoria e educadora, considerando o
padrdo europeu como modelo e estabelecendo o outro como periférico. Assim, justifica-se a
violéncia e a opressao com o objetivo de purificar, moralizar e civilizar, tirando dessa forma
qualquer atribuicdo de culpa, pelo contrario, atribuindo-lhe a inocéncia, ainda que as consequéncias
sejam as mais Vvis.

se se pretende a superagdo da “Modernidade”, serd necessario negar a negagdo do mito da
Modernidade. Para tanto, a “outra-face” negada e vitimada da ‘“Modernidade” deve
primeiramente descobrir-se “inocente”: ¢ a “vitima inocente” do sacrificio ritual, que ao
descobrir-se inocente julga a “Modernidade” como culpada da violéncia sacrificadora,
conquistadora originaria, constitutiva, essencial. Ao negar a inocéncia da “Modernidade” e
ao afirmar a Alteridade do “Outro”, negado antes como vitima culpada, permite “des-
cobrir” pela primeira vez a “outra-face” oculta e essencial a “Modernidade”: o mundo
periférico colonial, o indio sacrificado, 0 negro escravizado, a mulher oprimida, a crianca e
a cultura popular alienadas, etc. (as “vitimas” da “Modernidade”) como vitimas de um ato

irracional (como contradi¢do do ideal racional da propria “Modernidade") (DUSSEL, 2005,
p. 30-31).

Dessa forma, o posicionamento decolonial atua no sentido de fazer descobrir a inocéncia da
vitima, reconhecer a alteridade e assim descobrir a outra-face. E essa "outra-face™ € a nossa propria.
Dessa maneira, assume-se uma posicdo de resisténcia contra a negacdo e se da inicio a uma

construgdo da prdpria imagem.

Principios de um Movimento Decolonial na Musica Popular Brasileira

Desde a década de 1960 é possivel notar um movimento caminhando em direcdo a uma
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pratica decolonial no fazer musical de musicos populares brasileiros. Pino e Falleiros (2019)
refletem sobre esse movimento e sobre "a questdo relativa a construcdo de uma identidade para a
improvisacdo brasileira™ chamando a atencdo para a experiéncia, que consideram inovadora nesse
sentido, do grupo Quarteto Novo.

Gomes também afirma essa posicdo do grupo e relata uma atitude emblematica do Quarteto
Novo ao quebrar discos de jazz em protesto a este tipo de dominacgdo. O autor atribui ao disco 1967
0 status de vanguarda, "por ser talvez o primeiro momento em que se note, de maneira mais frontal,
o discurso Cepecista do nacional popular alterando conteudos sonoros dentro do universo da musica
popular instrumental” (GOMES, 2010, p. 87).

Possette (2021) inclui nesse movimento uma geracdo de pianistas paulistas, nascidos na
década de 1940, da qual fazem parte Amilton Godoy, Cesar Camargo Mariano, Laércio de Freitas e
Nelson Ayres, que despertaram para uma inquietacdo sobre a associacdo da musica instrumental
brasileira ao jazz, ao mesmo tempo que demonstram admiracao por esse repertorio. E nesta relacdo
de tensdes, se constroi o terreno para o que Piedade (2013; 2003; 2005) chama de "friccdo de
musicalidades". Essa relacdo pode ser associada a anélise realizada por Pino e Falleiros pelo viés da
sociologia através do que eles chamam "auséncia”, "emergéncia” e "traducéo".

Além desses musicos citados, que de certa forma deram inicio ao que chamamos de
movimento decolonial na musica popular brasileira, atualmente percebe-se a atuacdo de outros
personagens que reforcam essa postura em desvincular o pensamento criativo como processo para
além de hegemonias. Assim, podemos destacar Letieres Leite, muasico baiano, que fundamenta seu
processo criativo que engloba a composicdo, o arranjo e a improvisacao, a partir do tratamento de
estruturas ritmicas das diferentes claves presentes na Bahia e no Brasil, como génese para seu
processo criativo.

Outro nome em destaque é o do pianista André Marques, que através de pesquisa realizada
em diversas regides do Brasil onde coletou informagdes musicais, despertou para o reconhecimento
de maltiplas linguagens da masica brasileira as quais se baseia para aplicar no processo criativo da
improvisacdo, chamando atencdo tanto para aspectos ritmicos quanto para os melodicos,
caracteristicos de cada linguagem. Além de sua atuacdo como mdasico, também tem desenvolvido
materiais didaticos e atuado como professor em cursos e festivais de musica, nos quais divulga essa

forma de conceber a masica brasileira através de um pensamento proprio e desvinculado do jazz.
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Percebe-se que em um primeiro momento reflexivo dos musicos e grupos citados, ha um
tipo de inquietacdo e incomodo, um insight que os leva a questionar elementos musicais
anteriormente adotados mas que ndo pertencem a realidade da musica brasileira. Uma concepcao
musical que nem sempre se encaixa a realidade, ou entdo a percep¢do de elementos oriundos da
mausica brasileira dos quais 0 pensamento jazzistico ndo da conta de trabalhar, ou ndo se apropriou
da mesma maneira. Seria como aplicar um modelo inflexivel a uma realidade sem considerar que
existem especificidades e diferencas importantes de um contexto para outro.

Sendo assim, a primeira atitude apds a reflexdo se da através da negacao e do protesto -
como a atitude de quebrar discos de jazz pelo Quarteto Novo -, que sinalizam um esfor¢o por
resistir e preservar as préaticas, as subjetividades, 0 modo de conceber a mdsica e 0s proprios
elementos musicais pertencentes ao contexto brasileiro. Depois da negacdo, os masicos iniciam uma
busca pela autenticidade e pela independéncia musical, exercitando novos caminhos mentais e de
pensamento para a criagdo. Neste caso, a busca por diferentes modelos de pensamentos, a partir da
adocdo de novos elementos para 0 exercicio criativo, tais como o uso de claves (time-line-patterns)
como subsidio musical para improvisar e a busca por uma linguagem melddica que considere as
diversas manifestacdes musicais brasileiras em sua pluralidade reconhecendo suas especificidades -

0 que resulta em um afastamento do modelo bebop de improvisacéo.

Concluséo

Este artigo buscou discutir perspectivas decoloniais para a improvisacdo na musica popular
instrumental brasileira, principalmente em relagdo ao processo criativo que envolve esta pratica. A
reflexdo sobre a presenca da improvisacdo em diversos contextos culturais e a maneira de concebé-
la por meio de um pensamento proprio a cada um deles, é importante para que desvinculemos esta
pratica do modelo oriundo do jazz, descentralizando-a de sua dominacgdo cultural hegeménica e
reconhecendo-a em sua pluralidade. Buscamos articular as teorias que tratam da decolonialidade e
da improvisacdo e identificar um movimento que tem se fortalecido por parte de mdsicos e grupos
musicais brasileiros que ja tém questionado suas formas de pensar e conceber a improvisacéo e
assim vém desenhando e adotando uma epistemologia propria que se descola do paradigma
jazzistico e confere a improvisagdo na musica brasileira mais autonomia.

Sem a pretensdo de explorar o tema de forma definitiva e reconhecendo o carater
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introdutério desta discusséao, este texto pretende fomentar essa discussdo tendo ciéncia de que ha
ainda um longo caminho a ser percorrido quando se trata de desmantelar as formas de dominagao
subjetivas e epistemoldgicas da colonialidade, neste caso identificadas na masica e nos processos
criativos que envolvem essa pratica, sobretudo a improvisacdo. O artigo também trouxe novas
perspectivas e personagens, abrindo uma lacuna para fomentar pesquisas e andlises das diferentes
atuacbes de musicos da atualidade com este posicionamento. Acreditamos que varios deles tém
trabalhado uma perspectiva decolonial em suas praticas musicais que justificam uma reflexdo

aprofundada dentro da academia.
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Resumo: O género musical rock’n’roll tem influenciado praticas culturais na cidade de Curitiba desde
a segunda metade do séc. XX (MERCER, 2017; NETO, 2004). No entanto, atualmente as casas
noturnas — em crise decorrente do quadro pandémico e com a necessidade de cumprir 0s protocolos
de seguranca para atender uma demanda ainda existente por esse entretenimento — priorizam atracdes
que otimizem as légicas capitalistas que as sustentam, como as apresentacfes cover que referenciam
a musica anglo-saxd ou o rock nacional produzido nos grandes centros, ambos amplamente
divulgados nos periodos de auge do modelo de radiodifusdo — décadas de 60, 70, 80 e 90. O objetivo
deste trabalho € discutir como durante a pandemia de COVID-19 nos anos de 2020 e 2021, a mdsica
autoral de grupos locais de rock curitibano tem sido invisibilizada nos maiores espacos de
apresentacdo da capital paranaense. Para dar cabo de tal objetivo, partimos de um referencial tedrico
transdisciplinar nas areas de Etnomusicologia e Comunicacdo, amparados metodologicamente pela
netnografia (KOZINETS, 2014) e analisando material de cinco locais de entretenimento roqueiro da
cidade, que continuaram operando no periodo pandémico. Seguindo o pensamento de Quijano (2005),
concluimos que o rock nos espacos de entretenimento musical mais frequentados de Curitiba,
historicamente, € uma manifestacdo com expressivos tracos de colonialidade instalada por uma
industria cultural capitalista, massiva, centralizadora e espetacularizada que contribui para
homogeneizar as manifestacdes e rock e, por consequéncia, invisibiliza a producédo autoral da cidade.
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ROCK IN CURITIBA: ADECOLONIAL ANALYSIS OF THE ROCK SCENE IN TIMES OF
PANDEMIC

Abstract: The rock’n’roll musical genre has influenced cultural practices in the city of Curitiba since
the second half of the 20th century (MERCER, 2017; NETO, 2004). However, currently, nightclubs
- in crisis due to the pandemic and with the need to comply with security protocols to meet a still
existing demand for this entertainment - prioritize attractions that optimize the capitalist logics that
support them, such as cover presentations that refer to Anglo-Saxon music or national rock produced
in large cities, both widely disseminated during the peak periods of the broadcasting model — the 60s,
70s, 80s and 90s. The objective of this paper is to discuss how during the COVID-19 pandemic in
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2020 and 2021, the authorial music of local rock groups from Curitiba has been made invisible in the
largest venues in the capital of Parana. To achieve this goal, we started from a transdisciplinary
theoretical framework in the areas of Ethnomusicology and Communication, methodologically
supported by netnography (KOZINETS, 2014) and analyzing material from five rock entertainment
venues in the city, which continued to operate during the pandemic period. Following Quijano's
(2005) thinking, we conclude that rock music in the most frequented musical entertainment spaces in
Curitiba is historically a manifestation with expressive traces of coloniality installed by a massive,
centralizing and spectacularized capitalist cultural industry that contributes to homogenize the rock
manifestations and, consequently, makes the city's authorial production invisible.

Keywords: Rock. Curitiba. Music Scene. Decoloniality. Massification.

Introducdo: Rock “rebelde, vibrou forte pelos autofalantes, invadiu ouvidos, assaltou cérebros

e criou mitos”

E sabido que originalmente, a musica rock® surge com o resultado de uma fusio entre os

géneros musicais blues e country (SHUKER, 1999, p. 249). A isso, Adriana Amaral completa,

Décadas antes do sampler, a guitarra elétrica causou grande furor na cultura jovem quando o
folk/country branco e blues negro, estilos originariamente acusticos nascidos nas entranhas
dos Estados Unidos da Ameérica, foram eletrificados com a presenga da guitarra. Dessa copula
maldita originou-se o que se chama de rock’n’roll (2002, p. 3).

Musicalmente, de acordo com Bellest e Malson (1989), o rock agradou muito pela sua
simplicidade, com compassos bindrios, basicamente em 4/4 com colcheias “subentendidas”,
andamento em torno de 144 batimentos por minuto, harmonizacdo em torno dos acordes I, IV e V do
campo harmdnico maior, podendo conter adi¢do de sextas maiores e sétimas menores nas harmonias
e blue notes nas melodias, o que conferia um caracter também bastante “bluesy” a essa musica rock
da década de 1950.

Todavia, 0 comportamento e a atitude durante as performances ao vivo no rock talvez sejam
para esse presente trabalho mais relevantes do que a descricdo sonora dessa musica. A marca
expressiva do rock’n’roll ¢, juntamente com a transgressao, a intensidade, irreveréncia e a rebeldia —

marcados com significativa e recorrente incoeréncia no decorrer da histéria do género. Fato é que,

! Utilizaremos o termo “rock” para designar a todos os géneros e estilos derivados do rock’n’roll classico, que por sua
vez é originario nos Estados Unidos da América na década de 1950.
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apesar de profundamente enraizado no blues — canto de lamento dos escravizados nos campos de
algod&o — o rock torna-se “a trilha sonora de rebeldia dos jovens brancos de classe média americanos”
(VILLACA, 2002, p. 5).

Sendo assim, lembremos da relacdo que John Blacking traz acerca da musica e sociedade,

Em um compositor, por mais pessoal que a consciéncia da experiéncia possa ser, ela foi
adquirida como resultado da vida na sociedade. Ser membro de uma sociedade humana é
uma condigdo essencial para se tornar um ser consciente e criar musica. Uma pessoa pode
criar para o ganho financeiro, para o prazer privado, para 0 entretenimento, ou para
acompanhar uma variedade de eventos sociais, e 0 compositor ndo necessita expressar a
preocupacao aberta para a condicdo humana; mas a masica do criador ndo pode escapar ao
selo da sociedade que tornou seu criador humano. [...] A musica é o som organizado
humanamente, e sua eficacia e valor, como meio de expressdo, depende, em Gltima instancia,
do tipo e qualidade das experiéncias humanas envolvidas na sua criagdo e performance”
(BLACKING, 1995, p. 51).

De toda forma, o rock se desdobra em um emaranhado complexo de combinagdes e
recombinac@es, dando origem a infindaveis variantes estéticas globais, sendo a semente de estilos
que vieram nas décadas posteriores, como por exemplo: a invasédo britanica; soul music; movimento
hippie e o rock psicodélico; punk rock; hard rock, metal; disco; new wave; grunge; rap; entre outros
derivados. Tratam-se de inimeras subdivisdes que desdobram os elementos originais de performance
intensa e expressiva, sobretudo na atitude dos artistas durante as apresentagdes ao vivo.

Portanto, o carater expressivo da performance influencia diretamente nos efeitos causados na
audiéncia que, geralmente, interage e participa da miisica como um membro “avulso” do grupo
musical. A isso, Bruce Baugh completa que uma cangéo de rock que “funciona” é aquela em que seu

determinado uso instiga a funcdo de resposta fisica na audiéncia,

Uma cancdo ruim de rock é aquela que tenta e falha ao inspirar o corpo a dangar [...] Parte da
intensidade da performance do rock tem a ver com um aspecto que é frequentemente usado
contra ele: o forte volume ou altura da musica. A altura [...] é também um veiculo de
expressdo. Evidentemente, musica muito alta provoca um efeito sobre o corpo e ndo apenas
sobre o ouvido: vocé pode senti-la vibrando na cavidade do peito. Isto [...] usado
adequadamente pode acrescentar-se a expressividade (BAUGH, 1993, p. 20-23).

Pop/rock: “circo sonoro, industria de lucro e prejuizo, negocio sujo, divertido produto de

entretenimento”
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Outro vetor de discussao que nos ajuda a compreender o rock € seu carater midiatico e de
espetaculo. A maestria da publicidade e as bases da cultura pop tem parte consideravel de suas raizes

no espetacularizado rock’n’roll. Amaral (2002) explica que,

[...] esses modelos de consumo e comportamento impdem-se massificadamente em todas as
extremidades do planeta nas vidas cotidianas de cada um. E é através da midia que essas
culturas se estendem por todas as regides da Terra, interferindo no conteido de diferentes

universos mentais, construindo, conforme Chesneaux, ‘um imagindrio coletivo, composito e
ficticio” percebido no mundo globalizado. (CHESNEAUX apud AMARAL, 2002;
AMARAL, 2002, p. 39).

Nesse “imaginario coletivo”, através dos processos de escuta, de constru¢ao sonora e recepgao
e interpretacdo de imagens, formam-se novas formas de sociabilidades: as comunidades de fas e
neotribalismos. A identificacdo com o consumo de uma estética (som e imagem) seria o principal
responsavel pela construcdo de lagos afetivos entre esses individuos — sendo assim baseada em
“futilidades” (a bem dizer, mercantilizadas), em “experiéncias de estar-junto” e ndo mais nas “grandes
narrativas histéricas” — operando consequentemente como ‘“vetor fundamental das sociedades pos-
modernas”, que sdo marcadas pelo paradigma de liquidez nas relagdes. Assim, 0 consumo vira cultura
e as mercadorias (culturais) sdo utilizadas com a funcéo de criar distin¢des ou vinculos, onde o capital
simbolico negociado é a apropriacdo desses bens massivos pelos membros desses grupamentos
(AMARAL, 2002, p. 37).

Portanto, o rock ndo se trata apenas de um estilo musical e sim de um movimento que marcou
um processo de massificacdo da cultura global, financiado pela gigantesca maquina capitalista do,
entdo em ascensao, broadcasting. Com isso em mente, relembremos que, Jack Shadow — personagem
do produtor curitibano Cyro Ridal — recitava nas aberturas do programa Ciclojam? a frase célebre de

autoria de Pedro do Rosario,

[...] uma eletrificada mistura espalhou-se pelo mundo contagiando em cheio a juventude.
Chocando geragdes, questionando institui¢des e mudando comportamentos. Rebelde, vibrou
forte pelos autofalantes, invadiu ouvidos, assaltou cérebros e criou mitos. Instituido, criou
novas modas atitudes e concepgdes. A isto chamou-se rock’n’roll, cultura bizarra, barulhento
circo sonoro, industria de lucro e prejuizo, negécio sujo, divertido produto de entretenimento
que se transformou na principal manifestacdo de arte pop do século e a trilha sonora do fim
dos tempos. Rock’n’roll, fatil forma de arte, descartavel, volatil e bastarda como toda arte
moderna [...] (Pedro do Rosario).

2 Antigo programa de radio e televisdo que ia ao ar pela Rede E-Parana (Educativa), uma emissora estatal.
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H& uma quest&o bastante problematica — e também produtiva — acerca do “pop/rock”™. Partindo
dessa natureza dubia, sendo ao mesmo tempo expressao cultural (rock) e mercadoria massiva (pop),
o0 rock é recheado de incoeréncias — € incoerente em sua prépria esséncia, como ja demonstrado pelas
questdes raciais no contexto de sua génese. Além disso, a contradi¢do se da também no fato de a
rebeldia e insatisfacdo com o status quo — o qual o rock se langa a transgredir — serem incorporadas
pela propria estrutura dominante — a qual o género muito se op&e nos discursos das cangdes. Estrutura
essa que, por meio de uma industria cultural, acaba por transformar o rock — e todos os discursos
intrinsecos a ele — em produto comercializado segundo as proprias légicas e em beneficio préprio.

Fato é que essa incoeréncia é disfarcada pelo véu hipnotizante da espetacularizacdo que,

segundo Guy Debord sobrepde o “parecer” sobre o “ser”, codificando um reinado das aparéncias,

O espetaculo se apresenta como uma enorme positividade, indiscutivel e inacessivel. Nao diz
nada além de “o que aparece ¢ bom, o que € bom aparece”. A atitude que por principio ele
exige é a da aceitagdo passiva que, de fato, ele ja obteve por seu modo de aparecer sem
réplica, por seu monopolio da aparéncia (DEBORD, 2006, p. 16).

Durante o0 séc. XX, o desenvolvimento de tecnologias da comunicacdo e a ascensdo dos
grandes oligopdlios de midia de radiodifusdo possibilitaram o encurtamento das distancias inter-
relacionais e aumentaram o alcance dos intercambios socioculturais entre paises, diminuindo o tempo
necessario para ocorrerem. A esses fluxos internacionais de mercadorias e culturas denominou-se
globalizacdo. Junto com a globalizacdo houve também o aumento da producdo cultural para consumo
em larga escala — global —, processo que se denominou por massificagéo.

No célebre Fetichismo na MUsica e a Regressao da Audi¢ao, Adorno desconstroi a forma pela
qual a industria fonografica padroniza as mercadorias culturais e redireciona as massas para um ““culto
ao estrelato”, de forma que as massas ndo tém uma autonomia na escolha e s&o induzidas a confundir

0 ato de gostar com o ato de conhecer. Sobre 0 consumo do sucesso, assim sintetiza,

[...] ndo pode ser suficientemente explicado pela espontaneidade da audicdo, mas antes,
parece comandado pelos editores, magnatas do cinema e senhores do radio [...] 0 mais
conhecido é o mais famoso, e tem mais sucesso. Consequentemente, gravado e ouvido
sempre mais, e com isto se torna cada vez mais conhecido (ADORNO, 1996, p. 74-75).

Assim, massificagdo ¢ um “instrumento poderoso de dominag¢ao cultural” pois transforma os
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“individuos que formam o corpo social em uma massa humana amorfa sujeita a manipulagdes”. A
partir do consumo dos produtos culturais em massa é possivel reprimir o desenvolvimento da cultura
popular, impedindo-a de contribuir para uma emancipacdo das classes populares. Dessa forma,
Milleco nos relembra a colocagdo de Adorno: “as massas ndo sdo a medida, mas a ideologia da
industria cultural” (MILLECO, 1997, p. 7).

A essa questdo atual — muito pelo fato da formagdo de “bolhas refigio” de consumo
personalizado por algoritmos em redes sociais digitais — que, podemos entender como uma
relativamente nova situacdo das massas na cultura, tem-se “a progressiva transformagao do ativo —
ruidoso e agitado — publico popular das feiras e dos teatros no passivo publico de cultura convertida
em espetaculo para uma massa silenciosa e assustada” (MARTIN-BARBERO, 2015, p. 60).

Cena musical rock em Curitiba durante a pandemia de COVID-19

Existe rock no Parana desde, pelo menos, 1956 (SANTOS, 2004; NETO, 2004). E no decorrer
das décadas, podemos identificar cenas musicais em torno do género na capital paranaense. Bem

entendido, por cena musical podemos compreender como,

(a) congregacdo de pessoas num eventual lugar; (b) o movimento dessas pessoas entre um
lugar e outro; (c) as ruas em que esse movimento toma espaco; (d) todos os lugares e
atividades que envolvem e nutrem uma preferéncia cultural particular; (e) o amplo e mais
geograficamente disperso fendmeno no qual esse movimento ou essas preferéncias séo
exemplos locais; (f) a rede da atividade microeconémica que alimenta a sociabilidade e a
conecta a continua reproducio da cidade (STRAW, 2006, p. 6, tradugdo nossa)®

Conforme Straw reforca em seus trabalhos, cena é um conceito “deslizante” pois se d4d em um
continuum, nao sendo algo ‘“capturavel” (1991). Entendemos melhor o que s&o cenas e, as
comprovamos, ao estabelecer um recorte empirico definindo: quem séo os individuos e comunidades

envolvidos — bem como o dominio especifico de suas praticas; os lugares desta cena, que sdo

3«[...](a) the recurring congregation of people at a particular place, (b) the movement of these people between this place
and other spaces of congregation, ( c) the streets/strips along which this movement takes place (Allor, 2000), (d) all the
places and activities which surround and nourish a particular cultural preference, (e) the broader and more geographically
dispersed phenomena of which this movement or these preferences are local examples, or (f) the webs of microeconomic
activity which foster sociability and link this to the city’s ongoing selfreproduction”
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territérios recortados e emossignificados (VERGARA FIGUEROA, 2013) onde se estabelecem essas
praticas, e que podem ser fisicos ou virtuais; 0 tempo recortado e as redes e suportes tecnoldgicos que
proporcionam a sociabilidade e as trocas comerciais envolvendo os grupamentos e instituicdes e que
ajudam a moldar o caracter dessas relagdes — inclusive, atualmente, ajudam a acelerar aquele
paradigma de liquidez.

Segundo essa logica, podemos acessar a cena musical rock de Curitiba a partir de amostras de
grupos musicais que se apresentaram em lugares na cidade, compreendendo um recorte temporal
condizente com o periodo pandémico — que inicia no Brasil a partir de mar¢o de 2020.

Baseando-se em uma etnografia na qual utilizou-se também o método da cartografia das
regibes sociais desta cena (AUTOR, 2020, p. 211), podemos listar 155 locais de apresentacdo, dos
quais cinquenta (50) foram organizados segundo: localizacao; subgéneros das praticas musicais neles
performadas; capacidade de publico; e tamanho dos grupos musicais comportados. Desses lugares,
escolhemos cinco expressivos pontos de entretenimento rock para coletar dados acerca das
apresentacdes durante o periodo pandémico, dividindo a analise em meses diferentes espacados
durante o recorte e buscando evitar periodos de maior restricdo (bandeiras vermelhas) na cidade. E

possivel ter uma amostra desses locais acessando 0 QR code da Figura 1.

Fonte: AUTOR (2020, p. 220)

Dessa forma, conduzindo uma netnografia — conjunto de métodos para se realizar etnografia
online (KOZINETS, 2014) — observamos o material de publicidade, disponibilizado nos perfis do
Instagram dessas instituicdes, referente as atracfes musicais de rock nos meses de abril de 2020 no
Tork’n’Roll; agosto de 2020 na Pedreira Paulo Leminski, porém coordenadas pelo bar Crossroads;
novembro de 2020 no Hard Rock Café Curitiba; maio de 2021 no Sheridan’s Irish Pub; e julho de
2021 no Clay Highway. Nos preocupamos em coletar alem da agenda cultural desses espagos,

algumas imagens dos grupos musicais presentes no material publico de divulgacdo, com o intuito de
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contextualizacdo extramusical. O material completo desse recorte pode ser acessado através do QR

code disponibilizado na Figura 2.

Figura 2: Apresentagdes em locais da cena rock curitibana durante a pandemia
Fonte: https://bityli.com/aKiRlI

Analisando o material, verificamos que 0s grupos musicais, em geral, correspondem a bandas
cover que, segundo Shuker (1999), performam repertério de outros grupos de renome, geralmente
mesclando cancdes esteticamente proximas, porém podendo ser de artistas diferentes — uma espécie
de playlist performada ao vivo.

O extremo de banda cover é aquela que tenta simular a original, em uma espécie de simulacro,
copiando trejeitos, timbres, vestimentas, instrumentos e atitudes. Ainda nesse espectro, tem-se uma
categoria de banda cover que ndo procura ser tdo fiel aos aspectos extramusicais, denominadas
comumente na cidade como “bandas tributo”. Essa categoria pode escolher repertorio de apenas um
grupo de renome ou montar apresentacdes com em torno de quatro referéncias principais. Percebemos
que nesse recorte metodoldgico ha uma grande quantidade desses grupos, sendo por exemplo, covers
e tributos referenciando artistas internacionais, como: Elvis Presley; Bon Jovi; Aerosmith; Queen;
ACDC; Pink Floyd; Guns’n’Roses; Metallica; Nazareth; Janis Joplin; Ozzy Osbourne; Pearl Jam; e
Led Zeppelin. E nacionais, sendo: Capital Inicial; Legido Urbana; Roupa Nova; e Charlie Brown Jr.

Ha ainda nessa amostra grupos que fazem de seus repertorios playlists de subgéneros do rock,
anunciando as apresentagdes com dizeres como “rock’n’roll, indie e grunge”; “hits 80”; “classicos do
rock”; entre outros. Ndo encontramos nesse material nenhuma publicidade referente a apresentacoes

exclusivamente autorais.

Rock curitibano e a (de)colonialidade

Como discutimos no comego deste artigo, o rock n” roll, ao longo de sua historia, se expande
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territorialmente em um mundo interagdes sociais cada vez mais globalizadas com os avangos na
comunicacdo digital. Nao seria exagero afirmar que existem apreciadores do género em parte dos
povos das civilizagbes ocidental e também da parte oriental. Apesar de possuir uma estética, com o
passar do tempo houve uma ressignificacdo que gerou produtos em muitas vezes apontando direc0es
opostas como intercultural e colonial. O rock n roll em diversas situagdes é apontado como um agente
colonizador nos debates sobre identidade musical.

Em um cenario de pandemia, onde as relacdes pessoais muitas vezes se restringem ao contato
virtual, faz com que a ideia de globalizacdo tenha maior relevancia. Com as facilidades na
comunicacdo e uma producdo cada vez maior na América Latina, por exemplo, é importante citar a
interculturalidade na busca de ultrapassar 0 pensamento eurocéntrico que em muitas vezes se torna
excludente e hegemonico. Assim, é importante pensar o decolonial, transgredindo o colonialismo,
mas sem negéa-lo, o que poderia ser sugerido pelo termo decolonial. De acordo com Eduardo Moura

O sentido decolonial implica pensar a partir das categorias ndo incluidas nos fundamentos do
pensamento ocidental; implica legitimar formas de pensar e conhecer gestadas apesar dos

silenciamentos/apagamentos tedricos e da inferiorizacdo de pensadores e pensadoras de
contextos ndo-europeus, especialmente da América Latina. (MOURA, 2019, p. 317-318)

Este tipo de pensamento decolonial contribui também com o rompimento de binarismos t&o
comuns, como branco/preto; alto/baixo; feminino/masculino; rico/pobre, que acabam por excluir
todas as possibilidades que podem coexistir entre um e outro e suas interrelaces. Para Vera Maria

Candau e Kelly Russo

A afirmacdo das diferencas — étnicas, de género, orientacdo sexual, religiosas, entre outras —
se manifesta em todas as suas cores, sons, ritos, saberes, crencas e diversas linguagens. As
problematicas sdo multiplas, visibilizadas pelos movimentos sociais, que denunciam
injusticas, desigualdades e discriminages, reivindicando igualdade de acesso a bens e
servigos e reconhecimento politico e cultural. Esses movimentos nos colocam diante da
realidade histdrica do continente, marcada pela negacao dos “outros”, fisica ou simbdlica,
ainda presente nas sociedades latino-americanas. (CANDAU e RUSSO, 2010, p. 153 e 154)

Com sua populagdo multifacetada, Curitiba abriga um nimero expressivo de etnias. A cidade
possui um cendrio propicio a criagdo, pois a diversidade cultural pode gerar novas referéncias,
resultando estas em criagfes com tracos de originalidade. Os grupos de rock autorais e covers

coexistem no espaco fisico da cidade e muitas vezes compartilham dos espacos para shows, mas na
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pratica a demanda é desigual. A alta procura das casas por grupos que interpretam mdasicas ja
conhecidas pelo pablico pode demonstrar uma imagem distorcida da cidade onde parte da populacéo
consome 0 género rock. Este comportamento pode partir do pressuposto da colonialidade sobre uma

Gtica eurocéntrica diante do capitalismo, comum na América Latina. Quijano afirma que

Aplicada de maneira especifica a experiéncia histdrica latino-americana, a perspectiva
eurocéntrica de conhecimento opera como um espelho que distorce o que reflete. Quer dizer,
a imagem que encontramos nesse espelho néo é de todo quimérica, ja que possuimos tantos
e tdo importantes tragos historicos europeus em tantos aspectos, materiais e intersubjetivos.
Mas, a0 mesmo tempo, somos tdo profundamente distintos. Dai que quando olhamos nosso
espelho eurocéntrico, a imagem que vemos seja necessariamente parcial e distorcida
(QUIJANO, 2005, P.129).

A predominancia do repertdrio cover nos espacos fisicos (pré-pandemia) e virtuais que tocam
rock em Curitiba, indicam uma gama de fatores que denotam tracos do pensamento colonial, onde a
visdo de que o que ¢ de fora possui maior relevancia do que produzido na cidade. Com a chegada da
pandemia do Coronavirus, existe a possibilidade de uma pesquisa netnogréafica dedicada ao ambiente
virtual, levando em consideragdo o recorte dos anos de 2020 até o presente momento. Com pouco
auxilio do poder publico, muitos destes artistas periféricos tem passado por uma série de dificuldades

e com poucas perspectivas de melhora. Com efeito, o panorama atual é de incerteza.

Considerac0es transitorias:

O objetivo deste artigo foi de situar o rock como uma prética cultural recorrente na cidade de
Curitiba. E partindo dessa premissa, discutir como, durante a pandemia da COVID-19, a mdsica
autoral de grupos locais identificados com subgéneros roqueiros tem sido invisibilizada em muitos
dos espacos de apresentacOes da capital paranaense.

O itinerario que nos pareceu adequado para realizar essa discussao passou, num primeiro
momento, por contextualizar o rock como um género musical razoavelmente codificado em
expectativas sonoras e extra-sonoras que, entretanto, se desdobram em diversas subdivisdes — isto €,
subgéneros. Por outro lado, também nos pareceu pertinente reconhecer que a expansdo do rock no
ocidente e oriente a partir do que entendemos como globalizagéo, se deu no bojo de um processo de
producdo cultural de massa no sistema capitalista e de sociedade do espetaculo.

Em seguida, estabelecemos que teriamos uma cena musical rock de Curitiba no periodo
pandémico, iniciado em marco de 2020. Nesta cena, acessada sobretudo a partir de técnicas da
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netnografia, observa-se que 0s grupos musicais neste periodo majoritariamente optam por repertdrios
cover em detrimento de autorais, respondendo a uma demanda por entretenimento mais rentavel para
os atores envolvidos. Sendo assim, inferimos que essa predominancia por repertorios que ndo sejam
autorais representam indicios de um pensamento colonial, que tende a sobrevalorizar o que é
produzido fora da cidade.

Com efeito, é preciso reconhecer o carater exploratorio da presente pesquisa, em que este
texto corresponde a um documento desta fase de tateio e discussdes prévias com vistas de se
estabelecer uma problematica mais encorpada. Seguramente, com o avanc¢o do trabalho de campo e
o refinamento tedrico-metodolégico sempre em conformidade com as demandas da dimensdo

empirica, serdo consolidados novos apontamentos para o desdobramento do trabalho investigativo.
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MEU SUJEITO DE PESQUISA E POLUIDOR SONORO: REFLEXOES SOBRE A
DIMENSAO FISICOACUSTICA DO SOM NA ETNOMUSICOLOGIA

GT “POLITICAS DA ESCUTA: ENTRE O FISICOACUSTICO E O SIMBOLICO, O ESTRANHO E O
FAMILIAR?”

Juliana Carla Bastos (Universidade Federal da Paraiba)
jcb@academico.ufpb.br

Resumo: Este artigo, situado na area de ethomusicologia e no campo dos sound studies tem
como objetivo problematizar o lugar da discussdo fisicoacUstica do som na etnomusicologia.
Fundamentado no conceito de ética sonora (BASTOS, 2019), o trabalho aborda publicacdes
que fusionam a atuacdo do etnomusic6logo com a do investigador sonoro (CLAYTON, 2005;
GAUTIER, 2012, 2015; DAUGHTRY, 2020; BASTOS, 2012, 2020; TROTTA, 2020), para
refletir sobre a pertinéncia de uma ampliacéo ética da atuacdo do etnomusicélogo dentro dos
parametros metodoldgicos possiveis. As consideracdes feitas aqui alertam sobre a despropor¢éo
de mencdo entre as dimensdes simbdlicas e fisicoacusticas do som nos trabalhos académicos,
considerando-o tanto como como poténcia simbolica ética e/ou necessaria, quanto como
problema fisicoacustico que se desdobra em contextos de polui¢do sonora e demais comogdes
sociais.

Palavras-chave: Som fisicoacustico, som simbdlico, ética sonora, etnomusicologia, sound
studies

My research subject is a sound polluter: reflections on the physicoacoustic dimension of
sound in ethnomusicology

Abstract: This article, grounded in the fields of ethnomusicology and sound studies aims to
problematize the position of the physicoacoustic discussion of sound in ethnomusicology.
Based on the concept of sound ethics (BASTOS, 2019), the paper addresses publications that
merge the works of the ethnomusicologist with the sound researcher (CLAYTON, 2005;
GAUTIER, 2012, 2015; DAUGHTRY, 2020; BASTOS, 2012, 2020; TROTTA, 2020), to
reflect on the relevance of an ethical expansion of the work of the ethnomusicologist within the
possible methodological parameters. The considerations made here alert us about a
disproportionate mention between the symbolic and physicoacoustic dimensions of sound in
academic works, considering it both as an ethical and/or necessary symbolic power, and as the
physicoacoustic problem that unfolds in contexts of overcoming sound and other social
commotions.

Keywords: Physicoacoustic sound, symbolic sound, sonorous ethics, ethnomusicology, sound
studies
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Introducéo e Objetivo

Ante a diversidade de manifestacbes e contextos sonoros possiveis de serem
investigados pela etnomusicologia, a escuta pode desdobrar-se em muitas nuances e
estranhamentos necessarios ao pesquisador que adentra 0 campo de pesquisa, 0 que tornou-se
sensivelmente mais perceptivel ap6s o inicio da pandemia de COVID-19. A premissa de uma
escuta em alteridade que estd na génese da area vem sendo problematizada diante de
hegemonias diversas que enfrentamos ao discutirmos um fenémeno tdo complexo como o som.
Na presente reflexdo, tal gama de possibilidades estd conectada a discussdes do campo dos
sound studies, abordando o som como experiéncia musical e discurso verbal (CLAYTON,
2005), as sensiveis fronteiras do siléncio como silenciamento (GAUTIER, 2012, 2015),
estruturas de escuta (DAUGHTRY, 2020), e os conceitos de ética sonora (BASTOS, 2019,
2020) e de disposicao do auditor (TROTTA, 2020). Fundamentado nesse arcabouco teorico, o
artigo tem o objetivo de refletir sobre o lugar da dimenséo fisicoacustica do som na discussdo
etnomusicoldgica e seu potencial impacto nos resultados e nas reflexdes da discussao simbolica.

Algumas questdes norteadoras para nos guiar pelo texto: (1) A partir de que momento
de uma investigacdo € possivel admitirmos que, além dos sujeitos de pesquisa, podem existir
também sujeitos incidentais de pesquisa, que assim se tornam por sua simples condi¢do de
ouvintes funcionais?; (2) Munido de alteridade de escuta, estaria contido no papel e/ou na
responsabilidade do etnomusicdlogo, se ndo a abordagem, ao menos a mencao aos efeitos
sonoros que seu contexto de investigacdo promove/provoca no entorno de onde acontece?; (3)
Uma vez ciente da condicgdo de poluidor sonoro de seu sujeito de pesquisa, até onde seria ético
cientificamente mencionar ou omitir questdes sonoras referentes a sofrimento, adoecimento,
conflito e violéncia decorrentes disso?

Tais provocagdes ndo estdo postas aqui para ir de encontro ou diminuir a importancia
da investigacdo simbdlica que estaria sendo realizada, mas sim propondo que adicionemos uma
nuance pouco mencionada ao contexto: a dimensdo fisicoacustica. O som, antes de ser
significado, afeto, pertencimento, é um fato acustico do qual ndo conseguimos nos abster
(BASTOS, 2012, p. 113). A proposta desse texto ndo é uma insinuacdo de conivéncia do
pesquisador com alguma questéo sonora conflituosa entre pesquisados e pessoas proximas, mas
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um convite a pensar sobre algo que acontecera em cem por cento das vezes: 0 Som soara COmo
um fato acustico e concreto para todos 0s que possuem aparelho auditivo funcional — os que
querem estar envolvidos e os incidentais. Brincantes e seus vizinhos ndo brincantes. MUsicos
da orquestra e administradores que trabalham no prédio ao lado. FoliGes e internos do hospital
que fica a duas ruas da quadra de ensaio. Banda tocando no bar e os moradores do entorno.
Todos receberdo, a principio, uma onda sonora amoral. O que vai decorrer disso para as pessoas
incidentais desses exemplos € 0 que nos interessa.

A ocorréncia de poluicdo sonora, vinculada ou ndo a dimensédo musical, é o que faz
muitas pessoas prestarem atencdo ao ambiente sonoro, geralmente de forma temporaria,
engquanto o som esta ocorrendo. Como elemento ndo palpavel, mas existente, 0 som nesse
sentido se torna extremamente delicado de ser encarado e principalmente resolvido quando
motivo de impasse. Sendo efémero, ainda assim ele é potente para gravar na memaoria emogdes
diversas e no corpo sensacGes multiplas, dentro de uma gama consideravel de acepc¢des que
congrega ideias de amor, alegria, prazer, e também de loucura, incbmodo, tortura. Essa € uma
das constatacfes que demonstram porque as legislagdes sonoras sdo comumente ineficazes
mundo afora, e porque questdes de poluicdo sonora e perturbacdo do sossego séo quase sempre
um campo minado e extremamente delicado, no qual os “feridos” sdo invisiveis (BASTOS,

2019, p. 129; 2020, p. 99).

Dimenséao simbolica e dimensao fisicoacustica do som

A discussdo proposta neste artigo esta embasada no conceito de ética sonora (BASTOS,
2019, p. 203), uma praxis resultante da simbiose observada contextualmente entre dimensdes
fisicoacusticas e dimensdes simbolicas que permeiam o som em suas inter-relacbes com a
sociedade, considerando mecanismos de validagdo que podem indicar a importancia e o poder
daquele som ou conjunto de sons, como sua presenga, as formas de insercéo, as maneiras de
materializagdo e os significados para os atores envolvidos. As dimensdes fisicoacusticas do som
englobam aspectos fisioldgicos e acusticos como nivel de pressdo sonora, poluicdo sonora,
perturbacdo do sossego e fisiologia do som. S&o mais objetivas e possuem maior materialidade

na sociedade porque s&o termos conhecidos, difundidos em legislagdo, mensurados por
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instrumentos quantitativos e utilizados na vida social cotidiana. As dimensdes simbdlicas do
som, por outro lado, sdo mais subjetivas, englobando pertencimento, estética, afeto, crenca e
identidade. Embora também sejam termos conhecidos e também tenham lugar e utilizacéo na
vida social cotidiana, ndo estdo — e nem seria possivel - mensurados de forma quantitativa,
apresentando grande diversidade de significados e importancias a depender do contexto sonoro
do qual se fala.

Para comecar a se pensar sobre a dimenséo fisicoacustica, € necessario um exercicio de
desprendimento que evoque uma adicdo de nuances a alteridade de escuta que 0
etnomusicologo ja busca construir, porque a principio o som é amoral, fendmeno acustico, fato
concreto. NoOs é que, munidos de simbolismos, damos sentido e uso a ele apdés filtra-lo por
aceite, recusa, afeto, tolerancia, etc. Quantos ethomusicologos estdo dispostos e/ou preparados
para incluir em sua escuta de campo a dimensdo fisicoacustica? Quantos poderdo atestar que
seus sujeitos de pesquisa, apesar de simbolicamente estarem exercendo seus direitos de
expressao e de necessidade estética, também estdo causando uma grande comocdo ao entorno
e tornando-se um problema acustico? Ha algo que justifique esse montante fisicoacustico? Se
sim, isso aparece claramente relatado nos resultados? Se ndo, quais sdo as opg¢des e as
obrigacGes desse pesquisador ao publicar seus dados e analises? O que mencionar e de quais
formas? Quais serdo os desdobramentos disso para os sujeitos voluntarios da pesquisa? E,
importantissimo considerar, quais serdo os desdobramentos para o entorno (0s sujeitos
incidentais)?

Nossa abordagem metodoldgica em campo € definidora do entendimento do fenémeno
sonoro e de uma publicacdo eticamente eficiente para os envolvidos. Em tratando-se de
manifestacdo sonoromusical, a ideia de envolvidos pode ser mais abrangente do que pensamos.
Um trabalho que trate de aspectos simbolicos do som, mas que ndo aborde questdes
fisicoacusticas, pode ser surpreendido com a afirmacéo contida no titulo deste artigo. Embora
seja importante valorizar e respeitar os significados e valores que permeiam uma musica e as
relagOes que as pessoas estabelecem com ela, é primordial também ter ao menos a ciéncia de
que isso tudo faz parte de um conjunto de direitos e formas de identidade cultural que ndo pode
ser sobrepor ao conjunto de direitos do outro. Sendo assim, considerar apenas a dimenséo

simbdlica em detrimento da fisicoacustica pode turvar a identificacdo de um problema de saude
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ou comocdo que estd sendo causado no entorno justamente por uma manifestacdo musical
considerada valida, importante de ser mantida e necessaria, sendo bastante dificil e delicado
falar isso para o sujeito que integra essa manifestacao.

Da mesma forma, um trabalho que fale dos aspectos fisicoacusticos do som, mas que
ndo englobe questdes simbdlicas, acaba por empobrecer a leitura daquele fendémeno. Talvez o
melhor exemplo aqui seja o texto legislativo vigente no Brasil sobre o aspecto sonoroambiental,
que opera sob tutela quantitativa e unicamente com o parametro sonoro da intensidade. Assim,
se 0 som tem duracdo longa ou se esta intenso, mas ainda dentro dos limites permitidos por lei
e aferidos pelo decibelimetro, mesmo que o reclamante esteja visivelmente estressado, ndo ha
nada que legalmente se possa fazer. Considerar a dimensdo fisicoacustica em detrimento da
simbdlica desumaniza o fato e o desloca da realidade.

Para estudos académicos de musica, a dificuldade reside também na limitagdo que temos
como area de identificar em que ponto a andlise da situacdo deve passar do ambito
fisicoacustico para o &mbito simbolico ou vice-versa (BASTOS, 2012; 2019). Um mdsico que
faz uso da intensidade sonora ou de graves contundentes estd demonstrando seu trabalho
performaticamente até que ponto? Onde esta e quem define a linha ténue que separa arte de
perturbacdo? Serd que € possivel discutir a dimensdo fisicoaclstica sem ferir a dimensédo
simbdlica? E nesse ponto nevrélgico que o conceito de ética sonora opera, entre essas duas
dimensdes de investigacdo do som, na medida do possivel dentro de cada contexto, para
entender como essas inser¢des, poderes e significados sonoros funcionam ali. “A ética sonora
entende o outro na medida em que é entendida, porque é um processo de construcdo coletiva”
(BASTOS, 2019, p. 315).

Dimens&o fisicoacustica em etnomusicologia e em sound studies: um tema a ser estudado

ou mero meio para se chegar a discussdo do som simbolico?

A etnomusicologia tem a investigacdo da dimensao simbdlica da musica como centro
de interesse a partir do qual podem se capilarizar relac6es diversas. Haveria, entre tais relagoes,
espaco para discutir som e musica com énfase fisicoacustica? Mesmo sabendo que a espinhosa

discussao sobre som e ruido ja zarpou a muito tempo da ideia binaria de som que incomoda e
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som que ndo incomoda, ainda assim, tais extremos devem ser considerados e validados, porque
ha o perigo do relativismo ineficiente se travestir de equilibrio dialégico (BASTOS, 2019, p.
328).

A tendéncia de abordagem ressignificante do ruido nesse campo demonstra
possibilidades de abordagem dele como ferramenta em vez de impedimento, o que amplia a
ideia de escuta em alteridade. Daughtry (2020), em investigacdo sobre os sons da guerra do
Iraque, faz mengdo a importancia de considerarmos tais extremos como o binario que é
necessario para viver, qual seja, sons que conectem a pessoa minimamente ao seu estado de
humanidade. Observando as relacdes entre seres humanos e som, uma vez que a ideia de som
contém e extrapola a ideia de musica, o autor defende que os sons, no contexto da guerra, Sdo
estruturas, séo certezas que as pessoas nessas zonas de combate precisam para viver e para
manter a sanidade. Apesar de se declarar cético com relagéo a iluso de estabilidade do mundo
e das coisas, 0 autor reconhece a existéncia e a importancia das estruturas da audi¢do quando
investigadas relacdes entre sons e traumas. Num contexto de guerra, ver € arriscar ser Vvisto.
Assim, 0s atos de escuta tomam um lugar importantissimo como tatica de sobrevivéncia. Ver
através do som é uma acdo onipresente e, portanto, reforcadora da violéncia em curso.
Fisicoacusticamente falando, o som é um fendmeno, como outros quaisquer, mas é também o
“ambiente insistente dentro do qual outros fendomenos sdo experienciados” (DAUGHTRY,
2020, p. 62). Num extremo como a guerra, sons que implicam permanentes e profundos danos
psicologicos sdo dificeis ou impossiveis de serem descritos em terminologia, tratados como
textos ou interpretados, ouvidos ou presenciados. “Quando a escuta acaba e a exposigdo crua
comeca, quando 0 som ndo anuncia mais a morte e a destruicdo por seus indicios, mas cria
morte e destruicdo psicoldgica a partir de sua pura materialidade- esse € o ponto final diante do
qual devemos calibrar a relacao entre o som e a violéncia” (ibidem, p.68).

Diferentemente de Daughtry, mas com sentido também importante para essa discussao,
Trotta se propds especificamente a discutir a espinhosa questdo da musica que incomoda (2020)

a partir do conceito de disposicdo do auditor, jungdo da ideia de “disposi¢ao estética”, de
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Bordieu?, com o conceito de “auditor”, de Daughtry?, para falar sobre o sentimento de sentir-
se invadido pelo som e do problema que pode se tornar a ruidagem causada por uma musica
tocada em um espaco fisico compartilhado. Ambos os conceitos geradores do conceito que 0
autor explora partem da ideia de “posi¢ao” ocupada pelo auditor, que atua em sua disposi¢éo
para ouvir, considerando aspectos como classe social, local de nascimento, conjunto de capital
cultural, expectativas sobre 0 som ambiental e o espaco que é compartilhado no momento da
audicdo. Ao mencionar discordancias entre musicos que tocam na quadra de Séo Salvador, no
Rio de Janeiro, e moradores das imedia¢fes por conta do volume das musicas praticadas de
segunda a sexta até tarde da noite, 0 autor pontua que musicos engajados em performances
consideradas de ativismo cultural sdo bastante reativos a quaisquer imposicdes feitas a sua arte,
0 que acontece geralmente por coercdo do estado, comerciantes e residentes. “Para esses
masicos, o publico se sobrepbe ao privado” (TROTTA, 2020, p. 74). Semelhante constatagdo
ja foi apontada por mim como uma lacuna importante na discusséo da area da musica e ausente
na formacéo de masicos (BASTQOS, 2019, p. 267; 2020, p. 189).

Algumas faces do poder sonoro aparecem atreladas a ideia de superioridade que busca
silenciar a outra parte através de uma figura de autoridade (GAUTIER, 2015), que pode se
materializar na figura do musico, do policial ou do politico, por exemplo. Essa roupagem pode
vir atrelada a uma certa nocdo de imunidade para atuar politica e socialmente, consolidando, no
campo da acdo, diferentes pesos e medidas para casos semelhantes, mas com atores diversos
(BASTOS, 2019, p. 245). Os modos de circulagdo de sons, sobretudo a partir dos anos 2000,
sofreram transformacdes importantes no que tange a tecnologia, economia e estrutura,
ocasionando um aumento da significacdo do ambito acustico em analise, engajamento estético
e modelos de teorizagéo, coincidindo com o periodo em que varios cientistas de outras areas de
humanas e ciéncias sociais comecaram a se interessar pelo estudo da musica popular
(GAUTIER, 2012, p. 388). Tudo isso, segundo Gautier, move estruturas e relacOes entre
estudiosos da América Latina e entre as pesquisas que retratam Norte e Sul globais, porque

atravessamos uma época em que o0 aspecto aural esta sendo colocado finalmente em mesmo

1 BORDIEU, Pierre. Distinction: a social critique of the judgment of taste. Cambridge: Harvard University Press,
1984.
2 DAUGHTRY, J. Martin. Listening to war. Oxford: Oxford University Press, 2015.
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grau de importancia com o oral. Com o intuito de localizar sons globais assim como globalizar
sons locais, a autora pontua que um dos aspectos mais arrebatadores da atual recontextualizacdo
dos sons tem sido o quanto das ideias originalmente conectadas a nog¢des de folclore musical
tém retornado sob novas guisas e novos pretextos ativistas para explicar modos de significagéo
de diferentes tipos de musica (GAUTIER, 2012, p. 390):

Este momento de intensa e paradoxal recontextualiza¢do de sons, sua relagdo com a
estruturacdo do conhecimento sobre musica e a ascensdo do aural como uma categoria
tedricoanalitica como crucial para a alta modernidade, ndo pode mais ser explicado
atraves de recursos amarrados a nocGes de retradicionaliza¢do (como revivals) ou, por
outro lado, aos usos da ideia de hibridez como um sindnimo para a fusdo musical. Ele
necessita de uma reconceitualizagdo fundamental no que se refere as dimensdes
temporais e espaciais do sonoro e seus significados existenciais e epistemoldgicos sob
as mutantes condicles tecnoldgicas e sociais do mundo globalizado (GAUTIER,
2012, p. 392, tradugdo minha®).

Embora o texto em questdo tenha como objeto a discussdo da esfera aural publica na
América Latina num sentido de olhar para musicas ditas tradicionais, o que Gautier pontua e é
encontrado também na fala de Daughtry (2020, p. 56) € uma ideia ampliadora do olhar cientifico
pela simples constatacdo do dinamismo que o sonoro demonstra em muitos contextos de
pesquisa no mundo de hoje e com as acepcdes tecnoldgicas disponiveis hoje. De acordo com a
analise proposta no presente artigo, isso inclui o aspecto fisicoacustico, sendo de forma central,
ao menos partir de um lugar fundamental.

A escuta etnomusicoldgica tende a ter uma lacuna entre experiéncia musical e discurso
paramusical ndo explorado em totalidade por conta do nosso nivel meta-discursivo de trabalho
- escrever palavras sobre palavras dos outros (CLAYTON, 2005, p. 135). Utilizando o exemplo
de intensidade sonora de uma performance de Shree Raga, além de analisar o que esse volume
significa ao utilizar a capacidade fisica do espago para preenché-lo, Clayton nédo se furta de
observar 0 quanto o som estava intenso e incobmodo na ocasiéo (ibidem, p. 149). O autor defende

que, ao tratar o som musical como complemento ao “texto” musical — ideias que também podem

3 This moment of intense paradoxical recontextualization of sounds, its relation to the structuring of knowledge
about music and the rise of the aural as a theoretical analytical category as crucial to high modernity, can no
longer be explained by recourses tied to notions of retraditionalization (such as revivals) or, on the opposite side,
to the uses of the idea of hybridity as a synonym for musical fusion. It actually necessitates a fundamental
reconceptualization on the role of the temporal and spatial dimensions of the sonic and their existential and
epistemological significance under the changing technological and social conditions of a globalized world.
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ser explicadas em palavras e imagens, sdo deixadas de lado experiéncias de formas sonicas
(ibidem, p. 138).

Com base em alguns estudiosos da fenomenologia do som, notadamente Albert
Bregman e o som fisicoacustico descrito como “processo primitivo”, inato e ndo variavel
culturalmente, James Gibson e a teoria de percepcéo ecoldgica, Don Ihde e as diferencas entre
0s modos de ouvinte e de observador, Murray Schafer e as nocGes de espaco acustico e
comunidade acustica, e Feld e sua recapitulacdo do conceito schaferiano de soundscape, que
contribuiu para o conceito de acustemologia, Clayton nos chama a atengéo para o conceito de
sujeito ouvinte, sem o qual ndo existiria o conceito de som. Assim, os fendmenos sonoros sé
podem ser abordados se forem pensados em termos de interacdo entre 0 homem e seu ambiente
sonoro, a qual compreende inicialmente o fendmeno fisico das ondas sonoras deslocando o ar
(CLAYTON, 2005, p.139). O autor defende, nesse sentido, que a etnomusicologia leve em
consideracdo a natureza de seu objeto — a onda sonora, e a experiéncia dessa natureza do som
humano na descricdo dos eventos e dos contextos musicais (ibidem, p. 137). Assim, ideias
relacionadas a musica surgidas em outras areas que investigam a experiéncia sonora poderiam
ser levadas em conta a fim de superar limitacdes de suposicGes textuais e linguisticas inerentes
a analise etnomusicoldgica (ibidem, p. 138).

E sabido e esperado que os autores admitam a importancia da escuta em alteridade no
conjunto de instrumentos visando a ética metodoldgica em campo. Nesse sentido, conclui-se
essa parte do artigo com uma provocacao: a dimensdo simbdlica do contexto ndo pode, no texto
cientifico, existir em detrimento da dimens&o fisicoacustica, porque todo aspecto simbdlico do
som tem caracterizacao fisicoacUstica obrigatoria, mas nem todo aspecto fisicoacustico tem

necessariamente caracterizagéo simbolica.

Considerac0es: “A dimensao simbélica niao pode existir em detrimento da fisica, mas

concomitante” (BASTOS, 2019, p. 315)

As consideracgdes desta reflex@o partem da constatacéo de que a discusséo fisicoacustica
do som em etnomusicologia ainda é timida se comparada a aspectos simbdlicos - nosso cerne

mais classico de investigacdo - e a maioria esmagadora dos estudos encontrados esta em inglés.
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Trabalhos em portugués sdo escassos e tal debate, no Brasil, ainda se pauta majoritariamente
em questbes higienistas. Dito isso, vamos encerrar discorrendo com base nas questdes
norteadoras.

Retomando a primeira questdo, temos que considerar, em primeiro lugar, que o som é
fisicamente sentido sempre, ainda que de maneira imperceptivel. Essa constatacdo independe
de simbolismos, uma vez que é puramente fisioldgica e sensorial. Tal obrigatoriedade podera
ou ndo trazer consigo elementos que fagam com que a dimensdo simbélica seja ativada. O que
deve ficar evidente, nesse caso, é que, uma vez investigando a dimensédo simbdlica do som e da
musica em campo, € interessante ao pesquisador ter em mente que isso decorre de um ambito
fisicoacustico inicial. Este ambito estard atuando e poderd, de forma importante, evidenciar
sujeitos outros que o caminho metodolégico inicial ndo previu, mas que podem trazer a coleta,
a analise e aos resultados publicados alguma nuance sutil a respeito daquele contexto social
onde a manifestacdo pesquisada se insere. 1sso nos leva a segunda questao.

Sobre a segunda questdo, a decisdo sobre a abordagem e a utilizacdo dos dados
fisicoacusticos na pesquisa etnomusicoldgica estara a cargo de cada pesquisador, uma vez que
a area, como um todo, ndo exige essa dupla analise. Contudo, uma vez consciente da dualidade
descrita neste artigo, poderd o pesquisador dar vazdo a ela em sua fala, estando ainda
perfeitamente inserido dentro da ideia de escuta em alteridade, ao mesmo tempo em que propora
a &rea mais uma possibilidade de expansdo investigativa. Embora n&o seja proibida, conseguir
trazer a baila a dimens&o fisicoacustica com clareza suficiente entre académicos de areas como
a musica ainda é um desafio, porque paira no ar um receio de ofender a dimenséo simbolica.
Em pesquisa anterior, além de comprovar a abstencdo da maioria dos musicos, algumas outras
profissdes que tém algum grau de envolvimento com questdes fisicoacusticas também néo
apresentaram um panorama muito animador. Foram ouvidos musicos, engenheiros, arquitetos,
médicos, advogados, donos de casa de show e fiscais ambientais. Embora alguns apresentassem
preocupacdo pessoal, todos afirmaram agir profissionalmente apenas ap6s o som ja ter se
tornado um problema, reforcando a lacuna social de discussédo da dimens&o fisicoacustica e
contribuindo para os problemas inerentes a ela sejam de dificil resolugdo (BASTOS, 2019, p.
316).

Estamos diante da necessidade de estarmos fundamentados no ato de ouvir como agente

Anais do X Encontro Nacional da Associagao Brasileira de Etnomusicologia
Universidade Federal do Rio Grande do Sul — Porto Alegre
08 a 12 de novembro de 2021 (virtual)



Etnomusicologias na Brasil:
caminhas trans/tormativas , dilemas
e desafios vividos e por vir

20 anos da Associacho Brasibera de Etnomusicologia

do processo, considerando, inclusive, antecipacdes do ato de ouvir como preparacdo para a
escuta fisicoacustica antes de adentrar o campo e ouvir o outro para compreender a fisiologia
do som. Se possivel, fazer um reconhecimento prévio do entorno fisico da manifestacéo a ser
pesquisada, a fim de conhecer sensorialmente suas caracteristicas. A partir da perspectiva da
ética sonora, ouvir a manifestagdo que sera objeto da pesquisa, mas “do lado de fora”, da casa
de alguém que more proximo, de dentro de ume estabelecimento que figue na mesma rua. Essa
escuta fisicoacustica poderd descortinar escutas simbdlicas inerentes a ela, vindas desses
sujeitos incidentais. E mais do que admitir que temos um corpo, um limite de audibilidade e
um limiar de dor. E admitir que o som é um aspecto sonoro ambiental que merece um debate
mais consistente do que simplesmente afirmar que polui¢do sonora deve ser punida. Entre a
ocorréncia e a punicao, ha um abismo de oportunidades que se perdem no vacuo do binarismo
analitico. Imaginem s6 as possibilidades de abordagem cientifica do som ao adicionarmos as
nossas escutas tais sutilezas.

Por fim, sobre a terceira questdo, a cada vez que substituimos o ouvido pelo
decibelimetro, a voz pelo microfone e o interlocutor pelos fones de ouvido e caixas de som, as
sutilezas da escuta humana séo suprimidas de forma importante, restando-nos, por exemplo,
textos legislativos ineficientes, que nao falam da realidade, mas de um mundo ideal, e direitos
gue ndo sdo assegurados porque ndo ha clareza do que seria de fato um som que incomoda ou
que tortura alguém. Enquanto as dimensdes simbolica e fisicoacUstica ndo encontrarem
maneiras de caminhar juntas, as sociedades lidardo com a coercdo sonora sempre de forma
temporaria e com a iminéncia de fracassar, agindo “como um torniquete que ao segurar aquele
evento, trabalha para armazenar sua energia potencial. O que acontece quanto tiramos o
torniquete?” (BASTOS, 2019, p. 316). As pessoas envolvidas muito provavelmente ficardo
mais chateadas, constrangidas, ultrajadas ou ameacadas do que ja estavam e nada se resolve, de
fato. Dificilmente, a situagdo ndo se repetira.

Quando a dimensao fisicoacustica atua impedindo atividades ou necessidades primarias
da fisiologia humana de acontecerem normalmente, as consequéncias disso para a saude fisica
e mental da pessoa poderdo influenciar a sua vida de forma profunda. Tal influéncia, quando
negativa, passara invisivel e inaudivel ao restante das pessoas, porque quem & vitimado pelo

som ndo tem sinais visiveis e, quando tem alguma prova material, como um video, dificilmente
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consegue ir em frente na tentativa de conseguir a resolucdo real — e ndo temporaria - do
problema, que retorna quase sempre de forma piorada pelo ultraje ou pela represalia do
poluidor. Debates complexos como esse fazem da poluigdo sonora um dos maiores problemas
da atualidade. A delicadeza dessa questdo, caso esteja sendo ocasionada pela manifestacdo
pesquisada por alguém, deveria aparecer nos resultados da pesquisa, possibilidade que pode se
manifestar pelo simples ato do pesquisador admitir que sua alteridade escuta desenvolva uma

capilarizacdo a mais.
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INDIVIDUALISMO E ALTERIDADE NA MUSICA QUE INCOMODA
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Resumo: O texto interpreta de que modo os incdmodos musicais sdo construidos a partir de uma
perspectiva individualista, na qual os “outros” sdo entendidos como agentes causadores de intrusdes,
violéncias e imposicdes. Baseado em 70 entrevistas realizadas durante cinco anos de pesquisa, este
artigo levanta questfes sobre a forma como o individualismo é um ponto de partida para percepcoes
sonoras e julgamentos de valor sobre 0s outros.

Palavras-chave: Incomodos musicais. Som. Individualismo. Alteridade.

The sound of the others: individualism and otherness in annoying music

Abstract: This text interprets the way through which annoying music is entangled with an
individualistic framework. Within this perspective, the “others” are taken as protagonists of
disturbance, impositions, and violence. Based in 70 interviews done throughout five years of research,
this article develops how individualism is a starting point that frames sound and value judgments over
the others.

Keywords: Annoying Music. Sound. Individualism. Otherness.

Introducéo

N&o é muito arriscado afirmar que boa parte de nossa percep¢do sonora € realizada de forma
involuntaria. Os sons e musicas que irrompem em nossas vidas cotidianas com frequéncia sdo
classificados como incémodos. Neste texto, busca-se interpretar de que forma este julgamento
negativo esta entrelagado com modos de existéncia pautados num vies individualista que define os
modos de relagbes com o0s outros. Ouvir sons e musicas alheias é entrar em contato acustico com
outros individuos ou grupos sociais, produzindo avaliagdes sobre quem séo e toda uma ampla gama
de julgamentos de valor sobre a experiéncia sonora e seu(s) agente(s).

A reflexao sobre incbmodos musicais aqui apresentada é resultado de uma pesquisa realizada entre
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2015 e 2020, que culminou com a publicacédo do livro Annoying Music in Everyday Life (Bloomsbury,
2020). Nesta publicacdo, a partir de entrevistas realizadas com cerca de 70 participantes, sdo
discutidos aspectos apontados como incobmodos da experiéncia sonora, com interpretacdes sobre a
dimens&o espacial da posicdo dos ouvintes em relagdo a fonte sonora, sobre o reconhecimento estético
da musica classificada como incémoda, que amplia ou neutraliza a sensacao de desagrado e, ainda,
sobre a percepcéo de tal experiéncia indesejada como uma manifestacdo de violéncia, com variados
graus de intensidade. As entrevistas formaram uma base empirica de sustentacdo das reflexdes do
livro. Neste texto, apresentarei um enfoque maior no plano conceitual, desenvolvendo um debate
sobre a construcdo da alteridade a partir da experiéncia sonora e musical indesejada. A hipotese que
inspira o trabalho é de que o individualismo € aspecto norteador de nossa existéncia social desde a
modernidade.

Quando alguém classifica uma experiéncia sonora como “chata” ou “incémoda”, 0 que aparece em
primeiro plano é uma relagdo. Uma relagdo, em primeiro lugar, entre o “ouvidor’! e a misica em
si. A musica perturba uma esperada privacidade acustica, tornando-se um intruso indesejado. Em
segundo lugar, a musica que incomoda € o resultado de um julgamento que revela uma relacéo entre
0 ouvidor e outras pessoas que (supostamente) ttm o poder de controlar a mdusica, escolhendo o
momento, o artista, o repertdrio e o volume dessa execucdo. Esse “outro” pode ser um individuo, um
agente abstrato e impessoal ou um grupo. O tipo de alteridade sobre a qual esta relacdo esta sendo
experimentada é determinante da forma como a irritacdo serd mais ou menos tolerada.

A ideia de alteridade ndo se refere necessariamente a uma cultura distante, a uma populacdo exética
Ou a um grupo étnico. O “outro” que impde sua presenga através do som €, muitas vezes, alguém que
partilha com o individuo “incomodado” a maioria dos marcadores sociais. Mais do que um outro
preexistente, muitas vezes é precisamente a experiéncia musical que configura a construgdo desta
alteridade, ndo como uma tensdo entre identidades estaveis, mas sob a forma de um conflito
momentaneo. Além disso, a musica envolvida ndo precisa necessariamente ser ouvida como

“estranha” ou parte de um repertorio desconhecido e de um conjunto de convengdes. Uma musica

1 O termo “ouvidor” é usado aqui para designar uma relagio ativa do agente humano com o som ouvido, na qual sdo
construidos juizos de valor. A palavra é empregada em portugués normalmente para referir-se a um oficio de escuta de
reclamag0es institucionais. A ideia de que tal escuta é processada como um julgamento com possiveis desdobramentos
praticos € transposta aqui para a relagdo do sujeito com o som e com o agente controlador do mesmo. Para maiores
elaboracdes sobre essa ideia, ver Trotta 2020, 2019.
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conhecida pode ser até mesmo mais incobmoda se o conjunto de julgamentos associados avaliar a

experiéncia como inoportuna.

O outro que soa

Em seu livro Frames of war, Judith Butler indaga o que é uma vida. Essa interrogagdo um tanto
inquietante leva ao desenvolvimento da ideia de que a propria apreensdo de “vida” se confunde com
operacdes de poder que separam vidas valiosas e indignas. Em outras palavras, “certas vidas sdo
percebidas como vidas, enquanto outras, embora aparentemente vivas, ndo assumem a forma
perceptiva como tal” (Butler, 2009: 24). Essa afirmagéo se sustenta principalmente na ideia de que
viver é algo precario, uma vida esta sempre sob ameaca de morte e lesdes. Para a autora, um dos
aspectos relevantes para caracterizar a ideia de precariedade da vida é a situacdo social de
dependéncia mutua, que fragiliza os individuos em sua existéncia. Desta forma, “precariedade implica
viver socialmente”, apegar-se a0 outro como condi¢do de sobrevivéncia. “Implica exposi¢ao tanto
aos que conhecemos como aos que ndo conhecemos; uma dependéncia em pessoas que conhecemos,
ou mal conhecemos, ou ndo conhecemos absolutamente” (Butler, 2009: 14). No entanto, essa
dependéncia é vivenciada de forma distinta entre aqueles que sdo entendidos socialmente como
possuidores de vidas validas e aqueles destituidos desse entendimento. O elemento-chave dessa
distincdo, para a autora, € 0 que acontece quando uma vida se perde ou, mais precisamente, 0
que pode acontecer caso uma vida seja perdida. O luto potencial é uma questdo fundamental que é
assegurado as vidas valoraveis e negado as vidas classificadas como indignas. Vidas que “ndo sao
consideradas como potencialmente sofriveis e, portanto, validas” estdo sujeitas a “fome, subemprego,
privacao legal e exposi¢do diferencial a morte e violéncia” (2009: 25). Pensando sobre a vida como
uma ideia instavel, Butler discute as desigualdades de poder em todo o mundo, tendo como eixo
articulador a interpretacdo sobre eventos radicais, tais como guerra, migragdo em massa, fome e
tortura. No entanto, é possivel pensar nas implicacGes de sua perspectiva em situagdes cotidianas.
Transportar esses pensamentos para as trocas de som e musica pode ser proveitoso para adicionar
algumas camadas interpretativas ao incomodo causado pela musica do outro, que comumente é
narrado como algo superficial. Se concordarmos que a precariedade da vida esta ligada a nossa
dependéncia mutua, o processo de construgdo do outro ndo é simplesmente um esforgo para proteger

nossa individualidade pessoal, mas um meio para construi-la. O som indesejado produz, portanto,
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de forma condensada, a experiéncia mista de reforco de si, da identidade e individualidade, e uma
interpretacdo repulsiva tanto em relacdo ao som ouvido quanto aqueles que o controlam. Indo mais
longe nessa direcdo, esses ‘outros’ que sdo entdo definidos como a fonte da perturbacdo tém sua
humanidade diminuida. Suas vidas podem ser, pelo menos por alguns segundos ou mesmo na fantasia
hipotética de violéncia, descartaveis.

Ao discutir as narrativas escritas por viajantes europeus do século XIX na América Latina, Ana Maria
Ochoa Gautier observa que sua percepcdo sobre o ambiente sonoro encontrado entre 0S
trépicos foi narrada com adjetivos negativos de excesso ligados ndo exatamente aos sons em si, mas
aos indigenas que os produziam (Ochoa Gautier, 2014: 32). Essa alteridade radical, segundo a autora,
operou como confirmacdo afetiva de teorias racistas que negavam o reconhecimento dos povos
indigenas como “humanos”. Suas vocalizagdes, que intencionalmente desenvolviam-se numa estética
borrada entre “fala, melodia e grito”, eram frequentemente comparadas aos sons de animais (2014:
41). Do ponto de vista indigena, entretanto, o ato de soar como animais pode ser um meio de lidar
com a relacdo entre 0 humano e 0 ndo humano, entre a natureza e a cultura. Como afirma Viveiros de
Castro, a teoria cosmopolitica encontrada em varias obras etnogréficas feitas na América indigena

esta repleta de descri¢des de

um universo habitado por diversos tipos de actantes ou agentes subjetivos,
humanos ou ndo - deuses, animais, 0s mortos, plantas, fenémenos meteorol6gicos
e, muitas vezes, objetos e artefatos também - equipados com 0 mesmo conjunto
geral de perspectiva, apetite e disposi¢cdes cognitivas: com a mesma alma
(Viveiros de Castro, 2014: 56).

Incapazes de ouvir e compreender esta interconexdo complexa entre homem e ambiente, o escritor
europeu escuta  esta  distingdo borrada como um sinal de inferioridade (Ochoa
Gautier, 2014: 61). Uma das passagens mais inspiradas do livro de Ochoa é sua discussdo sobre
0s bogas, trabalhadores de barcos que transportavam viajantes pelo rio Magdalena, na Coldémbia. Os
sentimentos negativos escritos em adjetivacfes rudes por esses viajantes europeus sobre o som
das bogas se devem em parte ao fato de que esses sons foram ouvidos por eles enquanto estavam
presos em um barco por horas e dias. Compartilhar & forga um espaco fisico durante o tempo em que
uma mdasica desagraddvel estd sendo tocada € uma situagdo muito incdmoda, que pode levar

a sintomas somaticos ou a uma escrita raivosa.
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Individualidade

Possivelmente, uma das mais importantes contribuicbes de Tia DeNora em seu livro Music in
Everyday Life é a maneira como ela molda a conex@o de experiéncia musical com a construcéo do
self. Em busca do que ela chama de 'musica em acdo', DeNorarejeita a ideia de que a
musica atua simplesmente como um estimulo para a reacdo das pessoas, destacando o papel da
agéncia das pessoas em seus encontros com a muasica em si, articuladas com o contexto, as memarias,
as expectativas e usos que moldam esta experiéncia. Em suas palavras, o resultado dessa soma “¢é
maior que suas partes” (DeNora, 2004: 43). Portanto, os individuos usama mdusica como um
dispositivo, “como um meio para criar, melhorar, manter e mudar estados subjetivos, cognitivos e
corporais” (idem: 49). Algumas de suas entrevistadas mencionaram utilizar a musica como um
recurso para lembrar de experiéncias passadas, pessoas e emogdes, ajudando-as a construir suas
subjetividades e conhecimento sobre quem sdo e como se sentem e se comportam no mundo. Todos
esses processos ocorrem ndo somente de forma abstrata, mas estdo intimamente relacionados com
caracteristicas da experiéncia sensorial ativada pelos sons, incluindo transformacdes fisicas na
respiracdo, batimentos cardiacos e a percepcao de dor e prazer (idem: 76). Consequentemente, a
agéncia das pessoas em relacdo a musica tem um poder muito profundo de regular o humor e as
sensacOes corporais que sdo a base da autoidentidade. A forca e a abordagem inovadora de
DeNora repousa na énfase aplicada ao individuo. A maioria dos casos discutidos s&o sobre
experiéncias musicais controladas pelos entrevistados, o que permite uma abordagem positiva para
0s poderes de musica.

N&o obstante, pensando sobre o aspecto penetrante e intrusivo da experiéncia musical, é possivel
adicionar uma perspectiva conflituosa nesta narrativa. A musica produz o self, mas essa construgao
nem sempre & feitaem um ambiente harmonioso, ela é condicionada por varios aspectos que
configuram a forma como essa producdo vai acontecer. Antes, além e junto com essa “producdo de
si”, enredada pela agéncia pessoal realizada por individuos que controlam a experiéncia musical,
a musica desafia o self. E desafia, sobretudo, pela permeabilidade que a musica faz entre as fronteiras
do individuo, dos outros e da sociedade como um todo (o que, no cotidiano, € sempre uma abstracéo).

Viver em sociedade é um processo continuo de construgdo de si e dos outros, uma maneira de
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realizar sua individualidade entre outros. O individuo que ouve musica € sempre atravessado pela
sociedade, por outras pessoas ao seu redor, por constrangimentos, situacoes e codigos de conduta que
configuram a forma como esta agéncia sera e pode ser realizada. Apesar disso, as escutas intencionais
e privadas formam uma ideia de intimidade que é frontalmente atacada com a invasdo de sons
externos.

Ao descrever situacdes em que a musica € um elemento de distarbio, as pessoas dirigem sua raiva
para a pessoa que controla o som. As vezes, a impossibilidade de definir com precisdo quem é aquele
que controla a masica, o incbmodo cresce. Como uma funcionéria de uma loja de esportes me disse
uma vez, a musica pop constante em seu local de trabalho lhe causava angustia e estresse, fazendo
com que ela pensasse em deixar o emprego, apesar de uma taxa de desemprego crescente no
Brasil. Neste caso, o mal-estar individual é percebido a partir de sua falta de controle sobre um som
impessoal imposto, que invade seu corpo e perturba a sua salide. Em outra oportunidade, estava no
caixa de uma livraria quando a funcionéria se levantou para mudar a mdusica. Seu colega
imediatamente pediu para ndo colocar “musica do carnaval” (estavamos em fevereiro). A
possibilidade de este tipo de intermediacdo direta pode diminuir o incdmodo causado pela musica, no
entanto, pode ser transformado em um desentendimento pessoal. Apesar do pedido do trabalhador, a
funcionaria que foi para mudar a musica - e ela parecia ser gerente ou algo semelhante - disse que iria
exatamente colocar musica de carnaval porque era apropriada para a estacdo! Mais uma vez, neste
caso muito claro, confirmamos que ter controle sobre o ambiente de som é ter o poder, que, por sua
vez, esté relacionado com outras camadas de relagBes de poder entre as pessoas.

No entanto, o que eu gostaria de enfatizar aqui é o papel da individualidade nessas relagdes. Diversos
autores apontam que a ideia do “publico” tem diminuido em importancia durante oS ultimos cem ou
duzentos anos (pelo menos). O “publico” é uma ideia geral de encontros coletivos que ocorrem fora
do dominio privado, a “casa” intima ¢ suas estruturas sociais relacionadas, como familia, associacdes,
clubes e assim por diante. Como as questdes “publicas” tornaram-se menos importantes, o
individuo ganhou um papel predominante na experiéncia social. Richard Sennett associa esse
movimento ao crescimento da psicologia na sociedade, que disseminou com sucesso o que ele chama
de “tirania da intimidade”, segundo a qual os desejos, impulsos, sentimentos e bem-estar individuais
sdo as questdes mais importantes da vida. Em sua formulacéo, a sociedade é enquadrada em uma

“norma narcisica”, que “interpreta as realidades sociais como significativas quando refletem a
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imagem de si mesmo” (6793/9346). Nessa tendéncia, o individualismo é uma caracteristica da
modernidade, especialmente a ideia de modernidade nos paises ocidentais, incluindo colbnias e ex-
coldnias europeias.

A imagem de Narciso usada por Sennett é interessante, pois tanto imprime uma caracteristica
patologica ao comportamento pessoal em relacdo a coletividade, quanto evoca o mito de um
personagem egoista que cai morto por sua propria beleza. Curiosamente, quando Viveiros de Castro
discute a antropologia como um caminho para “descolonizar o pensamento”, ele nomeia este esforco
de “Anti-Narciso” (2014:43). A abordagem anti-narcisista defendida por Viveiros de Castro
confirma inversamente o carater individualista como caracteristica dominante do cidaddo moderno-
ocidental. Essa ideia ressoa no trabalho de Muniz Sodrésobre 0 “pensamento
nag6”. Tentando construir uma interpretacdo alternativa a filosofia europeia, Sodré discute mitos e
préticas religiosas das didsporas africanas, a fim de apontar para uma forma menos individualista de
estar no mundo. Em sua abordagem holistica, o autor reinterpreta o conceito filos6fico grego antigo
de arkhé para se referir a um principio geral que abrange todos 0os momentos e elementos da
existéncia. Segundo ele, a arkhé africana é sentida como uma “irradiagdo de uma corporeidade ativa,
a partir do qual se trata de uma forca (axé) e seus modos de comunhd&o e diferenciagdo” (Sodré , 2017:
capitulo 1: 92/105). No pensamento nagd,a musica € a mais pura expressao dessa forca
(axé). Essencialmente vibracional e orientada para o ritmo através de canto e de danca, a musica é
concebida como um rito corporal que alimenta a forca existencial do grupo (idem: capitulo 2:
84/137). A interpretacdo da musica e da experiéncia social que mescla o individuo com o grupo, o
privado com o publico e o pensamento com o corpo é uma tor¢do abertamente assumida em relagao
ao pensamento cartesiano, uma estrutura que pode oferecer uma abordagem menos desequilibrada
entre o self, o outro, e o social.

Se a masica representa um tipo de experiéncia que tem o potencial de confundir os limites do eu, do
grupo, do corpo e da mente, a experiéncia musical em culturas individualistas pode ser bastante
perturbadora. O individuo é quem tem direitos e, principalmente, o direito de tocar (ou ndo) a musica
de que gosta. O direito de ouvir um certo repertério. O direito de aumentar o volume ou silenciar o
indesejado. Em sociedades onde os direitos sdo concebidos como um privilégio individual, essa

funcéo obscura da experiéncia musical pode ser indesejavel.
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A dificil tarefa de ouvir os outros

A musica, como som, implica um ato de escuta realizado pelo ouvidor, que a julga, classifica e
interpreta. O verbo “ouvir” refere-se ao ato involuntério direto de ser tocado pelos sons, mas também
significa prestar atencdo, considerar, pensar sobre o que estd sendo dito ou ouvido. Ouvir € uma
palavra aplicada na linguagem cotidiana para se referir justamente a capacidade de compreender o
outro, sentir-se como ele, criar empatia. Ouvir o outro ¢, portanto, “o principio da compreensdo e uma
habilidade fundamental para o didlogo” (Dominguez Ruiz, 2019: 103). Inversamente, bloquear o
intercdmbio possivel significa muitas vezes evitar ouvir o outro, ignorar seus desejos e
reivindicagdes. “O 'dialogo de surdos' é uma espécie de troca interpessoal em que os participantes
podem falar e ouvir uns aos outros, mas nao t€ém interesse no que o outro esta dizendo” (idem). Nesse
sentido, podemos tomar a escuta como uma atitude, uma inclinagcdo para valorizar o0 que 0s outros
tém a dizer. Se 0 som e a masica sdo agentes que possibilitam trocas interpessoais, a escuta € uma
acdo que condiciona a forma através da qual tais trocas serdo realizadas.
No entanto, é importante ter em mente que esses didlogos sdo sobrepostos por varios outros sons e
reivindicagdes. Ambientes urbanos barulhentos e espacos lotados produzem um tumulto onde ouvir
envolve sempre uma atividade seletiva. Uma caminhada pelas ruas é uma experiéncia que desafia a
nossa capacidade de selecdo de sons, uma vez que somos bombardeados com musica de lojas,
buzinas, motores e uma enorme quantidade de diferentes ruidos que somos forgados a ignorar. Essas
ideias estdo condensadas no trecho da entrevista realizada com Isabel:

As vezes, acho que conversamos muito. Eu falo demais. Também estou tentando

melhorar isso para poder ouvir 0s outros. Mas pelo fato de eu sentir que as pessoas

acham que ndo estdo sendo ouvidas, elas tendem a falar demais. E acabam sendo

egoistas, ndo ddo ouvidos aos outros. Nos brincamos que alguém diz “Eu sou

escorpido”, e o outro diz, “Eu sou aquario”. Vocé ndo perguntou e vira um dialogo

entre surdos. As vezes, eu me pergunto: "por que h& vendedores gritando em

anuncios de redes de lojas?" Como o antincio da “Casas Bahia !” [gritando] Por

que eles precisam gritar? Acho que isso causa tontura. Vocé fica um pouco

tonto. E nesta sociedade de consumo, onde no6s de alguma forma precisamos

consumir mais, isso faz vocé eventualmente consumir alguma coisa que nédo
precisa.

De acordo com sua percepg¢éo, 0 egoismo esta relacionado a uma espécie de deficiéncia auditiva, uma
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forma surda de lidar com o outro. Em um ambiente muito barulhento, o self é constantemente
desafiado pela intrusdo sonora que leva a desorientacao e confusdo mental. “Vocé compra até coisas
que ndo quer!”

A maneira como Isabel enquadra suas dificuldades em relacéo a vida cotidiana destaca uma questéo
central. Experiéncias sonoras e musicais sdo maneiras de experimentar o mundo e viver nele. Usando
0 som como um elemento central de diagnostico, Isabel manifesta o desejo de que as pessoas
poderiam ser menos egoistas, 0 que, segundo ela, estaria relacionado a um desejavel aumento da
capacidade de ouvir o outro.

Ao discutir as reclamacdes sobre ruido nas institui¢cdes do conselho na Cidade do México, Dominguez
Ruiz argumenta que a maioria dos problemas relacionados ao som séo resolvidos de forma pacifica e
sem intermediarios “quando as pessoas estdo dispostas a falar, ouvir e ceder como forma de negociar
0 bem-estar comum” (2016: 140). E o que Isabel tenta elaborar em sua narrativa. E, curiosamente,
sua interpretacdo sobre o que poderia ser uma vida mais harménica em sociedade ¢é informada por
termos sonoros. A eliminacdo dos excessos sonoros seria um caminho para construcdo desse
ambiente desejado em que seria possivel viver de forma mais respeitosa.

Uma vez que os ambientes urbanos estdo essencialmente cheios de sons e musica, produzidos por
maquinas, pessoas e dispositivos eletrdnicos, é dificil imaginar relacdes interpessoais sendo
construidas fora desse espaco. O ideal de um ambiente menos barulhento que permitisse a escuta
mUtua pode ser utdpico. Em vez disso, porém, poderiamos pensar na questdo da tolerancia como um
caminho possivel para equilibrar as relagdes interpessoais mediadas por som e musica. Tolerancia
que deve ser dupla, em uma perspectiva que controladores e ouvidores reconhecam a existéncia e a
vida um do outro como tal, construindo uma convivéncia mais saudavel. Quem sabe?
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Resumo: Na minha pesquisa de doutorado, intitulada “Sons da fronteira — um estudo sobre a
escuta e a producdo sonora numa regido de fronteira entre um bairro e uma favela de Belo
Horizonte ”, compreendi que muito das sonoridades vindas dessa favela de morro revelam uma
forma de sociabilidade que tem a ver com a arquitetura e formas de ocupacao do espaco nesses
locais. Expressam também um jeito de estar no mundo, um conjunto de modos de vida e de
convivéncia, muitos deles trazidos pelos moradores de seus locais de origem, em sua maioria
vindos do interior do estado de Minas Gerais. Do alto das lajes se tem um campo de visao e
escuta que favorece a comunicacao a distancia, onde a voz assume um lugar de destaque. Nesse
texto, pretendo apresentar um pouco dessa realidade sonora, através da descri¢cao de uma visita
auma moradora da vila Nossa Senhora da Conceigédo, Selvita Barbosa, numa tarde de domingo.
Especialmente nos finais de semana, as lajes assumem um papel importante na vida
comunitaria, como espago de convivéncia e socializagdo. Devido as caracteristicas acusticas e
fisicas proprias daquela topografia, muito do que ¢ vivido acaba sendo compartilhado e as lajes
entdo se configuram como um espaco privado que é ao mesmo tempo publico, porque
conectado no coletivo.

Palavras chave: Escuta, Paisagem sonora, Fronteiras urbanas, Favelas, Territorios acusticos.

Where it is “less quiet”

Abstract: in my PhD research, entitled “Sounds of the border — a study on listening and sound
production in a borderland between a neighbourhood and a favela of Belo Horizonte”, |
realized that much of sonorities coming from this hillside favela reveal a way of sociability,
that has to do with architecture and forms of space occupation in these areas. They also express
a way of being in the world, an ensemble of ways of life and coexistence, much of it brought
by the residents from their places of origin, most of them coming from the countryside of the
state of Minas Gerais. From the top of the ‘lajes’ (concrete slabs used as rooftops), one has a
field of view and listening that favours distance communication, where the voice has a

prominent place. In this text, | intend to presente some of this soundscape, through the
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description of a Sunday afternoon visit to Selvita Barbosa, a resident of Vila Nossa Senhora da
Conceicdo. Specially on weekends, the ‘lajes’ play an important role in the community’s life,
as a space of communion and sociability. Given the acoustic and physical characteristics
particular to that topography, almost everything ends up being shared, and therefore the ‘lajes’
become a private space that are, at the same time, public, since they’re connected to the
collective.

Keywords: Listening. Soundscape. Urban border. Slum. Acoustic Territories.
Introducéo

Em 2011 me mudei para bem proximo a Vila Nossa Senhora da Conceicdo, uma das
seis vilas do Aglomerado da Serra, numa regido de fronteira entre essa vila e o bairro Serra, na
regido centro sul de Belo Horizonte. Desde entdo, numa posi¢do favoravel de visdo e escuta,
recebo sinais de 14 que me instigam e trazem muitas questdes e reflexdes.

Os sons da favela invadem o lado de ca; galos cantando e latidos de cachorros se
misturam com vozes vindas de igrejas evangélicas proximas, os funks nos carros, as maes
chamando os filhos, as motos subindo e descendo as ladeiras. Nos finais de semana a noite,
quando muitas festas acontecem, ¢ possivel detectar varios tipos de musica soando ao mesmo
tempo no morro: funk, o gospel das igrejas, pagodes, sons de atabaques, provavelmente vindos
de terreiro de Umbanda ou Candomblé, Soul Music, sdo os mais comuns. O siléncio também é
marcante em alguns momentos do dia e da noite — nas tardes e madrugadas, especialmente. Os
meninos que vendem drogas numa “boca” bem no limite da favela anunciam a mercadoria em
sonoros pregdes — “ta rolando, ta rolando”. Em tempos de conflito entre os pontos de venda de
droga do Aglomerado, costuma-se ouvir tiros no meio da noite e dai a um tempo, sons dos
helicopteros da policia que sobrevoam bem baixo. Na maioria das vezes, no entanto, a
simultaneidade sonora dessa fronteira me remete a um lugar que eu ndo associo a uma grande
metrépole, pelo menos imediatamente. Estaria mais proxima de uma paisagem sonora de
localidades do meio rural. Talvez um reflexo das formas de ocupagédo do espago prdprias das
vilas e favelas, e dos estilos de vida e convivéncia dos moradores nesses locais?

A minha pesquisa de doutorado tem como tema central a escuta e a producéo de sons
num lugar fronteiri¢o entre a Vila Conceicao e o bairro Serra. Como um grupo de moradores
de um lado e do outro da fronteira percebem a paisagem sonora do lugar em que vivem? Como
e em que medida a escuta dos sons interfere no seu cotidiano? Nessa etnografia surgem questoes

que envolvem o papel da escuta na relacdo entre vizinhos, e mais ainda, na relagdo entre os



chamados “morro” e “asfalto”. Das diferengas espaciais e acusticas, para as diferencas
socioeconOmicas e culturais, o que os sons revelam sobre essas espacialidades, sobre as formas
de sociabilidade e de convivéncia nesses lugares.

A minha experiéncia pessoal de escuta é apenas o ponto de partida nessa pesquisa.
Num certo momento, foi necessario incluir outras escutas e também fazer um movimento de
sair da situacdo de contemplacdo a distancia e me aproximar dos lugares onde 0s sons sao
produzidos. O movimento entdo € o de entrar no morro, na vila Nossa Senhora da Conceicao,
onde ¢ “menos calado”, o territorio de maior interesse nessa pesquisa.

Nesse texto, apresento a descricdo de um desses momentos, uma visita a casa de
Selvita Barbosa, numa tarde de domingo. O territorio sonoro da favela comeca a ser apresentado
por seus moradores, que vao revelando os sentidos que 0s sons e a escuta possuem no lugar.
Como a producdo sonora tem a ver com a espacialidade do morro, as formas de ocupacédo do
terreno, a arquitetura de suas moradias, a0 mesmo tempo reflexo e determinantes nas formas de

sociabilidade e de convivéncia nessa comunidade.

Onde é “menos calado”

Os caminhos de acesso as casas dentro de uma favela de morro vdo como um
labirinto, sempre em curva e no plano inclinado. Os becos e ruelas com pouca visibilidade criam
percursos onde facilmente quem é de fora se perde; nunca se sabe o0 que vai se encontrar pela
frente. A escuta assume um papel entdo muito importante, diante da limitacdo no campo de
visdo, nesses caminhos com uma acustica bem particular. Penso nisso enquanto subo até a casa
de Selvita, observando os varios becos e escadarias que atravessam toda aquela parte do morro.
Ela me espera para um almogo em sua casa.

Selvita tem 84 anos, nasceu na regido de Curvelo, Minas Gerais. Trabalhou desde a
sua infancia na roca, em fazendas da regido, e a partir da adolescéncia, como empregada
doméstica, profissdo que exerceu durante muitos anos também em Belo Horizonte, nos bairros
ricos da cidade. Selvita nunca se casou, ndo chegou a se alfabetizar, ¢ mae de dois filhos que
ainda vivem com ela. Quando teve o primeiro filho, os patrdes a ajudaram a comprar um
barracdo. Ela escolheu o lugar: Vila Nossa Senhora da Concei¢do, no Aglomerado da Serra,
onde mora desde 1963. Atualmente vive da aposentadoria e da venda de doces e temperos que
faz esporadicamente, e de recolher latinhas que junta e vende de tempos em tempos. O barracao
de dois comodos, hoje ¢ uma casa grande e confortavel, que ela, com a ajuda dos vizinhos, veio

construindo ao longo de todos esses anos.



Conheci Selvita no 6nibus que serve a favela e ao bairro, pouco tempo depois de ter
me mudado. Descemos no mesmo ponto, € no trajeto até a porta da minha casa, enquanto
subiamos juntas a ladeira em ziguezague, (como costumam fazer os moradores da vila que
passam nas ladeiras), ela me disse dos doces que fazia para vender — pé de moleque e de laranja
da terra. Trocamos telefone, fiz as encomendas e a partir dai uma amizade vem crescendo e se
solidificando. Ja se passaram quase dez anos. Por ter se tornado uma amiga, os limites entre a
vida e a pesquisa se misturam em varios momentos. Uma visita, um almoco, a convivéncia na
minha casa e na dela acabam virando momentos da pesquisa de campo. Naturalmente ela se
tornou uma pessoa fundamental na pesquisa, como uma referéncia importante, uma
interlocutora e uma guia generosa ao me apresentar pessoas e lugares do seu universo.

A experiéncia de Selvita na constru¢do de sua casa pode ser vista quase como um
padrdo na forma de se construir nas favelas. No inicio, um barraco bem fragil que vai recebendo
melhorias com fragmentos vindos de sobras de materiais de outras construgdes, gerando uma
heterogeneidade nos tipos de material utilizados. As ampliagdes acontecem obedecendo
necessidades que vao surgindo com o tempo — filhos que se casam, parentes que vém do interior,
dentre outras necessidades e acontecimentos. As transformacdes costumam ndo ter fim, e a
impressdo que se tem € de que nada esta concluido, e sim em aberto sempre para novas
transformacdes, melhorias e acréscimos. Uma légica do fragmento, como nos disse Paola
Jacques (2011), de uma temporalidade diferente. A autora utiliza do conceito de bricolagem
para ilustrar essas formas de constru¢do comuns nas favelas de morro. Bricolagem que tem a
ver com o acaso ¢ a incompletude. Em vez de ser determinado pelo projeto, o bricoleur ¢é
definido por sua instrumentalidade. “A légica da constru¢do de um abrigo numa favela ¢ a
mesma da fabricacdo de uma colcha de retalhos, feita com pedagos de tecidos, costurados uns
nos outros (patchwork) . (JACQUES, 2011, p. 28).

Além disso, a maneira como as casas sdo construidas, muito proximas umas das
outras, torna dificil as vezes saber onde comega e onde termina a morada de alguém, pois as
construcdes também sdo labirinticas. E comum varios nucleos de uma mesma familia
compartilhando um mesmo terreno nos chamados “puxadinhos”. Tudo isso faz com que a
sensacdo de privacidade seja algo quase impossivel de se vivenciar nesses locais, e a dimensao
sonora tem um papel importante em relagdo a isso. “Mesmo que se fale baixo, o vizinho escuta
tudo o que a gente conversa em casa. Quando tem briga, ai nem se fale. Todo mundo acaba se
metendo na vida de todo mundo”, Selvita nos conta. (BARBOSA, Selvita. Entrevista feita em
2019). Mas isso também tem as suas vantagens — as necessidades sdo também compartilhadas

e a solidariedade entre os vizinhos € algo muito presente. “Nao precisa de ninguém pedir ajuda,



aqui ¢ tudo perto, a gente consegue ver e ouvir tudo o que acontece, vai 1a e ajuda” (Idem).
Pode - se dizer de uma arquitetura que favorece a aproximagao entre as pessoas, para o bem e
para o mal. A divisdo entre o que ¢ individual e o que € coletivo ¢ bastante ténue na convivéncia
entre os moradores.

Me lembro entdo da discussao trazida por Brandon LaBelle (2010) sobre a casa. Ele
diz que a producdo do lar ¢ intimamente ligada a concepcdo burguesa de privacidade. Nas
sociedades ocidentais, a vida interior e o desenvolvimento do privado caminharam em paralelo
a evolucao do espago doméstico, segundo ele. Impossivel entdo nao fazer um contraponto com
essa arquitetura que favorece a circulacdo, a passagem, o compartilhamento e a invasdo dos
sons. A anulac¢do da nog¢do de privacidade.

Para Deleuze ¢ Guattari a casa seria um exemplo primeiro de territorio: “Uma dona
de casa cantarola, ou liga o radio, ao mesmo tempo que erige as forcas ante - caos de seus
afazeres. Os aparelhos de radio ou de tevé sdo como um muro sonoro para cada lar, e marcam
territorios (o vizinho protesta quando estd muito alto) ”. (DELEUZE e GUATTARI, 2008 p.
116) Estar em casa s existe porque foi tragado “um circulo em torno do centro fragil e incerto,
organizar um espaco limitado”. (DELEUZE e GUATTARI, 2008, p.116). Os autores citam 0s
sons como um dos materiais que se pode utilizar para erguer os muros que organizam e limitam
esses espacos. E isso tem a ver com “territorializar”, que significa delimitar um lugar seguro,
nos proteger do caos. Também eles dizem que esse territorio sd passa a existir atraves de uma
marca, “é a expressividade que faz o territério”. “E bem nesse sentido que o territério e as
funcdes que nele se exercem séo produtos da territorializacdo. A territorializacdo é o ato do
ritmo tornado expressivo, ou dos componentes de meios tornados qualitativos”. (DELEUZE e
GUATTARI, 2008, p.122) Em contrapartida vem o desterritorializar, que significa sair desse
espaco limitado, “romper as barreiras da identidade, do dominio e da casa”. “Um territério esta
sempre em vias de desterritorializacdo, ao menos potencial, em vias de passar a outros
agenciamentos, mesmo que o outro agenciamento opere em reterritorializagdo”. (DELEUZE e
GUATTARI, 2008, p. 137). Se a casa ¢é a expressdo primeira de um territorio, o que dizer sobre
os movimentos de desterritorializacdo e de reterritorializacdo favorecidos por esse tipo de
arquitetura que aproxima as pessoas?

“Aqui ¢ assim, é tudo no grito! A gente fala o que tem que falar gritando. Perguntar
se tem um ovo para emprestar, chamar o filho para tomar banho ... quando tem tiro, logo depois
a gente ouve as vozes das maes gritando chamando os filhos™, me contou certa vez uma outra
moradora, Heloisa, que é nascida e criada na vila Conceigdo. Ela, junto com o marido Nem,

possui um bar e restaurante chamado Barrankus, um importante ponto de encontro para 0s



moradores da regido. Ela continua: “ aqui € alto, a gente consegue ver tudo e avisa no grito
também quando a policia estd subindo o morro; porque a gente nunca sabe o que pode
acontecer, ai tem que avisar, n¢”? (CARDOSO, Heloisa. Entrevista feita em abril de 2019). Do
alto das lajes se tem um campo de viséo e escuta que favorece a comunicacao a distancia. O
valor que a voz assume nesse lugar, entdo, tem a ver com a espacialidade, com a topografia e
com a forma de ocupacao dos terrenos, e do tipo de arquitetura das casas também.

Enquanto almogamos, a tarde avanca e a movimentagdo do morro comeca a se alterar
com pessoas aparecendo nas outras lajes, 0s meninos vem para 0s becos e lajes para soltar
papagaio fazendo muita algazarra. Observo dois vizinhos conversando cada um em sua laje,
consigo ver as churrasqueiras sendo acesas, a cerveja comeca a circular, e os aparelhos de som
sdo ligados. Na hora do café, Deivison, o filho mais novo de Selvita, aparece e comeca a
participar da conversa. Conta que nos finais de semana em especial, o0 morro fica muito
barulhento. Durante a semana, tudo é mais silencioso, as pessoas estdo no trabalho, as criangas
na escola. A noitinha, “cada familia na sua casa preparando a janta e assistindo televisdo”. Ele
conta também que la as pessoas tém o habito de dormir cedo porque costumam também acordar
muito cedo para o trabalho. Nos finais de semana “o bicho pega”: em cada casa um som
diferente, as pessoas escutam muita musica em alto volume. Deivison me diz que tem preferido
ouvir musica com o fone de ouvido. N&o quer incomodar os outros, acha que o fato de gostar
de uma determinada musica ndo significa que o outro ¢ obrigado a escutar também. “Aqui o
som mais comum €é o de cachorro latindo e de funk nos finais de semana principalmente”, ele
diz. (BARBOSA, Selvita. Entrevista feita em novembro de 2019).

Pergunto a Selvita sobre os barulhos ou ruidos que ela mais presta a aten¢cdo no seu
dia a dia: “A voz da vizinha quando ela me chama, o helicdptero da Record sobrevoando a
favela, as criancas quando chegam da escola e véo brincar no beco, sdo os barulhos que me
fazem sair para a varanda. Outros como tiro, policia gritando atras dos meninos da firma, esses
servem para eu ficar quieta em casa”. (BARBOSA, Selvita. Entrevista feita em novembro
2019). A palavra “som” costuma ser referéncia a algum estilo musical, a musica gravada e
reproduzida mecanicamente. Sons do ambiente sdo “barulhos”. Quando pergunto sobre esses
barulhos tenho a impressdo de que eles sdo tdo impregnados de realidade e da concretude
presente no cotidiano, que a escuta do som isolado das func@es de indice e de seus significados,
se torna quase imperceptivel, ou sem valor. Uma escuta ultra objetiva e também altamente
especializada em termos dos significados que cada som traz, ndo s os verbais, mas também
outros barulhos que anunciam o que esta por vir, 0 que se pode evitar, informacdes necessarias

para a sobrevivéncia nesses locais. Durante a conversa sobre 0s sons e os barulhos que ela



considera significativos no lugar onde ela mora, Selvita foi se lembrando de casos do passado,
de quando um barulho em especial era utilizado nos momentos de necessidade: “Era assim: eu
e minha comadre combinou de quando uma precisasse da ajuda da outra, era s6 jogar uma
pedrinha no telhado que a gente ja sabia. Os menino ainda era pequeno, ai ja viu né, como o
barulho era forte, ndo deixava davida”. (idem)

E a primeira vez que eu subo num domingo e me impressiona a quantidade e
variedade de sons musicais e especialmente de vozes de pessoas conversando, vindos das lajes
que circundam a casa de Selvita. Impressionante a simultaneidade de sons das vozes, das
masicas mecanicas, em camadas acima e abaixo de onde estdvamos. Uma escuta do fragmento,
podemos pensar. Como havia planejado, iniciei 0 processo de gravacéo e registro daqueles sons
do entorno da laje de Selvita. Apresentei o gravador a ela que prontamente comeca a preparar
as mesas e suportes para coloca-lo, limpando as superficies por onde circulam seus gatos.
Depois de um tempo passei 0 equipamento, para que ela assumisse as gravagdes. Passou ela
mesma a fazer os registros, variando de lado da laje atrds dos sons que queria privilegiar.
Enquanto ela circulava com o gravador nas méaos e com o fone de ouvido, quando surgia algum
conhecido subindo o beco, puxava uma conversa la de cima, perguntava pela familia, sem
interromper a gravacdo. Tentou puxar uma conversa com uma Vizinha que arrumava a arvore
de Natal, mas ela fugiu para dentro quando viu o gravador. Selvita se divertia. Apesar de ja ter
experiéncia com cameras e microfones da televisao, das vezes em que ja foi entrevistada, era a
primeira vez que ela mesma fazia uma gravacdo. Selvita, por ser vice-presidente da Associacdo
de Moradores da Vila, e uma pessoa muito atuante na comunidade, tem sido requisitada pelos
programas de televisao local que abordam assuntos relacionados ao Aglomerado da Serra.

De tempos em tempos pardvamos para ouvir o que tinha sido gravado. Pergunto o
que ela percebe de diferenca entre a escuta com o fone de ouvido e a escuta dos sons em seu
cotidiano. Ela diz que “ficou tudo mais alto, também tinha os sons que eu nem prestava a
atengdo direito e nunca nem tinha ouvido”. (BARBOSA, Selvita. Entrevista feita em novembro
de 2019). Fica animada com a possibilidade de incluir outras pessoas para uma entrevista.
Durante a pausa para o café, sugeriu que eu entrevistasse o Gustavo, “o filho do Zé Carlos da
sorveteria”, ela me disse, “ele mexe com esse negocio de som”. “E € ele quem esta colocando
0 som vindo daquele lado”. Gustavo, que Selvita passou a chamar aos gritos e que foi
prontamente atendida, era mesmo quem eu imaginava. O DJ GL da Serra, um produtor de bases
para funk e rap que possui um estidio bem no alto do morro. Consegui ligar o gravador a tempo
de registrar Selvita gritando o0 nome do Gustavo, e ele depois de um tempo responde, sua voz

vinha de um lugar que eu ndo conseguia visualizar. Uma breve conversa ainda acontece entre



eles, dai um tempo ele desce até onde estdvamos e combinamos uma entrevista para o dia
seguinte.

Gustavo, o GL da Serra, é DJ e produtor de funk e rap. Nascido e criado na Vila
Conceicdo, tem 21 anos e é dono de um estudio que fica na casa onde ele mora com 0s pais.
Inicio nossa conversa pedindo que ele fale algo sobre escuta. “O papel da escuta pra mim é um
vicio divertido. E uma alegria, porque a musica pra mim é tipo um video game, a gente faz a
musica pra ficar alegre, passar o tempo, entrar mais no clima, né! E ouvir a danca também,
sentir mais o clima da musica. Pra mim a escuta € em geral ... ouvir 0s passaros cantando faz
até o dia ficar mais alegre, ouvir as criangas também! Eu escuto musica o dia inteiro, minha
mde de vez em quando surta, ai manda abaixar o som, porque nds coloca o som alto, ai né! Eu
escuto mais € funk, mas de vez em quando eu escuto um pagodinho”. (LIBERATO, Gustavo.
Entrevista feita em novembro de 2019).

O assunto entéo passa para as sonoridades que ele percebe no cotidiano do lugar onde
mora. Como Deivison, ele também comenta sobre o fato de durante a semana ser tudo “mais
calado”, por que as pessoas estdo na escola, no trabalho. “No final de semana se vocé for parar
pra ouvir, cada casa toca um som diferente, toca uns funk, uns hip hop, uns pagode, esse é o
som do ambiente, todo mundo entra num clima. Um som que eu ndo gosto é o de cachorro
latindo. O que eu gosto € de passaro cantando. Aqui tem muito. Tem uns papagaio que vem
aqui no pé de goiaba de manhazinha que fica fazendo barulho, eu gosto mesmo €é desses sons
da natureza e também dos meninos gritando na rua, brincando, eu acho legal demais”.
(LIBERATO, Gustavo. Entrevista feita em novembro de 2019). Como Selvita, ele aponta 0 som
das criancas quando estdo voltando da escola como um dos que ele mais gosta. Em relagdo as
mudancas ocorridas ao longo do tempo, ele considera que o som das proximidades de onde
mora mudou bastante: “Antigamente era mais movimentado, antes da rua, era beco. E no beco,
tinha mais gente, dia de semana era mais agitado, tinha mais gente comunicando, - oh fulano,
oh sicrano! Ai abriu a rua, tirou um pouco das pessoas que também animavam a comunidade,
ai ficou um pouco mais calado, com mais barulho de carro, de moto... Antigamente pra mim o
som era melhor do que é hoje”. (idem). Gustavo se refere a abertura de uma rua pela Prefeitura
de Belo Horizonte, que a comunidade batizou de Rua Nova. Essa rua atravessa parte da Vila
Conceicao, e para que ela existisse foi preciso que muitas casas do morro fossem desapropriadas
e depois demolidas. Com isso, os moradores dessas casas tiveram que se mudar para outras
regides do morro ou da cidade. “Mais calado” significando que agora tem menos sons humanos
e da natureza. Durante a pesquisa, essa expressao foi recorrente entre os moradores do morro,

quando queriam se referir a algo mais silencioso. Disseram que acham pouco interessante



observar o bairro a distancia, com suas ruas largas e prédios de concreto, “porque la nao
acontece nada” e porque “¢ mais calado”. “Calado” numa referéncia a voz ou a auséncia dela —
dos humanos e dos animais também. Escutando suas falas me dou conta do imenso valor que
0S encontros e a convivéncia entre vizinhos tem para essas pessoas, 0 que significa ser “menos
calado” e mais sonoro. Em contraponto, penso no imenso valor dado ao siléncio nas regides e

bairros nobres da cidade.
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Resumo: Partindo de reflexdes ouvidas de participantes de um festival de mdsica de linhagem
contracultural no interior do Rio Grande do Sul, o Pira Rural, investigo relagdes sonoro-musicais
entre pessoas e 0 ambiente da propriedade rural em que o evento ocorre. Observacao-participante,
registros em video hospedados no cyberespaco e a comunicacdo oficial virtual do festival sdo
analisados com atencdo as atividades musicais realizadas fora do unico palco do evento na abertura
do mesmo, edicdo a edicdo. Uma gradual abertura do Festival de Musica Pira Rural a maior
diversidade de géneros musicais e formagGes instrumentais presentes no evento € relacionada a uma
crescente aproximacéo de participantes com o ambiente em que o festival se situa, incluindo uma
cascata, um rio e mata.

Palavras-chave: Etnomusicologia. Acustemologia. Ambiente. Festival. Contracultura.

Sound/Music Relations with a Waterfall: Bonding with the Environment at Pira Rural Music
Festival

Abstract: Based on reflections heard from collaborators involved with a music festival of
countercultural lineage in the countryside of Rio Grande do Sul, southern Brazil, | investigate
sound/music relations between people and the environment of the rural property where the event
takes place. Participant observation, videos found in the cyberspace and the festival’s virtual official
announcements are analyzed, with attention to musical activities held outside the event’s only stage,
in its opening moments, year by year. As Pira Rural Music Festival gradually opened up for a wider
diversity of musical genres and instrumental formations present in the festival, festival-goers also
tended to grow closer to the environment where it is held, including a waterfall, a river and woods.
Keywords: Ethnomusicology. Acoustemology. Environment. Festival. Counterculture.

Entrada

De mochila nas costas e gravador na mao, cheguei na propriedade rural conhecida como
Cascatinha, em Ibarama, regido Centro Serra do Rio Grande do Sul por volta do meio-dia numa
sexta-feira de pascoa, depois de viajar desde a noite anterior num dnibus de excursdo desde Porto
Alegre. Um tanto perdido, caminhei até onde ja havia pessoas sentadas em pequenos grupos na
grama ou em cadeiras e mesas em torno de um pequeno complexo construido aberto que consistia
em um bar, uma cozinha, um banheiro e um palco baixo de madeira ornamentado com cortinas de

retalhos coloridos e enormes e compridas abdboras entre as caixas de som. Ali reconheci um dos
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musicos e organizadores do festival, Unica pessoa com quem eu ja tinha tido contato prévio, ainda
que ndo pessoalmente. Ele me cumprimentou amistosamente e informou que eu poderia me instalar
no camping acompanhando o rio, a partir dali, e que os shows ja estavam para comecar. Segui a
sugestdo e comecei a montar minha barraca ao lado de dezenas de outras, num dos cantos da mata,
acompanhando uma pequena trilha que margeava e atravessava um riacho. Ainda enquanto
montava, comecei a ouvir um som amplificado de guitarra denotando o inicio do primeiro show,
mas que ndo parecia vir do palco com as aboboras, e sim do lado oposto. Terminei as pressas de
preparar meu acampamento e segui um pouco mais adiante a trilha pela mata, passando rente a
outras barracas e ao rio, e logo dei de frente com uma grande cachoeira caindo de um penhasco
rochoso e formando uma piscina natural, onde algumas pessoas se banhavam. Sobre a vegetacao
rasteira quase na beira, em meio ao som constante da vigorosa queda d’a&gua e da nuvem de
goticulas em suspensdo, um trio de jovens que reconheci do 6nibus de excursdo até ali tocavam uma
guitarra e baixo elétrico ligados a um pequeno amplificador portatil, além de uma minibateria, numa
musica instrumental “suingada” e de andamento rapido em estilos que entendi como rock, soul e
blues, remontando a sonoridades afro-estadunidense da década de 1960. Um pequeno publico
dentro e fora da agua (em graus variados de vestimenta) comecava a se formar ao redor dos
mausicos, demonstrando surpresa positiva, animagdo e aprovacdo com a cena — ainda que ninguém
se arriscasse a dancar sobre as pedras umidas parcialmente cobertas de vegetacdo rasteira. Estava

oficialmente comecando o Pira Rural de 2013.

Introducéo

O presente texto parte das consideracdes criticas a proposta etnografica de centralidade de
uma producdo textual interpretativa descritiva densa e profundamente analisavel em termos de
significados sociais, advogada por Clifford Geertz (1989[1973]). Reflexdes posteriores, como as de
James Clifford (1999[1983]) e de Lila Abu-Lughod (2018]1996]), apontam as limitacdes de uma
descricdo especializada, feita a partir de Unico ponto de pretensa autoridade etnografica,
desconsiderando as vozes de quaisquer outras pessoas implicadas no acontecimento descrito, bem
como todas as assimetrias de poder entrelagadas e conexdes entre quem pesquisa.

Aliado a isso, empresto (com as devidas transposi¢des) de Eduardo Viveiros de Castro, a

proposta de que o “discurso do nativo funcion[e], dentro do discurso do antrop6logo, de modo a
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produzir reciprocamente um efeito de conhecimento sobre esse discurso” (2002, p. 115). ldeias de
pessoas ligadas ao Festival de Musica Pira Rural ouvidas na pesquisa sdo aqui tomadas como
conceitos, plenos em “significacdo propriamente filosofica” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p.
125), distintos, mas da mesma ordem e com 0 mesmo peso dos conceitos académicos estabelecidos.
Um dos colaboradores ouvidos é Jackson “Back” Miiller, natural e residente de Gravatai
(RS), de 34 anos, que ja organizou excursdes de 6nibus de Porto Alegre e regido metropolitana para
o Pira Rural, e também ja trabalhou diretamente no evento, integrando a producdo na parte de
infraestrutura e como ator em performance. Back observa que o festival (como outros de linhagem
contracultural® no sul do Brasil em que também trabalhou) inicialmente trazia bandas quase
exclusivamente identificadas com o género rock, mas que nos ultimos anos vinha contemplando

uma diversidade crescente de estilos musicais (MULLER, entrevista em 17 nov. 2020). Ele reflete:

Eu acho que a moral é que o rock'n'roll antigamente era de protesto, mas hoje em dia ele
ndo ta mais representando as minorias. O que esta representando sdo outros estilos, entao
sd0 esses que a gente tem que chamar. O festival ndo é s6 a mUsica em si, é a mensagem
que ele esta passando. [...] Tem que ser multicultural, [...] o lance é integrar todo mundo.
[...] Mas uma coisa que ainda deixa o cara meio triste é que a maioria do publico ainda é
branco, ¢ gente favorecida (MULLER, entrevista em 17 nov. 2020).

Back alinha a abertura da curadoria do Pira Rural para uma maior diversidade de géneros
musicais com representacdo de pautas sociais de resisténcia de minorias, e com isso mais
diversidade também de pessoas no evento (em particular, racial). Outra colaboradora ouvida é Lais
Escher, natural e residente de Sdo Pedro da Serra (RS), de 26 anos, que ja esteve no Pira Rural
enquanto parte do publico, como jornalista musical (entdo em formacdo), e mais recentemente
como jornalista rural. Lais me contou sobre seu contato com agricultores agroecoldgicos da
vizinhanga do Pira Rural, e como foi se construindo uma forte proximidade entre eles e a
organizacgdo do evento (ESCHER, entrevista em 14 jun. 2021). Para ela, o maior diferencial do
festival (em relacéo a outros contemporaneos de linhagem contracultural no sul do Brasil, em que

ela também ja esteve a trabalho ou lazer) é a proximidade com a agroecologia:

1 Contracultura é aqui usada a partir da concepcao pioneira de Theodore Roszak sobre fenbmenos jovens no ocidente
em fins da década de 1960 que buscavam “descobrir novos tipos de comunidade, [...] novas formas estéticas e novas
identidades pessoais, longe de politicas de poder [...] e da sociedade de consumo” (1969, p. 66, tradugdo minha), sendo
o festival de Woodstock, em 1969, seu evento musical mais conhecido.
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Em outros festivais [...] em algum momento essa questdo da sustentabilidade, da conexdo
com a natureza, era um pouco fake, era um pouco mais pelo discurso, pelo apelo do que
pela real sustentabilidade, e no Pira Rural isso ndo acontece a gente tem clareza da
destinacdo de residuos, a gente tem clareza da conexdo com os produtores, a gente pode
saber quem sdo as pessoas, de alguma maneira existe uma transparéncia porque os proprios
agricultores que produzem sdo convidados a participar do festival, a destinacdo dos
residuos é de responsabilidade das pessoas do festival porque os residuos estdo nas
propriedades delas, enfim, elas que sdo responsaveis por aquilo na cidade, na localidade.
Entdo isso é uma coisa que pra mim sempre foi o diferencial do Pira, que dai se traduz nos
conceitos da agroecologia, que ndo é simplesmente fazer porque € a regra, ser organico ou
ser ecoldgico porque tem mais apelo, mas é pela consciéncia ambiental, e que se traduz no
festival todo [...] [Mesmo musicalmente,] eu poderia traduzir [o Pira Rural] como
agroecoldgico e agroflorestal. Ele é diverso, ele é plural, tanto na sonoridade quanto nas
formagdes oportunizadas, nas oficinas, em tudo ele busca sempre trazer vérios pontos da
vida das pessoas que participam [...]. Essa consciéncia social e ambiental, e de diversidade
de género, diversidade racial, também foi acompanhando o festival. E ai entra também a
diversidade cultural. O festival foi trazendo outras sonoridades com base nisso também [...].
A partir de 2014, 2013 um pouco, mas 2014 comegou a se criar essa diversidade na
expressdo cultural do festival (ESCHER, entrevista em 14 jun. 2021).

Lais parece coincidir com Back em perceber uma ampliacdo gradual na diversidade musical
do Pira Rural, e que esta se liga intimamente a preocupagfes de maior inclusdao social. E ela vai
além, ao relacionar diversidade musical também com responsabilidade e consciéncia ambiental, em
sentidos agrarios e ecoldgicos, com relacdo ao ambiente da propriedade rural onde o festival ocorre
e seus arredores. E ainda ao pontuar especificamente em que edi¢6es do evento ela avalia que essas
transformacdes entrelacadas comecaram a ganhar forca: a quarta e a quinta edi¢do, 2013 e 2014.

As consideracdes de Back e Lais propiciam direcionamentos para descri¢fes e analises de
performances musicais no Pira Rural, com especial atencdo a possiveis conexdes entre géneros
musicais e diversidade de pessoas e/ou relagdo mais proxima com o ambiente da propriedade rural.
No atual quadro de suspensdo do festival desde 2020, em razdo dos riscos a vida que aglomeracgdes
de pessoas passaram a representar com o inicio da pandemia de Covid-19, a etnografia virtual tem
se revelado frutifera, ja que inclusive permitiu as entrevistas (remotas) ja referidas, mas também ao
considerarmos o cyberespaco como mais um lugar a ser etnografado (POLIVANOV, 2013), onde
pessoas ligadas ao Pira Rural ja se comunicam, se expressam e se relacionam musicalmente quando

ndo estdo presencialmente no evento — e ja o faziam antes da pandemia, entre edi¢Ges regulares.

Atividades musicais fora do palco no Pira Rural: 2013-2019
Na pagina do Facebook do trio instrumental que fez o primeiro show do Pira Rural de 2013,

em frente a cachoeira, que comecei a descrever no inicio deste texto, confirmo suas informacGes
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bésicas: chama-se Sapo Jones & Coiote Bill, “trio instrumental composto por Daniel Mossi (baixo),
Daniel Roitman (guitarra) e Tiago Vieira (bateria), de Porto Alegre e Esteio” (RS) (SAPO JONES
& COIOTE BILL, [2012~20157], s./n.), e a julgar pelas postagens na pagina, esteve em atividade
de 2012 a 2015, tocando principalmente em pragas, parques e eventos ao ar livre, geralmente sem
palco, por diversos municipios da regido metropolitana de Porto Alegre. Também na pagina do
Facebook do trio, encontrei um link? para um registro em video em boa qualidade de som e imagem
de 3 minutos e 40 segundos daquele mesmo show abrindo o Pira Rural de 2013 (SAPO JONES &
COIOTE BILL, 2013). Analisarei esse material.

Na descri¢do do video no YouTube, consta tratar-se d’”’a banda de rua Sapo Jones & Coiote
Bill” (SAPO JONES & COIOTE BILL, 2013, grifo meu), mas dessa vez ela definitivamente ndo
estd na rua, e sim na vegetacao rasteira as margens imediatas do pogo em que cai uma cascata de
algumas dezenas de metros. Os musicos tocam ao sol forte, de costas para a queda d’agua e de
frente para a cdmera e parte do publico (visivel ao final quando a camera gira), que consiste em
pessoas jovens majoritariamente brancas de ambos o0s sexos sentadas na mesma vegetacdo rasteira,
em grandes pedras ou em pé dentro e fora d’agua, em variados graus de vestimenta. Ha algumas
poucas barracas logo atras da maior concentracdo de pessoas, ao pé de onde a vegetacao se adensa e
sobe um morro. Quase todo o publico estd muito atento a banda, dentro e fora d’agua. Algumas
pessoas fotografam brevemente — além da ndo identificada que esta filmando isso — outras entram
ou saem da agua, passando com naturalidade quase pelo meio dos musicos.

O baixista Daniel Mossi esta de calca jeans, sem camisa e usando um chapéu como os dos
antigos musicos de blues afro-estadunidenses nas fotografias das primeiras décadas do século XX.
O baterista Tiago Vieira esta de camiseta e shorts. O guitarrista Daniel Roitman esta de calca jeans
e sem camisa. Os trés sdo brancos e jovens, estdo com olhar baixo ou olhos fechados, concentrados
em seu proprio tocar, e balancando o corpo conforme o som que sai de seu proprio instrumento.
Como informa o titulo do video, Blues da Cascata, &€ um blues, de ritmo muito marcado, e que ao
final acelera, como costumavam fazer muitas bandas de rock formadas (principalmente) por jovens
brancos na Inglaterra e nos Estados Unidos em meados dos anos 1960. O tempo todo ouve-se
também o som constante da queda d’agua, que permanece soberano quando a masica termina e 0s

instrumentistas agradecem e se apresentam ao publico. Mesmo com a camera aparentemente muito

Z https://www.youtube.com/watch?v=0wsBWtHwiq8
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proxima da banda e diretamente de frente para a minibateria e o pequeno amplificador em que o
baixo e a guitarra estdo ligados (ja que a face frontal do amplificador é mostrada praticamente sem
perspectiva lateral), o som da agua é sempre muito audivel — o que sugere que ele esteja
relativamente mais alto e a masica menos em quase todas as demais posi¢Oes visiveis em que ha
pessoas assistindo a banda, mais proximas da agua e/ou mais laterais a caixa de som.

Quanto a questdes entre pessoas, é notavel a atipica (para bandas com essa formacéo
instrumental e o contexto de festival de musica) falta de distin¢do entre musicos e publico, em
termos de ndo uniformidade de vestuario, topografia e &rea ocupada — ainda que caiba s6 aos
musicos oficiais da banda fazer musica e, a demais participantes, assistir ou registrar, a divisdo e
separacdo me parece menos rigida pela auséncia de palco (alto e isolado), equipamentos de
iluminacdo, codigos distintos de vestimenta e caixas de som mais potentes, robustas e numerosas.

J& quanto a questdes relativas ao ambiente da propriedade rural, acho notavel que havia um
palco disponivel com mais e maiores caixas de som e distancia mais que suficiente da cascata para
ela ndo fosse ouvida junto com a musica, ja que nunca ha shows simultaneos no Pira Rural, e esse
encontro sonoro com o incontrolavel foi preferido. Mesmo com o risco de o ar denso em gotas e
goticulas vir a danificar instrumentos. Se Steven Feld apresenta sua acustemologia como baseada
em considerar ndo apenas a musica, mas “o som como forma de saber”, em termos relacionais
(FELD, 2015, p. 12, tradu¢do minha), a situacdo aqui descrita me soa como uma intencdo bastante
deliberada por parte de musicos e organizacdo — e aprovada pelo publico — de estabelecer uma
relagdo (sonora) mais proxima e ndo conflituosa com a cascata. Também vale notar que o ocorrido
se passa huma propriedade rural carinhosamente nomeada de Cascatinha (ja que nao se trata de uma
cascata pequena). Considerando ainda o contato intenso (ainda que muito menos sonoro) de pessoas
com pedras, variadas formas de vegetacdo, agua também da cascata para baixo, e provaveis insetos,
todas implicadas também nessa mudanca de cenario do show, ndo me parece exagero supor que a
amistosidade performada através da musica se estenda para alem da cascata especificamente, no
minimo para todo o ambiente da propriedade rural Cascatinha, onde ocorre (invariavelmente, da
primeira edi¢do até a décima e subsequente suspensdo pandémica) o Festival de Musica Pira Rural.

No site oficial do Pira Rural®, que anuncia uma a uma as atragdes musicais e ndo musicais e

outros avisos ao publico, musicistas e demais pessoas envolvidas (em potencial) nas semanas que

% pirarural.com.br.
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precedem cada edicdo do evento (e a seguem com breves retrospectivas em fotografia, prosa e
verso) ndo ha registro de qualquer atividade musical proxima a cascata ou em ouro espaco externo
ao unico palco nas trés primeiras edicdes do Pira Rural. Sapo Jones & Coiote Bill, no inicio da
quarta, em 2013, foram os primeiros. Mas comecaram uma tradi¢cdo no festival. No ano seguinte,
2014, quinta edicdo, 0 mesmo trio instrumental de musica de rua metropolitana tocou novamente no
festival, novamente na beira da cascata, com a diferenca que dessa vez foram acrescidos da
participacdo espontanea de um saxofonista. Era o porto-alegrense Mauricio Oliveira, também
branco, mas uma geracdo mais velho que a grande maioria no festival, que depois na mesma edicéo
tocaria como previsto como integrante da banda Sopro Césmico, no palco.

Quanto a questdes sociais, sua participacdo ndo planejada e livre de constrangimentos
aponta para certa suavizacdo das fronteiras entre musicista escalado(a) e anunciado(a) para aquele
horério e local, e qualquer outro ou outra musicista que se disponha espontaneamente a somar ou
que seja espontaneamente convidado(a) por alguém que ja esteja tocando.

Em relacbes ambientais, parece ter sido sustentada a intencdo de maior aproximacgao
multissensorial e simbolica entre pessoas participantes do evento e multiplos elementos do ambiente
da Cascatinha ndo produzidos por pessoas. Quanto aos géneros musicais, é sabido que o saxofone
muito raramente € um instrumento de destaque no rock ou no blues (a0 menos desde a primeira
metade da década de 1960), sendo nas tradicdes populares do norte ocidental muito mais associado
ao jazz. Mauricio Oliveira, atuava entdo regularmente na banda Sopro Cosmico, bastante
identificada (entre outros géneros) com o jazz, e essa mesma tradicdo parece evocada nos poucos
segundos do show dele no saxofone com Sapo Jones & Coiote Bill no Pira Rural de 2014, na beira
da cascata, mostrados no curta-metragem documental Que Pira é Essa?, produzido por estudantes
de Comunicacéo Social da UNISC (QUE PIRA, 2014)*.

Apesar de 0 jazz ter origem no mesmo grupo racial-nacional (afro-estadunidense) que o
blues e o rock, o primeiro foi muito menos proeminente no auge da contracultura no norte ocidental,
em meados e fins da década de 1960, e talvez por isso era muito menos presente nas primeiras
edicBes do Pira Rural. Como aponta a jornalista rural e musical Lais Escher, isso comecava a mudar
como parte do processo de maior diversificagdo musical em que o evento entrava.

Esta performance em particular convida a reflexdo de que instrumentos tipicos de rock se

4 https://youtu.be/sk6vrwQ8HIQ?t=332
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prestariam menos a serem adicionados espontaneamente por alguém de fora da banda na beira da
cascata. Guitarra, baixo elétrico, teclado e mesmo vocais ou violdo demandariam amplificacdo
elétrica para serem amplamente ouvidos com o som da queda d’agua tdo proxima; enquanto bateria
ou piano seriam pesados, de dificil instalacdo e necessitariam apoio no chdo instavel e muito tmido.
Saxofone, por exemplo, ndo carrega essas dificuldades, portanto se encaixa mais facilmente a esse
particular contexto de performance. Afastar-se assim (ainda que ligeiramente) da formacdo mais
consolidada de bandas de rock parece ter caminhado junto com a adaptacdo aquele ambiente
especifico e com a proposta de reduzir o distanciamento entre musicistas e demais presentes.

Um ano depois, na sexta edicdo do festival, em 2015, Sapo Jones & Coiote Bill ndo
integrava a programacdo, mas o mausico curitibano Davi Henn, também auto-identificado como
musico de rua e especificamente com o género blues foi quem se apresentou, sozinho, em frente a
cascata. Davi cantou suas composicdes em portugués calcadas em sonoridade folk blues® e rock
acustico sentado em uma cadeira, enquanto simultaneamente tocava com suas maos um violao
amplificado de forma portatil, e com os pés um aparelho percussivo improvisado com dois pedais —
e ocasionalmente alternava o canto (em um microfone conectado a mesma amplificagdo) com o
sopro em um kazoo ou um pequeno trompete artesanal de garrafa PET, ambos fixados as laterais do
microfone, como se vé no registro em formato de videoclipe incluindo um trecho desse show feito
em nome e divulgado pelo préprio misico um ano depois (A BANDA, 2016). Em partes curtas do
video, também se vé o musico andando pela trilha da mata, entre barracas em direcdo a cascata,
aparentemente ja tocando violdo e cantando, seguido de algum publico — dando a entender um
pequeno cortejo convocatorio imediatamente antes da apresentacdo fixar-se na beira da cascata. Tal
movimento parece ajudar a explicar um publico mais numeroso visivel neste video, em relacdo ao
registro da primeira performance da Sapo Jones & Coiote Bill no local, dois anos antes.

Davi Henn & um homem branco relativamente jovem, identificado com o blues,
caracteristicas muito presentes no festival desde o inicio, mas vale notar que a maior parte de suas
composi¢Oes podem ser consideradas de protesto (como o produtor cultural e ator Back Miller
apontou que o rock vinha tendendo a deixar de ser), particularmente referentes a desigualdades de

classe. Trata-se de mais um musicista (que ja se apresentara no palco do Pira Rural antes), com

> Quando ndo especificado quem os evoca enquanto classificagdo, os géneros musicais mencionados neste texto
referem-se a seu uso pela comunicacdo da organizagdo do Festival de Musica Pira Rural e/ou pelos préprios musicistas.
8 https://youtu.be/JtIPPtMkhy1?2t=28
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outro tipo de instrumentacéo, reforcando a interacdo entre as pessoas e 0 ambiente da propriedade
rural, e a suavizacdo da divisao entre artista e publico, de maneira similar aos dois anos anteriores.

Em 2016, sétima edicdo, consta na programacdo (anunciada e em retrospectiva) que
Mauricio Oliveira voltou a tocar seu saxofone (de tendéncias jazzisticas) na beira da cascata na
abertura do evento, nessa ocasido constando como interven¢do musical e ndo show.

A oitava edicdo do festival (em 2017) se destaca por ter marcado ndo apenas uma
continuidade, mas uma ampliacdo no nimero de shows (iniciais) com mais intensa interacdo com o
ambiente da propriedade rural. A primeira performance & beira da cascata foi da banda rotativa de
musicistas de rua de rock psicodélico (Kombi) Crmk, que entdo viajavam de Kombi tocando em
ruas de diferentes cidades e estados brasileiros e convidando musicistas locais para improvisagdes
coletivas, num formato que mais uma vez incluia guitarra com amplificador portatil e minibateria.

Mas ap6s a Crmk, o segundo show consecutivo a comecar no local (que ja era algo inédito
no festival), foi da dupla de forr6 pernambucana Caramur( & Julido, num género musical também
pela primeira vez representado no Pira Rural e muito mais distante das tradicdes populares
(contraculturais) do norte ocidental. A instrumentacdo também foi inédita: zabumba e viola caipira
(alem dos vocais de ambos), instrumentos relativamente leves e maleaveis, sem necessidade de
amplificacdo’ ou apoio no chdo — o que permitiu a dupla realizar grande parte do show em
movimento, caminhando lentamente em cortejo pela trilha desde a beira da cascata, acompanhando
0 rio e as barracas nos cantos da mata, até chegarem no palco, quase no outro extremo da
Cascatinha. E assim pela primeira vez um show atravessou a mata, passou pela frente de onde quase
todo o publico e boa parte dos(as) musicistas acampava, acompanhou o rio algumas centenas de
metros apos a queda d’agua e passou por uma apertada e bamboleante (mas sempre firme) ponte de
madeira — com um grande grupo do publico acompanhando, dangando pelo caminho e cantando
junto trechos de cancgdes ja conhecidas (principalmente dos repertorios de Luiz Gonzaga, Alceu
Valenga e Tom Zé — ao contrario da grande maioria dos demais shows no festival desde a segunda
edicdo, que valorizam composigdes proprias sem difusdo massiva).

Em 2018, na véspera do inicio da nona edicdo do Pira Rural, o site oficial do mesmo

anunciou uma inédita “batucada geral e cortejo musical” da frente da cascata até o palco, como

7 Assim como o violdo tocado por Davi Henn na edigdo de 2015, a viola caipira prescindiu de amplificacdo no cortejo
pela trilha (que neste caso ocupou uma por¢do temporal maior da performance), gradativamente menos proxima da
queda d’agua e com o som desta ficando releativamente mais abafado pela mata ao redor da trilha.
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primeira atividade musical no evento. “Convidamos a todos os presentes a trazerem ou criarem
instrumentos e improvisos para essa Vivéncia de sincronia sonora entre o publico geral e a
natureza” (PIRA RURAL, 2018, grifo meu), diz o breve comunicado da organizacao.

Parece nitida a intencdo de manter o formato de cortejo pela mata ligando a cascata e o
palco, iniciado no ano anterior, e 0 entendimento por parte da equipe organizadora do festival de
que essa atividade carregava um simbolismo expresso atraves do som de proximidade entre pessoas
e o ambiente da propriedade rural. E notavel também a continuidade em se distanciar do rock (e
seus instrumentos tipicos), ao menos nessa atividade, e a novidade de abolir (temporariamente) a
distincdo entre publico geral e quem faz oficialmente musica no evento.

Na edicdo de 2019, décima e mais recente antes do inicio da pandemia de Covid-19 e
suspensdo desde entdo do Pira Rural, o formato de cortejo musical pela trilha da mata foi mantido,
mas voltou a ser conduzido por musicistas — em oposi¢do ao publico geral, que participou em papel
secundério. A condugdo coube a Marcio Fulber & Bando, da regido metropolitana de Porto Alegre,
que fizeram o show de abertura em sua maior parte proximo a cascata, porém ligeiramente
deslocados dos de edi¢Bes anteriores, ja na boca da mata e da trilha, sob arvores, e nao sobre a
vegetacdo rasteira imediatamente em frente a queda d’agua.

O cortejo foi a parte final do show, do grupo que se descreve como baseado no subgénero
dixieland do jazz. Na fotografia de divulgacdo anunciada previamente no site do evento, a formacao
é composta por tuba, trompete, saxofone, clarinete, violdo e o washboard de Fulber, que também
canta suas composi¢des em portugués descritas como contando uma semi-autobiografica “saga do
artista de rua” (PIRA RURAL, 2019) e alguns standards do dixieland afro-estadunidense. Apesar
de estarem em menor numero no repertdrio, foi com uma dessas composicdes estrangeiras de maior

difusdo que o cortejo foi conduzido, estimulando que o publico também cantasse ou cantarolasse.

Considerac0es finais

Parece haver um considerdvel refor¢o na tese, presente na fala de participantes do festival
ouvidos nesta pesquisa, de que no Pira Rural a abertura a mais estilos musicais (que por si sO tende
a ir junto com mais possibilidades de formagdes instrumentais) caminhou junto com a abertura de
mais possibilidades de inclusdo demografico-social no evento, e principalmente com o aumento nas

possibilidades de aproximacgéo de participantes com o ambiente da propriedade onde ocorre 0
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festival. Além disso, € curiosa a aparente tendéncia de que, no Pira Rural, musicistas geralmente
muito dedicados a interagir (sonoramente) com 0 meio urbano — musicos de rua — tenham também
facilidades para experimentar e propiciar relagcbes mais estreitas no meio rural e de menor
intervencdo humana, inclusive onde ndo ha ruas. Fica implicita uma contestacdo da dicotomia
musica urbana X masica rural

Mesmo que timidamente, essa analise aponta também na direcdo da superacdo da oposi¢édo
cultura X natureza como categorias ocidentais tidas como universais, como Ana Maria Ochoa
Gautier (2016) aponta ainda ser prevalente inclusive na literatura autodenominada ecomusicolégica.
O Festival de Mdasica Pira Rural revela-se como um caso em que mesmo pessoas largamente
inseridas numa sociedade ocidentalizada buscam taticas proprias (pela via da contracultura) e muito
localizadas de resisténcia ao desenvolvimentismo mercadologico hegemdnico. Essas taticas incluem
performances musicais a beira de uma cascata e percorrendo uma trilha na mata. Mas ndo se
limitam a isso; sdo complementadas por outras taticas como a inclusdo de pequenos produtores
agroecologicos locais fornecendo alimentos e oficinas e assistindo a shows no evento, como relata
Escher (2021). E ainda como a opc¢éo por realizar o festival sempre na mesma propriedade rural,
para um numero de pessoas nela confortavelmente comportado — mesmo em face a uma procura
bastante excedente por ingressos, como diz Muller (2020), e da atual impossibilidade de eventos
presenciais seguros durante a pandemia. Para Daniel Mossi, professor de violdo atualmente com 31

anos, que em 2013 e 2014 participou do evento como baixista da Sapo Jones & Coiote Bill:

O Pira parece ter uma proposta de ser pequeno, ser proximo, e de o pessoal que esta
organizando ter uma relacdo com aquele lugar especifico, [e conceberem o festival] com o
proposito de compartilharem aquele espaco com as pessoas através da mdsica, 0 que
aparece também na alimentacdo (MOSSI, entrevista em 05 out. 2021).
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“MOLHAR A MIXAGEM” TECNOSONORIDADES E RELACOES COSMOSONICAS NA
PRODUCAO DOS DJS NO SUDOESTE DA COLOMBIA

GT 14 “MUSICALIDADES INDIGENAS E A COMUNICAGCAO ENTRE-MUNDOS”

Oscar Giovanni Martinez Pefia
(Universidade Federal do Rio Grande do Sul)
giovadrum@gmail.com

Resumo: Como as tecnologias intervém na formacao de coletivos e regimes multissensoriais? Em
particular, esta comunicacdo busca compreender como os DJs Misak, aqueles que fazem soar
tecnosonoridades, ressignificam suas prdprias ontologias sonoras com as tecnologias da musica
digital no contexto atual do departamento de Cauca, na Colémbia. Estou interessado em discutir
formas de producgéo de territorios onde a experiéncia sonora € mobilizada em diversos processos
politicos onde participam jovens do povo Misak. Assim, a partir da vivéncia junto com um grupo de
DJs que operam uma emissora de radio, é desenvolvida uma luta pelo territério, a partir da
mobilizagdo de materialidades e possibilidades sonoras que, como forma de conhecimento na arena
das acustemologias, transgridem as forcas dominantes que configuram cenarios conflitivos na
regido do Cauca. Essas intervencdes politicas baseadas no som mostram que os processos de luta
pelo territorio ndo se limitam a questdes sobre a terra, ao contrario, deslizam para outras
espacialidades. A antropologia do som e os estudos em etnomusicologia tém discutido a
centralidade do som e a intersensorialidade evidenciada nas conceituacdes sobre as formas de ouvir
e produzir sons em grupos humanos. Nesse sentido, pretendo resgatar uma categoria sonora nativa
que aparece contida nas falas de alguns DJs de Misak, que se refere aos nexos cosmosdnicos com 0
lugar, e ¢ a ideia de “molhar” o som digital. Isso remete a elementos sonoros relacionados as formas
que a agua adquire no territorio, e esta relacionada ao fato de os Misak se pensarem como filhos da
agua. Tanto o som quanto a agua tém a capacidade de circular e adquirir diferentes formas em
diferentes lugares. Interpreto essa ideia de “molhar” os sons que afetam os corpos como uma
proposta sonica extensiva a uma forma de territorialidade.

Palabras Clave: DJs, Acustemologia, Territorialidade.

“Wetting the Mix” Technosonorities and Cosmosonic Relations in the Production of DJs in
the Southwest of Colombia

Abstract: How do technologies intervene in the formation of collectives and multisensory regimes?
In particular, this paper seeks to understand how DJs Misak, those who make technosonorities
sound, resignify their own sound ontologies with music-digital technologies in the current context
of the department of Cauca, in Colombia. | am interested in discussing forms of production of
territories where the sonic experience is mobilized in diverse political processes where young
people from the Misak people participate. Thus, from the experience together with a group of DJs
who operate a radio station, a struggle for the territory develops from the mobilization of
materialities and sonic possibilities that, as a form of knowledge in the arena of acoustemologies,
transgress the dominant forces that configure conflictive scenarios in the Cauca region. These
political interventions based on sound show that the processes of vindication for the territory are not
limited to questions about the land, on the contrary, they slide to other spatialities. The
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anthropology of sound and studies in ethnomusicology have discussed the centrality of sound and
the intersensoriality evidenced in conceptualizations about ways of listening and producing sounds
in human groups. In this sense, | want to rescue a native sonic category that appears contained in the
talks of some of the Misak DJs, which refers to the cosmosonic links with the place, and is the idea
of “wetting” the digital sound. This refers to sound elements that are related to the forms that water
acquires in the territory, and bears a correspondence with the fact that the misak think of themselves
as the sons of water. Both sound and water have the ability to circulate and acquire different shapes
in different places. | interpret this idea of “wetting” sounds than seeing bodies as an extensive sonic
proposal as a form of territoriality.

Keywords: DJs, Acoustemology, Territoriality

Introducao

A discussdo que apresento faz parte das seguintes questbes mais amplas que estou
abordando em minha tese, ainda em curso, Qual o lugar das tecnologias na formacdo de coletivos e
regimes multissensoriais, mobilizados nas praticas sonoro-musicais? Qual € o lugar dessas
tecnossonoridades na producdo de territorialidades? Em particular, esta comunicacdo procura
compreender como alguns DJS do povo Misak, aqueles que fazem som com tecnosonoridades,
ressignificam as suas proprias ontologias sonoras com as tecnologias musico-digitais no contexto
atual do departamento’ de Cauca. Departamento em que populacdes indigenas, negras e
camponesas compartilham experiéncias de marginalizacdo historica originada no quadro do
sistema-mundo moderno-colonial (QUIJANO, 2000). Interessa-me discutir as formas de producéo
de territorios onde a experiéncia sonora é mobilizada em varios processos politicos onde participam
jovens do povo Misak. E, especificamente, a dindmica mobilizada por um grupo de pessoas que
articulam suas experiéncias e conhecimentos, em torno da radio La Bakanisima, que entrou no ar
em 2013. La Bakanisima, além de ser uma emissora alternativa de raddio para a comunidade “que ¢
Bakana? com seu publico”, pela sua proposta e programacdo musical, é um lugar de aprendizagem
de jovens, em sua maioria homens, interessados na locucéo e formagdo como DJs. Neste espaco, em
2017, formou-se o que se chamou inicialmente DJs del Cauca e posteriormente foi renomeado
como DJs de Silvia Cauca.

Para esse desafio, compartilho a iniciativa de assumir o trabalho de campo por meio do
deslocamento dos sentidos sugeridos pelos estudos da performance. Assim, articulo a modulagdo

entre a escuta e a observacdo como recursos para uma etnografia que nos permite compreender

! Divisdo politico-administrativa na Colémbia.
2 Gente boa.
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como “as pessoas fazem musica num determinado espaco de tempo” (LUCAS, 2013), o que sugere
remontar-nos a ideia da performance musical como evento e processo (BEHAGUE, 1984), e nesta
linha como "parte da criacdo da vida social como qualquer outro aspecto da vida" (SEEGER, 2015,
p. 173).

Aqui a ideia da préatica ou oficio do DJ, além de ser ilustrada como uma pratica global,
relacionada a manipulacdo de equipamentos e producgdes sonoras que se insere numa rede de
economias, refino-me & ideia de entendé-la como conhecimento localizado (HARAWAY, 1995). E
para esta afirmacdo destaco, por um lado, a ligacdo imediata com formas de tecnologias, que
entendo como uma componente de circunstancias culturais dinamicas que adquirem sentido e
identidade, e onde ndo preexiste a nenhum entorno dado, mas que é estabelecido através das
praticas que dao lugar a esse ambiente (ESCOBAR, 2016 [1995]; DE LAET, MOL, 2000; HINE,
2015). E por outro, a relacéo entre lugar, corpo e som que delineia a proposta sonora dos DJs que
irei apresentar, ou seja, o lugar dessa pratica na arena das acustemologias (FELD, 2013; 2015;
2017).

Territorialidades

Guambia esta localizada N0 municipio de Silvia, conhecido como a "Suica da América" na
regido central de Cauca, a 57 km de Popayan, capital do Cauca, com uma topografia que se eleva
entre 0s 2500 e 3800 NMM. De acordo com o censo de 2013 realizado pelas autoridades misak que
se relinem na confederagdo Nu Nachak ou Grande Fogdo, a populacdo misak nesse ano é de 24.000
pessoas, das quais 64% vivem na Guambia e 0s 36% restantes vivem em outros departamentos. A
populacdo de Misak tende a ser relativamente jovem, pois 49,6% da populacdo tem menos de 24
anos de idade. Nao é exagero afirmar que desse territorio s6 o 27,57% serve para a atividade
agricola, o qual é limitado demais para a quantidade de populacdo que a habita e estd em
crescimento. Assim como o conflito armado, e as ameacas a lideres misak, a auséncia de terras
cultivaveis sdo motivos de deslocamento conforme indicado pelo Plano de Salvaguarda Misak
(PUEBLO ANCESTRAL MISAK, 2014). Boa parte desse territorio foi recuperado pela vitalidade
do movimento indigena na segunda metade do século XX, e ainda estd em disputa e expansao,
apesar das formas de expropriacdo prolongadas pelos latifundiarios e da falta de compromissos
constitucionais de restituicio de terras. E preciso entender que os conflitos em torno da posse da
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terra no Cauca envolvem diversos atores em disputa e configuracdes sobre ela que dao conta de
processos e formas de territorialidade.

Compartilno a ideia de que a dindmica da agéncia politica no caso dos movimentos
indigenas no Cauca é mobilizada por uma politica de memdria, como sugeriu Joanne Rappaport
(2000). Onde, ao contrario da perspectiva eurocéntrica de organizar o tempo a partir de uma
narrativa historica linear e objetiva, eles acomodam em saltos cronol6gicos, uma narrativa historica
dindmica. Os petroglifos gravados em varias pedras em Guambia explicam isso, e como explica o
Taita Misak, “Falar de historia implica um fluxo que néo ¢ linear, mas também ndo circular. E como
uma espiral em trés dimensdes, cujo centro esta no alto™ (VASCO, ARANDA, DAGUA, 1993, p.5).

Essas materialidades que ddo conta do pensamento misak e sua relacdo com o espago-tempo
constituem o que a antropéloga Ximena Pachdén (1996) interpreta: como a fronteira territorial
guambiana passou por suas transformacOes, alcancadas por meio de diferentes mecanismos
histéricos de mobilizacdo politica, "em busca da reconstituicdo de seu "antigo territorio”, tem
ampliado suas fronteiras e 'guambianizaram' as terras conquistadas " (PACHON, 1996). Interessa-
me aqui sugerir a possibilidade de que as propostas sonoras mobilizadas pelos DJs contenham
elementos cosmosdnicos que sdo ativados para guambianizar territérios e corpos como forma de
expandir também essas fronteiras. Aqui, o lugar da radiodifusora, dos DJs e de toda uma
infraestrutura que se mobiliza, entre antenas de transmissdo, transmissores, software, adquire
sentido na expansao dessas fronteiras e nos modos de producéo de uma territorialidade fluida.

Nesta linha de pensar as complexidades relacionais entre as praticas sonoro-musicais, corpo
e territorio, as ideias de acustemologia (FELD, 2013; 2015; 2017) e cosmosonica (STEIN, 2009,
2013) propostas a partir da etnomusicologia e da antropologia do som apontam a articulagéo da
experiéncia sonica e intersensorial ao lugar. Steven Feld, que questiona a universalidade de uma
Unica histéria eurocéntrica para explicar outras possibilidades de viver e refletir sobre o som, a
partir de uma etnografia entre os Kaluli de Papua-Nova Guiné propde a ideia de acustemologia
como uma alternativa que sugere pesquisa 0 primado do som como uma modalidade de
conhecimento e de existéncia no mundo. Em sua argumentacdo, Feld utiliza a ideia de
emplacement, que se refere a sensacdo de lugar ao se considerar a relacdo sensual, entre corpo,
mente e entorno, entendida como "a interagdo com o mundo social e material” por meio da
percepcao sensivel. A ideia da cosmosonica, proposta por Marilia Stein, remete a constituicao
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sonora e a concep¢do cdsmica na construgdo da pessoa, a partir de uma cosmologia posta em prética
na producgéo sonora de cangdes, expressdes verbais, dangas e sons tocados (Stein 2013, p. 18). A
experiéncia etnografica da autora entre os Mbya-Guarani do sul do Brasil abre todo um campo de
discusséo sobre as praticas e concepcdes sonoro-musicais em coletivos amerindios.

Nesse sentido, pretendo resgatar uma categoria sonora que aparece contida nas falas de
alguns dos DJs de Misak, que se refere as ligagdes cosmosdnicas com o lugar, e é a ideia de
“molhar a mixagem”. Um “movimento” que contém elementos sonoros que correspondem as
formas que a agua adquire, a presenca da chuva ou ao curso dos rios, que tém efeitos
transformadores nos corpos e correspondem ao fato de os misak se pensarem como filhos da agua
(DAGUA, ARANDA, VASCO). Tanto o0 som quanto a &gua tém a capacidade de circular e adquirir
diferentes formas em diferentes lugares. Interpreto a ideia de “molhar” as sonoridades que afetam
os corpos como forma de “guambianizar”, por meio de propostas sonoras expansivas como forma

de produzir territorialidades.

“Molhar a mixagem?” territorialidade fluida

Numa manhd de dezembro de 2015, na aldeia de El Cacique, entre as montanhas da
Guémbia, Andrés, entdo com 18 anos, depois de me explicar as técnicas que aprendeu com seu pai
para o cuidado do couro usado na construcdo do tambor Misak - que contribui com sua sonoridade
para 0 que se conhece como musica propria misak -, insistiu em querer me mostrar algo que para
ele estava deixando de ser um “hobby” e passando a fazer parte das atividades que lhe geravam
renda.

“Vocé quer ouvir algo sobre 0 que eu faco? Eu fago mixagens” ele me disse fazendo um
movimento com as mdos como se estivesse acariciando alguns discos de vinil no toca-discos. Suas
mixagens as orienta para uma diversidade de "géneros musicais” que sdo categorizados sob a ideia
de “crossover”®. Uma condicdo da mixagem é que seja musica para dangar, e sua preferéncia esta
voltada para o0 que se denomina “Tecnocumbia”. Ele considera sua habilidade ou "dom™ que
adquiriu através dos sonhos, relevante nas continuidades sobre as formas de aprendizagem misak e
tutoriais que encontra no YouTube; entende esta plataforma como seu "professor" porque ndo sé

fornece informacdes, mas também ensina.

3 E uma nocéo disseminada pela midia para se referir ao conjunto variavel da misica popular massiva.
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Ele me levou para uma sala ocupada por equipamentos de amplificagdo: sobre uma mesa de
madeira, havia um computador, placa de som de oito canais, que se conectava a duas caixas de som,
e um microfone disposto em seu pedestal. "N&o é um estudio profissional, mas é o meu laboratério
de som", anunciou. Instalando o equipamento e ligando o computador, ele abriu um software que
utilizou para fazer suas mixagens. Ele me deu uma demonstracdo do que sabia fazer com esses
equipamentos e de um movimento sbnico, causado pela mediagdo do software, e plug-ins que
permitem fazer e criar uma ampla gama de sons: “molhar a mixagem”. Os efeitos que ele me
explicou também sdo obtidos com a manipulacao de dispositivos fisicos, como a Controladora DJ.

Ele me pediu para ouvir com atencdo. Aumentou o volume: como uma abertura, o som de
uma sirene foi ouvido e seguido por uma voz que o anunciou: “na sua frente, DJ Misak” e deu
inicio a uma base ritmica de sons eletronicos e efeitos que deram entrada a uma cumbia que ele
havia transformado em remix, entre reverberagdes, efeitos ¢ ecos, novamente a voz “a partir da
Silvia, Cauca”. A voz gravada que anuncia o DJ é conhecida como “pisador”, ¢ uma espécie de
rotulo ou marca que se coloca nas introdugdes nas mixagens, com o objetivo de apresentar o DJ que
faz a mixagem, e é colocada em alguma clave da mixagem para evitar que seja plagiada.

Naquele pequeno espago senti a pressdo sonora no meu corpo e antes de comegar com a
primeira masica que ele havia escolhido para mixar, causou uma série de efeitos e reverberagdes
que saturaram de ornamentos uma base eletrénica percussiva, em um ambiente de ecos e atrasos
sonoros, 0 que me fez sentir saturagdes envolvendo minha cabeca, como se tirando algo de mim. Ao
fundo, podia ouvir como a musica estava sincronizada com o pulso de marcacdo da base. Ele
explicou: "Estou molhando a mixagem", ndo evitei a curiosidade de perguntar "Por que molhar a
mixagem?" “Para que nao pareca seco, ou Seja, para que nao soe abrupto, visto que duas cangdes se
juntam é melhor molha-las e produzir um efeito, como o rio ecoando pelas montanhas, vocé sente
que ele gira como a curva de um rio”. Cada vez que ele mudava de uma mdsica para outra em suas
mixagens ou colocava um enfeite, ele procurava uma maneira de “molhar” a mixagem. Nossa
conversa se concentrou ndo apenas em como 0s sons eram produzidos, mas em como 0S sons eram
sentidos.

QOutro de seus comentarios me fez lembrar a relacdo do "molhar a mistura” com a
importancia das diferentes formas de dgua no territorio. Da Unica janela do "Laboratério de som de
Andrés"” dava para ver uma vista panoramica e a unido de duas montanhas que tinham a forma de
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um coracéo através da qual havia uma cachoeira exatamente no meio. “E como a agua correndo
pelo territorio, também percorre os corpos”. A ideia de "molhar a mixagem" pode ser entendida
como uma categoria sonora performética da cosmosonica (STEIN, 2013), que atende aos efeitos
que visam alterar os corpos. Os efeitos produzidos por seus equipamentos de manipulacdo sonora
sugerem relacGes sociais, nos termos de Strathern (2006), que aponta as relagbes humanas
ampliadas com atores da série extrahumana, que possuem vontade prépria, para que abram a

possibilidade de comunicar e extrapolar as relagdes sociais para alteridades diversas.

""Uma cumbia infinita™ molhando corpos em uma danca de Caseta

Mas s6 pude observar essa ideia de molhar a mixagem na pratica quando o DJ Santi, que
aprendeu, durante um processo de trés anos com Andrés, referiu-se a esse mesmo efeito e
acrescentou "vou molhar a mixagem e quero fazer uma cumbia infinita”. E iSso acontecia no que é
conhecido em Cauca como a danca da "Caseta". A Caseta € um espaco montado em lote vazio,
delimitado por um tecido sintético verde denominado yute apoiado em taquaras e com um teto com
folhas de zinco e plastico. Capacidade para cerca de 300 pessoas. Um som de amplificacdo
arranjado pelo organizador da Dancga. Santi foi um dos trés DJs convidados naquele dia. Quando o
DJ Santi estava em sua apresentacdo eu estava perto dele e quando ia de uma mdsica para outra,
eventualmente, ele me olhava como se me dissesse para ficar atento para que eu pudesse ouvir a
ligacdo entre as musicas. Ao fazer a ligacdo, ele moveu a méo direita em forma de onda até a altura
do peito, celebrando e enguanto, com a outra mdo, manipulava os botdes do controlador, ele
“molhava” essa transicdo. Senti os efeitos sonoros envolventes, saturados de reverberagGes e ecos
sobrepostos, que ndo duraram mais de 15 segundos; nessas transi¢fes percebi a correspondéncia do
publico que as celebrou. “Molhar, é como refrescar, tanto que ndo soa agressivo™, mas 0 que mais
chamou minha atencao foi quando ele me disse que esse “movimento”, como uma “virada”, era um
efeito de “esticar o tempo”. Ele relacionou a capacidade de manipulacdo sonora alcancada com
softwares e controladoras DJs com os efeitos produzidos por uma liana que, na cosmologia misak,
guando queimada, permitia que o tempo fosse alterado, alongado ou encurtado: “quando o Tsillash

é queimado é como para fazer durar mais, ¢ entende? vocé sente isso”. Explicava assim: “Se
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estamos em uma minga* e eu quero que renda meu tempo de trabalho, eu queimo a liana e ela faz
com que renda o tempo do que seja que vocé esteja fazendo”. Como o Tsillash tem outras plantas,
mas é dificil de encontré-las, pois a entrada de diversos mecanismos de cultivo estendido
promovidos por agentes externos e usados pelos moradores, durante o corrido do século XX e até a
atualidade, tém afetado as ecologias do territério misak. Os pesticidas usados nos cultivos
estendidos de batata, morango e papoula, matam a liana, “é como se matara o tempo”. DJ Santi
encontrou na montagem do seu equipamento, que Ihe permitia manipular o som, produzir uma
sensacdo que o remetia a este planta, um dominio sobre o tempo. Mas ele esclareceu que nédo era a
mesma coisa, era apenas a configuracao tecnoldgica dos aparelhos e 0 som amplificado, que tinha o

poder de ancorar as temporalidades nos corpos, uma sensagéo de continuar ali.

Consideracdes Sonicas

“Molhar a mixagem” sugere pensar 0s nexos entre as potencialidades sonicas e as dimensdes
sociopoliticas e cosmologicas, ja que para 0s Misak, a paisagem, o vento, o trovao, as plantas e as
aves “sdo gente, seres animados e dotados de sua propria vontade” (ARANDA, DAGUA, VASCO,
2015 [1998], p. 23), que configuram uma complexa ecologia. “Molhar a mixagem” ndo esta
desconectado dessas relacdes, atraves de certos sons se “performam” alteridades como 0 trovdo, a
chuvarada, o rio, os passaros: “Os antigos dissiam que Srepalei (0 senhor trovao) era um senhor
velho que fazia trovoar tocando seu tambor. Srekellimisak é quem toca, é a sombra das chuvaradas”
(Ibid, p, 74). Essas experiéncias narradas sonora-imageéticas tém a ver com o movimento da agua e
as diversas formas que adquire no territério.

A ideia de emplacement como resposta sensual das pessoas ao lugar, como afirma Feld
(1996), permite-nos transcender a ideia de paisagem sonora, por meio da relagcdo sensorial com o
lugar, como um processo de modulacao dos sentidos. O préprio Feld apresenta um caso semelhante
a partir de uma experiéncia com sua interlocutora Ulahi, um guia para entender como a voz dos
passaros esta ligada ao mundo dos mortos, ao presente e ao passado. Ele observa: “Ulahi me

ensinou que a agua se move pela terra assim como a voz se move pelo corpo. Ela me ensinou que as

4 Mutirdo.
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musicas sdo o fluxo coletivo e conectivo das vidas individuais e das histérias da comunidade.”
(FELD, 2017, p. 92).

Finalmente, essas experiéncias implicam formas particulares de producdo de som e de
comunicacdo, que se desdobram no espaco-tempo que remetem a sensacéo de lugar ao se considerar
a relacdo sensual entre corpo-mente e ambiente; expressGes sonoras em laténcia para criar
afinidades eventuais, sentidos comuns e formas sensoriais que criam efeitos de expansdo de

territorialidades.
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Resumo: Os fios condutores pelos quais esse trabalho é entrelacado sdo os dos sentidos, sons e
sentires evocados pelos kyringue mborai, cantos das criangcas mbya guarani. Os cantos (mborai)
configuram-se como uma prética central do nhandereko, o modo de vida mbya guarani, especialmente
atraves daquilo que propdem aconselhar e pelas ressonancias e reverberacfes que colocam em
circulagdo. A partir de dois mborai mirim, “Opamba’e rei ete” e “Nhamandu odjere”, buscamos
desdobrar alguns dos sentidos, sons e sentires que reverberam através deles. O primeiro canto ressalta
a questdo das dificuldades de viver nesta terra (yvyrupa), bem como a pertinéncia do lembrar-se (-
maendua) das divindades Nhanderu e Nhandetchy para fazer durar esta vida perecivel (tekoatchy). Ja
0 segundo canto enuncia o estado de atengéo e escuta (-djapytchakan) que Nhamandu, divindade
ancestral expressa no Sol, mantém continuamente em relacdo aos mbya kuery, os mbya guarani.
Concebido numa pesquisa colaborativa a seis ouvidos e com base em trabalho etnografico na Aldeia
M’Biguacu, localizada no litoral de Santa Catarina, nosso propdsito € experimentar e comentar
algumas formas de traducbes desses dois cantos, suas possibilidades e impossibilidades, menos
buscando alguma simetria do que ensaiando os deslocamentos e 0os caminhos de comunicacao entre
mundos, corpos e seres que provocam.

Palavras-chave: Guarani Mbya. Cantos mborai mirim. Traducdo. Ressonancia. Reverberacao.
“Opamba’e rei ete” and “Nhamandu odjere”: Senses, sounds and senses in two chants

Abstract The guiding threads through which this work is intertwoven are the senses, sounds and
feelings evoked by the kyringue mborai, songs of the Mbya-Guarani children. The chants (mborai)
are configured as a central practice of nhandereko, the Mbya-Guarani way of life, especially through
what they propose to advise and the resonances and reverberations they put into circulation. From
two mborai mirim, “Opamba’e rei ete” and “Nhamandu odjere”, we seek to unfold some of the
senses, sounds and feelings that reverberate through them. The first song highlights the issue of the
difficulties of living in this land (yvyrupa), as well as the pertinence of remembering (-maendua) the
Nhanderu and Nhandetchy deities in order to endure this perishable life (tekoatchy). The second chant
enunciates the state of attention and listening (-djapytchakd) that Nhamandu, an ancestral deity
expressed in the Sun, continuously maintains in relation to the mbya kuery, the mbya guarani.
Conceived in a collaborative research and based on ethnographic work in the M’Biguacu village,
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located on the coast of Santa Catarina, our purpose is to experiment and comment on some ways of
translating these two songs, their possibilities and impossibilities, less seeking symmetry than
rehearsing the displacements and paths of communication between worlds, bodies and beings that
they provoke.

Keywords: Guarani Mbya. Chants mborai mirim. Translation. Resonance. Reverberation.

Introducao

Os nossos canticos (tarova, jepapa mirim) ndo somos nés que criamos, atraves da escrita.
Nhanderu manda do céu. Aquele que reza bem ouve 0s cantos, que chegam ao coracgao dele.
Entdo, ele canta. Nhanderu d& pra ele poder rezar. Através disso a gente obtém a forca e,
mesmo que tenhamos que enfrentar muitas dificuldades, nos mantemos firmes.
(Tcheramoit Jodo Silva Vera Mirim citado em Ramo y Affonso et.al. 2015, p.89)

Os cantos que os Guarani Mbya fazem ressoar vém de alhures, dos Nhanderu, divindades
ancestrais. Para entoar esses cantos, além de fazer a voz ressoar, faz-se necessario o aprimoramento
de -endu, radical verbal que tem tanto o sentido de “escutar” quanto o de “sentir” ou de, ainda,
“escutar com o ouvido” e “escutar com o corpo”, como Karai Yvydju Mirim explicou. Assim, entoar
0s cantos envolve tanto colocar palavras em circulacdo através do ressoar da voz, quanto evocar
sentidos e sentires através das ressonancias do que €, de modo duplo, cantado e escutado. O que
desenvolvemos na sequéncia para ampliar essa questdo se ancora em trabalho de campo realizado
entre os Guarani Mbya da Aldeia M’Biguagu Yynn Moroti Whera (Reflexo das Aguas Cristalinas),
localizada no municipio de Biguacu, no litoral de Santa Catarina, a cerca de 30 quilébmetros do centro
da capital do estado, Florianopolis.

Entre os Guarani Mbya, ha ao menos duas categorias de cantos a se ressaltar: 0s mborai ou
tarova, cantos entoados quase que exclusivamente na casa de reza e geralmente pelo oporai va’e, 0
rezador, “aquele que canta (escutando)”. Esses cantos ndo tém palavras e, desse modo, se diferenciam
da outra categoria, a dos kyringue mborai ou mborai mirim, 0s cantos das criangas, que Sdo
geralmente cantados pelos grupos de coral das aldeias. Estes séo mborai oka regua, cantos cantados
no espago externo da casa de reza, além de servirem como articuladores da presenga guarani em
diversos espacos ndo indigenas (MACEDO, 2012). Tanto os tarova quanto os mborai mirim ndo séo

“criados” através da escrita, mas recebidos através concentracdo, de djapytchakan, prestar atengédo

! Ancido, literalmente “meu avd”.
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escutando.

Os cantos constituem uma préatica central do mbyareko, o0 modo de vida guarani, como
evidencia Stein ao referir-se a este “como uma existéncia cosmossonica, produzida, orientada e
mediada pelo som” (STEIN, 2015, p.210). Nesse sentido, os cantos se relacionam de modo intimo
com a formacao e transformacéo da pessoa guarani. Assim, tomando que o “corpo fisico (...) ndo ¢ a
totalidade de corpo; nem o corpo a totalidade da pessoa” (SEEGER, DA MATA, VIVEIROS DE
CASTRO, 1979, p.13), faz-se pertinente tratar da centralidade do nhe’e — “espirito-nome”
(BENITES, 2015, p.12) — na compreensao da pessoa mbya e, portanto, de suas praticas sonoras. O
nhe’e é parte da pessoa que os Nhanderu fazem descer (-mboguejy) a yvyrupa (plataforma terrestre),
para fazer ficar em pé (-mopud) os corpos dos mbya. Ele se assenta no coracao, que por sua vez é a
base do corpo: “O nhe’é - espirito esta no py’a - coracdo. E no py’a que esta a base do nosso rete -
corpo”, nas palavras da pesquisadora guarani Sandra Benites (2015, p.18). Ao mesmo tempo, 0 nhe’e
“(...) esta em movimento: ele fica indo e voltando, entre yvy rupa e o amba (cidade, lugar) de
Nhanderu (o yvate, o alto)” (Ramo y Affonso, 2018, p.138-139). E 0 nke e que, ao levantar os corpos,
torna possivel a voz, a fala (ayvu) e o canto (mborai).

Nesse sentido, o cuidado com a relacéo do nke’e com o tete, 0 corpo, possibilita a manutengéo
dos “canais entre-mundos” com os Nhanderu, visto que 0 nhe’e configura uma particula de
continuidade entre parentes que moram em espacos e temporalidades distintas. L4 onde os Nhanderu
vivem, 0s nhe’e estdo cantando a todo tempo, como expressou Karai Yvydju Mirim, o que sinaliza
que o canto surge como uma espécie de duplicacdo daquilo que se faz 14 no alto. Sendo 0 nhe’e a
particula da pessoa que possibilita que a voz ressoe, o canto surge como fator constituinte da pessoa.
Ressoar 0s cantos é fazer reverberar as intensidades dos tempos originarios e da primeira terra, pois,
conforme descrevem os pesquisadores guarani Geraldo Moreira e Wanderley Moreira (2015, p.33),
o som “representa o firmamento do planeta terra, o vento, a chuva, o fogo e a propria terra”. Isso ¢
particularmente evidente na nogdo de ayvu rapyta, traduzida pelos mesmos pesquisadores enquanto
“centro, origem, raiz, inicio do som, do canto, do poder”, “a raiz do espirito humano” (MOREIRA,
MOREIRA, 2015) e também por Cadogan (1992[1959]) como “o fundamento da linguagem”. Isto
leva a compreensao de que as sonoridades colocadas em circulagdo pelos cantos mbya guarani aqui e
agora estdo ancoradas nas imagens da primeira terra e seguem reverberando, formando e

transformando 0 mundo e os corpos, ainda que em suportes distintos.
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Nesses termos, se 0 canto estd dado, é necessario aprender a escutar. Como referenciado, a
raiz verbal -endu tem tanto o sentido de escutar quanto de “sentir ou perceber com os outros sentidos”
(DOOLEY, 2006). E recorrente os adultos aconselharem aos jovens, como Whera Tukumbd o fez em
certa ocasido na opy (casa de reza) da comunidade da aldeia M’Biguacu, que ndo adianta nada cantar
se nhanhendui, ndo escutamos/sentimos. E importante que sinta o que esta sendo cantado, mesmo
que ndo compreenda, pois, como também dito por Whera, ndo adianta nada as palavras estarem
passando se vocé ndo escuta de verdade. Escutar de verdade tem a ver com sentir a reverberacdo das
palavras no corpo e, para isso, é necessario djapytchakan. Geralmente traduzida pelos mbya enquanto
“concentrar-se” ou “prestar aten¢ao”, Karai Djukadju enuncia sua tradugdo possivel como “ouvir; a
percepcao de ouvir; (...) por isso que se fala, em vez de rezar, vamos ouvir, ouvir a memoria.” (Karai
Djukadju citado em COELHO, 2019, p.60). Ja Para Miri, interlocutora de Testa (2018, p.65), diz que
“Tujakue ijayvu: ‘tem que japyxaka oporai oaxa agud’ (...) Os velhos falam: ‘temos que escutar

299

atentamente para que os cantos possam passar’”. Em vista disso, o sentido se faz na medida em que
se sente a ressonancia evocada pelos cantos e aconselhamentos e, assim, criam-se as condi¢cdes para
acessar um novo-antigo saber, vivificar, no corpo, a memoria antiga, a sabedoria e o conhecimento
(arandu). Nestes termos, conhecer 0 mundo passa por escuta-lo, especialmente ao tomar a escuta
como um refinamento sensivel que possibilita a manutencdo da circulacdo de saberes, palavras e
inspiracdes entre esta terra e alhures.

Isso importa, particularmente, ao considerar que a existéncia nesta yvyrupa é marcada pela
condicdo tekoatchy. Teko tem como tradugdo possivel “vida”, modo de vida; atchy refere-se a doenca,
dor. Nesse sentido, tekoatchy ¢ a condi¢do de vida doente, perecivel, “imperfeita, dificil”
(CADOGAN, 1992, p.172 apud PISSOLATO, 2006, p.186). As palavras de um tcheramoi (anciéo,
lit. “meu av6”) proferem a relacéo e diferenca entre 0s nke e e tekoatchy:

Os nhe’e kuery vém de longe, de todas as direcGes, para cuidar da gente. Porém, eles ndo sdo
como nds, ndo sdo simples seres humanos, tekoaxy. A nossa carne é tekoaxy, 0 n0sso sangue
é tekoaxy, mas o som que sai na nossa fala, a nossa voz, nao €, ela é mara e’y, e por isso ja
foi falado que todos nds, criancas e mais velhos, vamos alcangar a morada de Nhanderu.

Vocés todos, jovens, criangas, cada um de vocés, lembrem-se do que estamos falando, das
palavras que estamos passando. (DARELLA et.al., 2018, p.45)

Dessa forma, diferente da morada dos Nhanderu kuery, a terra sem males ou imperecivel, yvy
mard e’y, onde tudo se renova constantemente, essa yvy vai, terra ruim, que vivemos, € uma terra
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perecivel, yvy mard, uma terra que termina. A condicdo de perecibilidade e imperfeicdo, portanto, é
caracteristica dos que caminham por essa terra e desta terra mesma e, por outro lado, o nkie’e, por ser
a particula da pessoa que vem das moradas de Nhanderu, é imperecivel. Nesse sentido, a préatica de
fazer ressoar as sonoridades que remetem aos Nhanderu — como as palavras de aconselhamento
proferidas através do petyngué (cachimbo), os mborai mirim e os tarova — surge como possibilidade
de manutencdo de certo equilibrio harmdnico nos corpos, entre 0s corpos e nessa terra. 1sso ganha
especial importancia quando rememoramos as histérias da memaria viva guarani, que contam que
esta terra, em “oposicao as plataformas celestes, que ndo perecem, (...) ja foi destruida, e isso pode
acontecer novamente” (PIERRI, 2013, p.158), pois 0 esquecimento ou a preguica de cantar ja foi
razdo para mundos terminarem (ABEL, 2019). N&o é a toa que € recorrente a fala de que o ressoar
dos cantos — esses que vém de longe — sdo em boa parte responsaveis pela manutencdo dessa terra,
por impedir ou adiar sua destruicdo. Neste sentido, o cantar e o dancar e ainda outras préaticas que
surgem como imagens do mbyareko povoam essa terra com intensidades necessarias para a
continuidade numa condicdo de vida que é marcada pela doenca, perecibilidade e imperfeicéo,

tekoatchy.
Mokoi mborai mirim: dois cantos

No que segue, ao tecer diferentes versdes de traducdes de dois cantos mborai mirim, cantados
pelas criangas e jovens, intentamos explicitar os aconselhamentos e saberes que estes colocam em
circulacéo, as afeccdes e orientacdes que sdo veiculadas por suas reverberacoes.

O primeiro canto, “Opamba’e rei ete”, foi escutado por Whera Tupd, na época, morador da
Aldeia M’Biguagu. O canto pode ser ouvido atraves de uma gravagéo feita em marco de 2019 durante
0 ensaio do coral da comunidade de M’Biguagu, 0 Grupo Nuvens Azuis Yvytchi Owv.2 Além disso,
disponibilizamos a gravacdo do mesmo canto seguida de comentarios produzido com Marcia
Antunes, em setembro de 2021, na mesma aldeia.> Na sequéncia, apresentamos os versos deste

mborai mirim, seguido por trés traducfes possiveis elaboradas por diferentes interlocutores da

2 Gravagdo do canto disponivel em: https://youtu.be/nTf p9ghfD0. Acesso em 27/08/2021.
3 Gravagdo do canto com comentarios produzida com Marcia Antunes disponivel em: https://youtu.be/4eD1RSakDoM.
Acesso em 06/09/2021.
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comunidade:

Opamba’e re’i ete ldjava ete ramo

Nhanemaendua Nhanderu etere Nhandetchy etere

a) Traducdo Whera Tupa:
Além de todos obstaculos

Vamos nos lembrar do nosso pai e da nossa mae e rezar

b) Traducdo Karai Mirim:

Muitas coisas pesadas, quando alguma coisa acontece, fica presa, vocé tem que se libertar de
alguma forma.

Muitas coisas que estdo acontecendo diante dos olhos

Quando as coisas ficarem pesadas, € s6 se lembrar...

¢) Tradugéo Karai Okenda:
Todas as coisas negativas que acontecem, problemas, a gente lembra de Nhanderu e
Nhandetchy.

Buscando pormenorizar as expressdes e com apoio no Léxico formulado por Dooley (2006),
encontramos que “opamba’e” refere-se a “todas as coisas™; “rei”, a “incerto, mau”. A respeito da
expressao “idjava ete”:

‘ljava ete Nhanderu kuere nhanemaendua” (Sdo muitos desafios para seguir [ou lembrar] os
Nhanderu kuery). (...) Ijava ete sdo as ‘provas’ (Ladeira, 2007[1992]) que as divindades
colocam a todo momento durante a existéncia na terra para testar os tekoaxy kuery, para

verificar se de fato se lembram de que sdo descendentes dessas divindades. (Pierri, 2013,
p.237)

“Nhanemaendua” conta com a raiz verbal -maendua, lembrar-se. Esse canto parece reverberar
algo recorrente daquilo que os mborai mirim aconselham: a relevancia de lembrar-se de Nhanderu e
de Nhandetchy, mesmo com todas dificuldades, obstaculos e pesos singulares dessa condicéo

tekoatchy — e especialmente em tempos dificeis como 0s que estamos vivendo, para protecéo,
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fortalecimento e caminhos de cura.*

Os cantos ndo sO expressam a nivel de conteddo a relevancia do lembrar-se, como eles
mesmos sdo uma das vias pelas quais € possivel exercitar a capacidade ou a possibilidade da
lembranca, na medida em que fazem vivificar a memoria originaria nos corpos e entre 0s corpos via
reverberagcdo. Como expressou Karai Mirim Roké Poty: “a gente canta pra ndo esquecer a nossa
lingua, pra ndo esquecer a nossa reza, pra nao esquecer’. Nestes termos, comprometer-se a nao
esquecer evoca a seguidamente buscar lembrar e € essa a orientacdo de Nhanderu aqueles que ele -
mboguedjy, faz descer a terra.

No que segue, evocamos o segundo canto, “Nhamandu odjere”. Ele igualmente pode ser
escutado em gravagdo que constitui uma das faixas do CD “Nheé garai mara eyn: Canto Sagrado
Sem Fim” do coral da Aldeia M’Biguacu chamado Grupo Nuvens Azuis Yvytchi Ovv, langado em
2002,° bem como pode ser ouvido na voz de Marcia Antunes, seguido de seus comentarios, em
gravacdo produzida em setembro de 2021 na mesma comunidade.® Abaixo, os versos que compdem

o mborai mirim:

Nhamandu odjere nhande ywapytepy
Odjapytchakan mborai djaupi

Nhanderu oendu aedjavi djavire odjapytchakan, odjapytchakan

Conversamos com Whera Tupd, 0 mesmo jovem que escutou o primeiro canto, a respeito de
possibilidades de traducédo. Este canto expressa, aproximadamente, que o giro do sol, que faz a noite
e o dia (Nhamandu odjere), ao passar por nhande ywapytepy, ele odjapytchakan. Nhande ywapytepy
seria, conforme Tupd, “o lugar onde t& nosso espirito. Ndo € um espaco, um lugar: [mostra colocando
amao sobre a cabega] € por aqui, em cima da nossa cabec¢a”. Assim quando Nhamandu odjapytchakan
ele nos olha da cabeca pra baixo”, isto ¢, da perspectiva de quem olha do alto. A continuacdo do

4 Esta relevancia dos cantos e rezas para protecéo, fortalecimento e caminhos de cura também é ressaltado em “A musica
e 0s caminhos da cura: o0 mba epu mbya” de Ariel Ortega e Bruno Huyer e em “’Nossa protegdo ¢ através dessa reza’: os
cantos-rezas que fortalecem os Kaiowa contra a COVID-19”, de Clara Barbosa de Almeida e Tatiane Maira Klein, ambos
disponiveis em http://www.pari-c.org/.

> Gravagdo do canto disponivel em: https://youtu.be/nXFpg3MTSQg. Acesso em 27/08/2021.

® Gravagdo do canto com comentarios produzida com Marcia Antunes disponivel em: https://youtu.be/ndLDjCO1-8s.
Acesso em 06/09/2021.
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mborai mirim indica a necessidade de levantar o canto (mborai djaupi) para que Nhanderu possa
escutar (oendu) e assim djapytchakan a todos que estdo ali cantando, rezando, pedindo. Tupa,
ensaiando as traducdes possiveis deste canto, especialmente acerca da expressao “Nhamandu odjere
nhandeywapytepy odjapytchakan”, colocou que “além de Nhamandu nos iluminar e nos fortalecer,
ele espera de nos pra que a gente possa pedir. Ele presta atencdo na gente, t& sempre a disposi¢do de
escutar nosso rezo para passar para o Grande Espirito [Nhanderu]”. Enfatizou, ainda, que quando 0s
tcheramoi falam “Nhanderu odjapytchakan” eles querem dizer “se concentra, reza, porque nosso
Grande Espirito ta assim nesse momento”. Nhanderu, portanto, estad sempre odjapytchakan, o que
expressa certa diferenca com quem partilha da condicdo de tekoatchy, que, por vezes, “cochila”,

“descansa”:

O Nhamandu ta sempre passando, olhando, querendo escutar um pouco do nosso coragao, do
nosso rezo, do nosso pedido, né, do nosso agradecimento, para que ele possa repassar essa
mensagem. Os Nhanderu tdo a todo tempo odjapytchakan, ndo tém um segundo de descanso.

O anterior, em sintese, busca chamar a atencdo para a eventualidade de que os cantos mbya
guarani, além dos efeitos diarios — e noturnos — com que acompanham a vida habitual da aldeia,
aparecam também em outra escala, projetando, modelando e articulando os caminhos ou os patamares
onde ocorrem tais efeitos. Esta é uma poténcia sugerida na primeira traducdo em forma de canto que
configura a temporalidade como o intervalo que aproxima e separa as divindades, ancestrais, ou seja,
como a dimensdo onde a memoria lida com o pesar e imperfeicdo atual. Esse poder constitutivo é
ainda mais notavel na segunda traducdo que, ao dar conta dos movimentos cosmologicos, o faz a
partir de uma posi¢&o prévia que “ndo é um espago, um lugar”. Para um povo que se concebe sempre
na caminhada, essas coordenadas e sinais fornecidos pelo canto sdo certamente cruciais. Tudo isso
também parece demandar um sentido intensificado da tradugdo que ndo apenas transfere formas, mas
também as transforma no transito de um registro a outro, de uma dobra a outra. Este parece ser o sinal
e a indicagdo, como podemos apreciar uma vez mais, transversalmente, no movimento do canto
atraves da emissao e percepc¢do sensorial, sonora, apos a e-mocao entre 0s nhe’é convocados e sua

repercussao transfiguradora e formadora das pessoas.
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Aves e Sons de aves ha Metafisica Indigena nas Guianas
GT 14 “Musicalidades indigenas e a comunicacgéo entre-mundos”

Matthias Lewy (Lucerne University of Applied Sciences and Arts)
matthias.lewy@hslu.ch

Resumo: Com base em 15 anos de experiéncia etnomusicoldgica vivida no campo, exemplos de
grupos indigenas (em particular Pemén) nas Guianas (Venezuela/Norte do Brasil/Republica
Cooperativa da Guiana) serdo usados para demonstrar como o som das aves € definido na interacédo
entre todas as entidades do coletivo (humano/ndo-humano). Vou me concentrar na comunicagao
transespecifica, que pode ser observada tanto na producdo de sons formalizados (por exemplo,
cangles xamanicas) quanto na prética da escuta.

Portanto, varios exemplos de ontologias sonoras em relacéo as aves taxonomicamente relevantes
serdo mostrados. Por exemplo, ao ouvir a voz da ave wantoto, especialistas indigenas explicam que
0 som é feito pelo maikok, seres de espirito humano que sdo seres invisiveis, porém audiveis.
Quando o povo Pemdn ouve o som do wantoto, sabe que entrou no territério maikok e, portanto,
tem que deixar ofertas de comida ou tomar outro caminho. Portanto, o som wantoto é considerado
um agente que desencadeia um comportamento transespecifico cotidiano baseado no viés
ontoldgico indigena. Outros exemplos demonstrardo como o0s sons das aves em relacdo as entidades
kanaima (hibridos humanos/ndao humanos que matam humanos) assustam os humanos e, portanto,
sdo evitados, assim como outros sons de aves que sao transformados em formulas e cantos méagicos
na préatica ritual xamanica.

Em comparacdo com a percepcao do multiverso indigena e seus mundos na Amazonia, a percepgao
do mundo europeu pelos povos indigenas é tematizada. A vida na Europa ilustra o processo através
da forma de comparacéo das percep¢des dos sons ambientais e das aves precisamente em relacédo a
construgdo continua de mundos e seus habitantes humanos e ndo-humanos.

Este tipo de antropologia reversa ilustra a constante transformacéo da atribuicéo de significado aos
sons em relacdo aos lugares e (in-)dependéncia dos individuos, o que pode ser entendido como uma
contribuicdo para a descolonizacdo da etnomusicologia.

Palavras-chave: passaros, agéncias humanas/ndo-humanas, masica indigena, Guianas, Amazonia.
Birds and Bird's Sounds in Indigenous Metaphpysics in the Guianas

Abstract: Based on 15 years of ethnomusicological lived experience in the field, examples from
indigenous groups (Peman) in the Guianas (Venezuela/Northern Brazil/Co-operative Republic of
Guyana) will be used to demonstrate how bird sound is defined in the interaction between all
entities of the collective (human/non-human). I will focus on trans-specific communication, which
can be observed both in the production of formalized sounds (e.g. shamanic songs) and in the
practice of listening.

Therefore, several examples of sound ontologies in relation to taxonomically relevant birds will be
shown. For example, when hearing the voice of the wantoto bird, indigenous specialists explain that
the sound is made by the maikok, human-spirit beings that are invisible yet audible beings. When
Pemon people hear the wantoto sound, they know that they have entered maikok territory and, thus,
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must either leave food offerings or take another route. Therefore, the wantoto sound is considered
an agent that prompts an everyday trans-specific behavior based on the indigenous ontological bias.
Other examples will demonstrate how bird sounds in relation to kanaima entities (human/non-
human hybrids that kill humans) frighten humans and are hence avoided, as well as other bird
sounds that are transformed into magic formulas and songs in shamanic ritual practice.

In comparison to the perception of the indigenous multiverse and its worlds in Amazonia, the
perception of the European world by indigenous people is thematized. Life in Europe illustrates the
process through the form of comparing perceptions of environmental and bird sounds precisely in
relation to the continuous construction of worlds and their human and non-human inhabitants.

This kind of reverse anthropology illustrates the constant transformation of the attribution of
meaning to sounds in relation to places and (in-)dependence to individuals, which can be
understood as a contribution to the decolonialization of ethnomusicology.

Keywords: birds, human/non-human agencies, Indigenous music, Guianas, Amazonia.
Introducéo

Este documento trata das relacbes homem-passaro! nas Guianas usando o exemplo dos
Pemon, um grupo indigena da regido em torno de Roraima, conforme minha experiéncia naquela
regido entre 2005 e 2019.

Os Pemon sdo falantes da lingua Karib. A palavra "pemon” significa ser humano real, um
termo que unifica trés grupos étnicos - os Arekuna, Taurepan e 0os Kamarakoto. Estdo localizados
entre a Venezuela, a regido norte do Brasil e a Guiana.

De 2014 a 2019 trabalhei num projeto do CNPq para a Universidade de Brasilia, conduzindo
uma pesquisa em colaboracdo com especialistas indigenas sobre as gravacfes em cilindro de cera do
etn6logo alemdo Theodor-Koch Griinberg, que gravou 88 cilindros de cera de varios géneros nesta
regido em 1911.

Durante essa investigacao colaborativa encontrei o complexo das aves, bem como o kanaima,
uma vez que algumas destas gravacdes se enquadram nos géneros de cantos xamas e/ou cangoes

kanaima.

Balbina Lambos e métodos

! Esta pesquisa faz parte do projeto "Seeking Birdscapes: Contemporary Listening and Recording Practices in
Ornithology and Environmental Sound Art", financiado pela Fundacgéo Nacional Suica de Ciéncias (SNF
100016_182813).
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Nos dltimos 15 anos meus interesses, métodos e perspectivas mudaram. Contudo, meu
principal objeto de pesquisa sempre foi compreender as interagdes humanas e ndo humanas em
relacdo a percepcdo e a producdo sonora. Um campo que Brabec de Mori, Garcia e eu (LEWY 2015)
definimos como antropologia auditiva no contexto da virada ontoldgica na antropologia. Um dos
principais desafios nesse campo € a diversidade do "som e do significado", em particular quando se
trata de sistemas de conhecimento indigenas. Além disso, sugeri um método mais pratico nesse campo
inter-semidtico - a teorizacdo colaborativa.

Este método baseia-se na ideia de ndo s6 tomar as teorias indigenas como base das proprias
teorias, mas confrontar - se possivel e desejado - investigadores indigenas, filésofos, especialistas
com o discurso antropoldgico sobre o pensamento indigena.

Nesta matriz, pode se revelar uma tendéncia de antropologia reversa. Isso significa que os
especialistas indigenas utilizam de no¢des académicas e — portanto nogdes ocidentais - ao explicar as
suas ontologias e epistemologias. Por exemplo, David Kopenawa (ALBERT E KOPENAWA, 2010)
reflete isso quando utiliza a palavra "natureza" quando se refere a "floresta” (ver também: SKAFISH,
2016). Pode ser observada essa mesma tendéncia no contexto das nogbes de "animal”. A nocao
"passaro”, por exemplo, ndo corresponde muitas vezes as taxonomias académicas, como se pode
encontrar na literatura etno-ornitoldgica. Para abordar a nocéo de "ave", num contexto Pemoén das
relacBes homem-péassaro, tentarei mostrar como a teorizacdo colaborativa gera um método que pode
revelar lacunas ontoldgicas e portanto, campos epistemoldgicos ndo esperados, em particular quando
refletem sobre "o som e significado da ave".

Ao longo dos anos trabalhei e publiquei com uma especialista em Pemdn, chamada Balbina
Lambos, uma Pemon Kamarakoto. Fui apresentado a ela em 2006 e percebemos que temos muitos
interesses em comum, uma vez que ela grava a musica indigena de seu povo desde a década de 1990.

Com ela estabeleci diferentes formas de colaboragéo.

Estrutura tedrica

O conceito de Philippe Descola (2005) vai além de "natureza e cultura”, centrando-se antes
nas diferengas entre uma ontologia "ocidental™ (naturalismo) e uma ontologia indigena (animismo)

centrando-se na dicotomia de "interioridade e fisicalidade". Enquanto no naturalismo se pode
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observar uma fisicalidade semelhante e uma interioridade diferente, no "animismo" encontramos o
oposto - uma fisicalidade (ou corpos) diferente e uma "interioridade” semelhante.

Uma segunda ideia trata de uma dicotomia entre Antropologia e Antropologia Indigena
reversa- criada por Eduardo Viveiros de Castro (2014) que vé uma oposi¢do entre um
"multiculturalismo™ ocidental e um "multinaturalismo™ indigena através do perspectivismo indigena.
Sua teoria se baseia também na separacdo da "fisicalidade e interioridade” ou na dicotomia
corpo/alma.

Assim, a maioria das categorias humanas e ndo humanas referem-se a esta dicotomia
alma/corpo, como nas diferengas corporais, na forma de uma descontinuidade que permite definir a
espécie e 0 estado de humano e/ou ndo humano, huma camada especifica da paisagem temporal
(Halbmayer 2010), em relacdo a uma continuidade de alma ou interioridade, que unifica todas as
categorias humanas e ndo humanas usando termos como "proto-humano” ou "virtual-humano", que
para 0s Pemon é a nocdo de "pia-entidade™.

Todas as entidades relevantes eram humanas e ainda o sdo, em particular em sua camada
mitica. Esta camada mitica ainda existe como uma camada operativa da paisagem temporal dos
Xamas.

Simplificando, pode-se notar que, por exemplo, as aves - ou as aves taxondmicas relevantes -
tém uma interioridade humana, e esta interioridade refere-se a pia-entidade.

Antes de aprofundarmos a compreensdo do multiverso Peman e a respectiva intera¢do sonora
formalizada, algumas perguntas teoricas serdo apresentadas na medida em que forem surgindo da
discussdo com Balbina. Perguntei a ela sobre o conceito de "perspectivismo amerindio ou indigena"
em relacdo ao paradigma da predacao deduzido por Eduardo Viveiros de Castro (1997, p. 100): 1. os
humanos veem o0s humanos como seres humanos, 2. 0s animais como animais- 0s animais de rapina
veem 0s humanos como predadores, e 0s predadores como animais predadores, 3. 0s espiritos e 0s
animais predadores veem 0s seres humanos como presas, enquanto 4. 0s espiritos e 0s animais se
veem como humanos (continuidade da alma). Ao tentar aplicar este paradigma, varias questdes se
apresentam: 1. As espécies (humanas/ndo-humanas) veem o(s) mundo(s) de forma diferente, mas
como € que elas o (s) ouvem? E tomando a percepc¢do multi-naturalista do corpo (EVC) e 0 animismo
de corpos diferentes e almas semelhantes (Descola) como conceitos: 2. Como é que a percepcao e

producdo sonora pode ser localizada nestas dicotomias alma/corpo?
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Balbina ouviu atentamente o conceito de perspectivismo amerindio, dizendo que as coisas ndo
séo assim tdo faceis. A sua primeira associacao a taxonomia de predacéo foi um exemplo, mostrando
ndo sO que as coisas sao mais complicadas, mas também diferentes, em particular quando se inclui a
percepcao e producdo sonora, por exemplo:

Um jaguar esfomeado vé& os humanos como animais de presa. Os humanos podem fazer um
feitico para protegerem a si proprios. E quando pensam e murmuram determinadas palavras, o Jaguar
vé 0s humanos como fogo. E a poténcia sonora que muda o ponto de vista do jaguar.

Este primeiro exemplo tem de ser contextualizado com as transformacgdes em curso do(s)
mundo(s) ouvido(s) e visto(s). As entidades, 0 ambiente, ou a paisagem que vejo, sdo definidas por
entidades especificas e pelas formas sonoras utilizadas.

Balbina e eu chamamos a isso de sonorismo indigena (LAMBOS e LEWY 2018) que é a base
para o entendimento das nogdes e interacdes transespecificas. Dessa forma, é necessario ter uma visao

mais préxima dessa cosmologia em suas construgcdes sonoras.

O multiverso Pemon e os sons formalizados

No multiverso sénico, os mundos mitico e pds-mitico existem numa continuidade paralela.
Um mundo pode ser definido como o mundo "inicio/fim" (pemon: pia daktai) e o outro é o mundo
"aqui e agora" (pemon: sere ward). Além disso, é preciso mencionar a camada da paisagem temporal
aiyan do mundo kanaima.

A paisagem esta cristalizada na cosmologia de Pemén. O que ndo esta claramente definido
sdo as formas dos seres que pertencem a essa paisagem. Pode-se sublinhar que os Pemén descrevem
a sua paisagem habitada por diferentes seres, que sdo organizados nas camadas do multiverso. Estes
seres ndo sdo necessariamente humanos ou ndo humanos, definidos por uma interioridade/fisicalidade
ou uma dicotomia multi-naturalista do corpo/alma, com diferentes perspectivas, mas enquanto
entidades definidas apenas pela sua interioridade/alma, ou por uma fisicalidade/corpo. "Humanos
reais" (Pemdn) tém um corpo e uma alma (interioridade humana) bem como 0s animais, mas 0s
espiritos (mawariton, montanha de mesa) ou maikok (savana/itey) tém apenas uma interioridade
humana (alma) - entidade pia.

Outra categoria refere-se aos kanaima, que sd8o uma espécie de anti-humanos. Eles séo

entidades especiais que séo percebidas como seres humanos (Pemdn), tém uma ligacdo social que
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pode ser dissolvida (péria), e cada pia'san/pachi (xamé/fémea xama) pode ser um kanaima ou
conhece as préaticas. Além disso, ha kanaima que sdo kanaima desde o nascimento ou Sao
categorizados como tal e/ou estigmatizados, ndo sao, portanto, pia‘'san/pachi (xamé/fémea xama). Ha
uma série de outras questbes, por exemplo, se 0s kanaima atacam os seus proprios familiares,
enquanto David Thomas (1982, p.160) exclui esta possibilidade para o Pemon.

No que diz respeito a ontologia, devo dizer brevemente que faco uma distingdo entre kanaima
(como uma pessoa suspeita de ser Pemon - com alma e corpo) e o estado de ser kanaima (o proprio
momento da matanca, quando a alma do kanaima esta ausente). Os topicos sobre a separacéo do corpo
e da alma e transformacdes individuais sdo discutidos em ligagdo com os fenémenos sonoros
individuais (LEWY 2018).

A técnica de canto do xama para chamar os espiritos e interagir com eles chama-se echiripéti;
eserenka € uma técnica utilizada na caga e na pesca para atrair 0s animais ou peixes, cantando as suas
cancdes, que o dono da cancdo ouve e identifica-a. O estado de audicdo da cangéo, a partir da postura
audivel dos animais, espiritos, kanaima e maikok, é semelhante ao humano, significando que eles
ouvem (ou escutam) e cantam como 0s humanos.

Outra pratica sonora formal é o tarén, uma formula magica. Nela as palavras sagradas sdo

pensadas, murmuradas e atiradas na dire¢cdo de uma determinada entidade.

Principios de cura com tarén - moroné dos patos

Os sons das aves sdo, de certa forma, como 0s sons humanos da pia, ndo s6 pelo seu
significado, mas também pela capacidade de mudar a perspectiva de alguma entidade. Balbina usou
0 moroné do pato como exemplo para explicar o "multiverso sonoro", similar ao discurso académico
do multiverso. Ela disse que eu precisava compreender "porqué e como a pia daktai e o serewar®
estdo sempre presentes".

Uma grande parte do tarén (invocacdes ou feiticos) lida com moroné, as doengas de uma
entidade pia, que prejudicam uma segunda entidade pia ou um dos seus familiares. Na maioria dos
casos 0 membro mais vulneravel da familia sera atacado, pois ha mais entidades envolvidas que
apenas duas. Assim, a entidade pia auxiliar (que é a terceira) sabe como atacar a primeira, visando

restaurar a segunda.
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Por exemplo, o moroné dos patos leva consigo o yekaton (alma) de uma crianga. A entidade
pia auxiliar € o falcdo que é capaz de encontrar o yekaton da crianca, levando-o de volta para a sua
familia.

O que acontece é que o xama diz que ele é a entidade pia do falcdo. A repeticdo da frase (eu
sou o falcdo da pia) gera uma certeza do moroné dos patos, de que o xama é o falcdo. Devido a esta
certeza, 0 moroné do pato deixa em paz o yekaton (alma) da crianca.

O som do passaro na interacdo tarén é um som de pia. E uma unidade sonora ontoldgica
antropomorfica de palavras sagradas e som formalizado - murmdrio e entoagdo. O xamé torna-se o
falcdo devido a este som antropomérfico da ave. Finalmente, do ponto de vista do pato. 0 xamé é o

passaro.

Sons antropomarficos de passaros - canticos de kumarak pachi

As coisas se alteram quando se trata de eserenka e echirip6ti (canto/chamada) ou cancGes
xamanicas.

Certa vez o passaro kumarak pachi transmitiu seu canto aos xamds humanos, o cantico
antropomorfico dos passaros. A interioridade do passaro é um espirito (mawari).

As aves sdo vistas pelos humanos na sua forma animal (fisicalidade), mas sdo vistas pelo xama
como uma mulher mawari, particularmente numa bela forma humanizada, por exemplo uma entidade
pia numa paisagem pia daktai.

O canto desse passaro € usado para a cura numa sessao xamanica. Quando uma pessoa comum
vé essa mulher, o seu yekaton (alma) é raptado por ela. A mulher mawari - tal como o passaro kumarak
pachi - rapta almas humanas quando quer brincar com elas, ou os espiritos ndo querem ficar sozinhos.

O corpo da pessoa sem alma adoece e o xaméa tem de lidar com o passaro, com o objetivo de
restaurar a alma da pessoa doente. O xama controla sua sombra (que é a sua entidade pia ou "alma")
e se conecta com a interioridade do passaro, que é semelhante a humana. Isto significa que as relagdes
e interacGes ocorrem entre duas entidades pia (xaméd e espiritos), sendo ambas sdo humanamente
semelhantes.

Assim, ao tentar responder a primeira pergunta, se 0 som esta relacionado a uma dicotomia
corpo/alma, normalmente falada, pode-se dizer que certos canticos suavizam as camadas do

multiverso. Portanto se pode dizer que a instancia audivel e a préatica do canto sdo uma forma de
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comunicacdo transespecifica entre todas as entidades pia, através da qual contrapde o perspectivismo
indigena: "humanos e ndo-humanos" podem ver o mundo diferente, mas como "proto-humanos para
proto-humanos” ou "pia-humanos a pia-humanos™ - os sons das aves ndo se referem ao corpo ou sua
voz (como passaros negros ou rouxindis cantando em contextos europeus). O som da ave é um canto

antropomorfico ou 0 som de um passaro de pia.

Wantoto

Como mais um exemplo, uma ave wantoto pode ser ouvida. O som desse passaro representa
um indice para 0os maikok - os humanos invisiveis. Esse som sugere que se deixe o territdrio do maikok
ou simplesmente coloque comida no caminho. Tais interacbes ndo refletem uma dicotomia
corpo/alma, referindo-se especificamente a0 som da ave wantoto, e ndo ao Seu corpo, sua
interioridade ou a interioridade do maikok. O som da ave wantoto cria uma terceira entidade, que
apenas aconselha aos humanos, porque o ato de enxergar o corpo dessa ave significa estar no mundo

do maikok e, portanto, estar em perigo.

Som de passaro Kanaima

O som da ave kanaima revela diferencas profundas em relacéo ao disco usado na percep¢éo
das aves, uma vez que a entidade kanaima desempenha um papel ontoldgico diferente. Antes de tudo
€ necessario descrever uma experiéncia sonora pessoal.

Por volta de 2006 experimentei um contato concreto com 0 mundo do kanaima. Uma mulher
indigena pediu-me para passar a noite em sua casa, porque tinha medo de um kanaima que rondava
sua casa ha dias. Estdvamos alojados em dois quartos diferentes, e ndo havia dado demasiada
importancia até entdo. No entanto, era um som muito entranho e inesquecivel que me fez encolher na
rede, causando arrepios e medo aos Pemon indigenas. Ja tinha ouvido este som algumas vezes, e sabia
tratar-se de um passaro, mas este som em particular era um pouco diferente, soando como uma
imitacdo do passaro, 0 que me assustou muito, em certa medida me paralisou.

Diz-se que isso é 0 "piesey" do passaro, que € usado pelo kanaima. Mas como se compreende

exatamente esta relacdo entre o passaro, 0 kanaima e o som do péssaro?
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Esta pergunta aponta simultaneamente para a primeira categoria de sons de kanaima, e suas
entidades associadas. No conjunto, no contexto dos ataques de kanaima e/ou kanaima, quatro
qualidades sonoras puderam ser distinguidas: 1. som de passaro - ao aproximar-se - assustando e
paralisando as vitimas; 2. géneros warepan, para contatar as camadas de paisagem aiyan; 3. géneros
amanawui, para a re-transformacao do estado de kanaima; 4. Géneros amanawui — uma representacdo
da identidade kanaima, zombaria das vitimas.

Ao discutir os temas dos papeis warepan e amanawui em outro momento (LEWY 2018),
concentrei-me no som do passaro piesey.

Os kanaimaton utilizam vérias técnicas ou entidades sonoras na sua primeira abordagem.
Whitehead (2002, p. 88) menciona a coruja noturna, o som de cabra, e um ruido de assobio, mas
nenhuma ave explicita. Na Gran Sabana, o assobio ouvido é a abordagem tipica do kanaima. Este
assobio significa uma referéncia ao "piesey" ao imitar o som da ave, que se refere as duas qualidades.

Primeiro, o som da ave também é produzido pelo "piesey" da ave. E em segundo lugar, é o
som da ave imitada que indica a propria imitacdo através de uma ligeira antropomorfiza¢do do som
(o assobio humano). E mesmo que a ave nao seja visivel, pode ser percebida uma diferenca tonal em
relagdo a imitacdo antropomorfica. Neste caso, 0 som também pode ser entendido como um aviso,
uma vez que se considera que 0 som da ave avisa que um kanaima esta préximo.

Neste ponto, a questdo da utilizacdo do corpo da ave tem um papel importante. Butt Colson

Xn

(2001) observa na comparacéo entre "xama" e "kanaima':

Um xama liberta deliberadamente seu espirito quando esta alucinado pelo tabaco. Itoto
(Kanaima) pode voluntariamente destacar sua forca vital e envia-la para matar, mas também
pode envia-la para outra criatura, um cdo, um passaro, um jaguar, um veado, etc., usando o
seu corpo como disfarce (BUTT COLSON, 2001, p. 223).2

A ideia de utilizar o corpo de um animal também se encontra em Whithead, que menciona o
aparecimento do kanaima como jaguar ou tamandud nas folhas.

Whitehead afirma que sua aparéncia pode ser produzida através de formulas magicas
(WHITHEAD, 2002, 89).

2 40. A shaman deliberately detaches his spirit when hallucinated by tobacco. Itoto (Kanaima) can voluntarily detach
his vital force and send it to kill, but he may also send it into another creature, a dog, bird, jaguar, deer, and so forth,
using its body as a disguise. (BUTT COLSON, 2001, p. 223).
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Este altimo n&o é particularmente dificil, uma vez que qualquer pemon ipukenak (ndo xama,
ndo kanaima) é capaz de mudar a perspectiva dos outros. O modo de a¢do dos encantamentos baseia-
se no fato de ndo ser o corpo que se transforma, mas como o outro vé o mundo. O som formalizado
dos encantamentos define o mundo visivel. Como descreve Butt Colson, isto ndo significa que os
corpos de outros animais ndo possam ser utilizados. No caso do "piesey"”, entretanto, a interioridade
kanaima nao utiliza o corpo da ave, como fazem os espiritos mawariton das montanhas planas. O
passaro tem a sua propria interioridade como parte da sua fisicalidade, ele apenas interage com o
kanaima ou com as vitimas humanas, advertindo-as ou guiando-as para o kanaima.

Whitehead refere-se a Michal Anthon, que descreve a experiéncia de um soldado da guarda
nacional em imitar o som de uma ave. O soldado comecou a interagir com o passaro, e continuou a
atrai-lo até encontrar um kanaima. Entretanto ele foi surpreendido pelo soldado ndo indigena,
enquanto esperava para atacar uma das suas vitimas. (ANTHON 1957 em WHITEHEAD, 2002, p.
279, nota de rodapé 23, Capitulo 5)

A imitacdo do som da ave tem um efeito especificamente calculado. O kanaima reconhece a
qualidade imitativa do som da ave que néo € perfeita, ou seja, um potencial vitima ouve um som ou
uma entidade sonora que transporta a diferenca da sua prdpria experiéncia para o som real da ave.
Consequentemente, tal entidade sonora tem um papel de apoio no ataque e no tratamento da vitima,
que de forma semelhante a outros veiculos (veneno de cobra para atordoar a lingua), contribui para
paralisar e limitar a capacidade de comunicacdo da vitima (pedidos de ajuda). A identidade sonora
desta imitacdo sonora do péassaro estda no mesmo nivel dos utensilios e praticas materiais, que
Whitehead descreveu e que eu ndo gosto de abordar, para mencionar a preparacdo da vitima com
determinadas gramineas ou com a quebra do dedo mindinho etc.

O primeiro ataque é entdo um ataque sonoro que gerado através de uma textura sonora e
hibrida, que consiste numa referéncia a0 som de um passaro e ao aspecto de uma voz
antropomorfizada, de uma complexa experiéncia e conhecimento das vitimas sem nenhuma

referéncia textual ou semantica.

Sumario

Respondendo as perguntas de Balbina e minha teorizacdo colaborativa, pode-se afirmar que

uma resposta simples ndo pode ser dada. As aves da entidade pia sdo utilizadas para definir a
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perspectiva de outras aves (como o pato). Portanto, pode se afirmar que o som do tarén transforma
continuamente o multiverso (paisagem e o meio ambiente). Trata-se de um som antropomarfico de
ave gquando o xama pronuncia 0 nome da entidade passaro pia. Consequentemente, € uma
transformacéo controlada pelo som.

Os cantos dos xamés séo recebidos das aves espirituais sdo sons antropomorficos (canticos),
definidos pela interacdo entre as entidades pia. E como foi transmitido de passaros para humanos, é
também um som de passaro pia (como taren).

J& o canto da ave wantoto é recebido como uma terceira entidade, para além da dicotomia
corpo/alma. Seu som refere-se a uma outra entidade, neste caso, ao povo invisivel amaikok.

A Ultima categoria € 0 som do passaro kanaima “pishey”. Quando é percebido como o som de
um passaro, ndo se refere a uma interioridade humana ou de outra entidade (como no caso de
wantoto). O som é uma referéncia direta ao passaro. Semioticamente, a percep¢do do som pode ser
vista como metonimia, uma vez que sempre transmite o significado de kanaima. Mas quando 0 som
é percebido como um hibrido, produzido por humanos, ele se torna um indice para os kanaima. Tais
diferencas demostram que nas Guianas, nem todos 0s conceitos se encaixam numa tipica tipologia
animista.

Finalmente, é importante mencionar que a percep¢do humana da paisagem esta mudando.
Conversando com residentes dos arredores de Roraima que vivem na Alemanha, verificou-se que a
atribuicdo de sons de passaros aqui € eminentemente europeia. A nenhum dos passaros ouvidos €
atribuida uma agéncia, porque lhes faltam as camadas da paisagem temporal. O mundo dos brancos
é, muitas vezes, 0 mundo dos espiritos da dgua. No entanto, isto também significa que este mundo
ndo esta mais dividido em paisagens e, portanto, a funcao do agente € omitida. A Unica exce¢do seriam
0s corvos, cujo olhar e interagdes sonoras lembram os interiores dos espiritos, mas isto é apenas uma
Suposigéo.

Tudo isso precisa ser investigado com maior profundidade, embora os diferentes campos de
percepcado, e as suas alteragdes na relagdo entre os sons humanos e 0s sons das aves, tornam-se

evidentes.
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Resumo: Uma breve reflexdo sobre certas caracteristicas constitutivas das cangcdes xamanicas
yawanawa, ndo acompanhadas de instrumentos, na construcao dos repertérios dos pajés, que
através deles operam enquanto interfaces entre o sensivel e o intangivel, o visivel, audivel e o
inaudivel, permitindo-lhes o acesso a diferentes planos cosmolégicos.

Palavras-chave: Etnomusicologia, musicalidades indigenas, interculturalidade, ayahuasca,
Xamanismo, ontologias.

MICROTONAL AND NON-LINEAR AGOGIC GRAVITATION FIELDS
OF YAWANAWA SHAMANIC SONGS: THE SHUINTI RANA DE TATA,

Abstract: A brief reflection on certain constitutive characteristics of Yawanawé shamanic
songs, typically unaccompanied, in the construction of the repertoires of the pajés who through
them operate as interfaces between the sensitive and the intangible, the visible, audible and
inaudible, allowing them access to different cosmological plans.

Keywords: Ethnomusicology, indigenous musicalities, interculturality, ayahuasca, shamanism,

ontology.

Introducéo

N&o é incomum a menc¢do ao surgimento da musica em exegeses indigenas de varias
sociedades das terras baixas da América do Sul. Para os Yawanawa da familia linguistica Pano,
gue vivem na Terra Indigena Rio Gregério, no estado do Acre, ela € um dom particular ligado
a cura xamanica, descrito em sua etnogénese, no momento em que também emergem outros
dominios do social, ladeando-os desde sempre. Tal proximidade é ainda mais evidenciada
guanto menor for o porte dessas sociedades, que como nos recorda Lévi-Strauss (1987),
apontam para essa integracao:

Vocé pode ser um antrop6logo social e comecar pelos sistemas de parentesco, pode
ser um linguista e comecar pela linguagem, pode ser um botanico e comegar pelas
plantas, um music6logo e comegar pela muasica. E eu diria que todas essas estradas

levam a Roma. Porque essas sociedades, pequenas, sem escrita, s&0 muito mais
integradas do que nossas grandes sociedades ocidentais e, conseqientemente, o



igglulo que se toma, seja ele qual for, traz inevitavelmente de volta todo o resto (p.

Um dos resultados do esfor¢o teorico realizado pela antropologia a partir da década de
1990, de avancar sobre as explicagdes monocausais, particularmente entre as sociedades
amerindias, foi considerar a estética — aqui compreendida em seu sentido estésico, da
sensorialidade? —, ndo como um dominio auténomo (VIVEIROS DE CASTRO, 1986, 1996;
OVERING, 1991). Na etnomusicologia essa posi¢éo foi defendida por Beaudet (1997), a partir
dos nexos entre individuo e sociedade, na alternancia entre musica solo e coletiva das orquestras
de tule wayapi, propondo que as “musicas das terras baixas devem ser estudadas de forma
integrada aos outros dominios da cultura”. Fundamental para a progressiva consolidacao desse
cenario foi a percepcdo do papel “estratégico desempenhado pela mdsica na cadeia
intersemidtica do ritual” (MENEZES BASTOS, 2007:297)3.

A sequencialidade musical do ritual, ancorada pela cronologia dos ciclos temporais,
também interage com o estabelecimento de vinculos (duetos) entre humanos e ndo-humanos,
sensiveis e intangiveis, ontologicamente semelhantes ou diversos, como descritos por Seeger
(2013), que em outro momento a considerou como um acontecimento musical total (Idem,
1977, p. 45). Todos esses elementos podem estar presentes na producdo dos discursos musicais,
evidenciando alteracBes nos sistemas sonoros, interagindo e também tornando visiveis
(audiveis) os processos de mudanca estrutural da sociedade.

Nesse territério, Severi (2014) argumenta sobre a impropriedade de buscar significado
exclusivamente nos objetos, considerando menos a exterioridade das mudancas, que ocorrem
antes no plano das técnicas de expressdo, pois 0 objeto artistico ndo é nada mais que o resultado
da “invencado de uma relacdo entre as técnicas, e isso € um puro produto do pensamento” (p.23).

Diferentes musicalidades sdo construidas utilizando elementos sonoros similares, produzindo

1 “On peut étre anthropologue social et commencer par les systémes de parenté, on peut étre linguiste et
commencer par la langue, on peut étre botaniste et commencer par les plantes, musicologue et commencer par
la musique. Et je dirais que tous ces chemins ménent & Rome. Parce que ces sociétés, petites, sans écriture, sont
des sociétés beaucoup plus intégrées que nos énormes sociétés occidentales, et par conséquent /’angle que [’on
prend, quel gu il soit, raméne inévitablement tout le reste.” (LEVI-STRAUSS, 1987:12).

2 N&o cabe me posicionar no extenso debate, principalmente entre filésofos, que envolve os conceitos, mas
resgatar, no sentido estésico, sua relevancia para o presente trabalho, de forma diversa a que Vita (1968) os define
e afasta: “Assim, ndo obstante etimologicamente o vocébulo ‘estética’ designar antes uma teoria geral da
sensibilidade — pois o estético € acima de tudo o estésico — € conveniente limitar sua significacdo ao estudo tedrico
da arte, reflexdo que é sobre o evento artistico. Como dizia Paul Valéry, ‘a estética nasceu um dia de uma
observacdo e de um desejo de filosofo’, sendo pois a histdria da estética o receptaculo de percepgdes afetivas
reduzidas a conceitos” (p.15).

3 para verificar o estado da arte da etnomusicologia indigena ver Travassos (2003), Menezes Bastos (2007, 2014),
Seeger (2008).



significados de acordo com os codigos utilizados para cria-los e aqueles que a audiéncia utiliza
para decifra-los*.

A complexidade na atribuicdo de significado ao discurso musical, notadamente em
sociedades em que os cddigos sonoros ainda nao foram totalmente domesticados pelo sistema
tonal, tem gerado desafios multidisciplinares para a etnomusicologia, ainda mais considerando
que nela a musica ocupa uma posi¢do tributaria. Essa demanda pela semanticidade musical,
acredito, ndo deveria aproxima-la do sentido em detrimento do som, ou argumentar em seu
desfavor, mas ao contrario canalizar esfor¢cos no sentido de busca-la.

Embora ndo exclusiva dos pajés, a habilidade de cantar, ouvir e interagir com nao
humanos € reconhecida como um de seus principais atributos, habilidade que pode
eventualmente ser perigosa e, portanto, vedada aos ndo iniciados. Através dessa mediacao dos
pajés os seres invisiveis e inaudiveis ganham visibilidade e audibilidade e, similarmente aos
ndo humanos, sua inteligibilidade®. Para além do aparente paradoxo de ouvir sons inaudiveis,
0 pajé também os emite durante os sonhos.

Tais caracteristicas — que ndo sdo incomuns nas musicas indigenas das terras baixas —
sdo constitutivas de seus aspectos informacionais, mas diluem-se na macroforma dos
repertorios e nas sequéncias das sequéncias expandidas, de modo que analise deveria buscar
atentar, sim, para suas caracteristicas eminentemente musicais, mas durante todo o percurso
temporal da performance.

E possivel que, ao tratar a diferenciaco sutil como redundancia musical e formal, e na
busca de sinteses sonoras, a etnomusicologia pode ndo ter considerado suficientemente as
diferentes formas como a temporalidade é percebida nas sociedades indigenas, diversa daquela
demonstrada na metafora levistraussiana, dos relégios mecéanicos ou das maquinas a vapor.
Apesar de sua variedade, mas com caracteristicas irredutiveis, a percep¢do da passagem do
tempo esta presente na musicalidade dos povos indigenas, nela expresso, mas também agindo

como marcador estrutural® da macroforma do ritual. Nele, o tempo é marcado pela musica.

4 Ha muitos exemplos da incompatibilidade ou auséncia dos c6digos sonoros para a apreciacdo estética de uma
obra. Blacking (2007) cita o exemplo de uma performance do género vocal ganga, no qual “o que alguns ouvidos
escutam como tensdes dissonantes, para os cantores sao profundamente concordantes e uma fonte de experiéncia
transcendental”. (p.16)

® para os Yawanawa a distingdo passa a ocorrer apos a criagdo dos povos Pano, pois até entdo homens e animais
falavam a mesma lingua.

® Evans-Pritchard utiliza o termo “tempo estrutural” para referir-se a uma passagem do tempo néo controlada por
sistemas abstratos e sem pontos de referéncia autbnomos. Para ele “o sistema estrutural de contagem de tempo
consiste parcialmente na selecdo de pontos de referéncia que sejam significativos a grupos locais e que fornecam
a esses grupos uma historia comum e distinta”. (2002, p. 119). Os Yawanawa ndo possuem um sistema similar, e
a citacdo remete a uma semelhancga com aspectos musicais que ndo sdo controlados por sistemas abstratos, tais



Outras caracteristica distintiva dos repertdrios vocais xamanicos foi descrita por Seeger
(1987), Marina Roseman (1991), e posteriormente Jonathan Hill (1993, 2017), conhecida como
pitch rising, que expressa no contexto da musica Kamayura o que Menezes Bastos considera
como o diapasonic sense —de forma similar ao metronomic sense descrito por Waterman
(1963), em que o centro tonal oscila intencionalmente para cima, mantendo posicdes relacionais
no interior dos intervalos, sendo sistematicamente revertido de volta a sua posi¢do de origem,
expressando-se nos planos expressivo-emotivo do significado e da intencionalidade semantica,
e ndo naturalisticamente’.

O metronomic sense ndo encontra semelhanca estrutural com a musica vocal indigena
das terras baixas, mas sugere que é a percep¢do do pulso multiplicativo, a partir da menor
unidade minima constante, que norteia e interconecta a audiéncia e os musicos. A musicalidade
xaméanica Yawanawa € eminentemente vocal, mas nela o canto assumird também uma
caracteristica percussiva, com acentos destacados principalmente em pequenos conjuntos de
notas. Merrian (1959) ja se referia a esse aspecto do canto percussivo, que pode interagir com
a masica instrumental, interagindo estilisticamente.

Os conjuntos onomatopaicos ndo sdo lineares, utilizando como parametros informacdes
extramusicais (como a distancia ou o tamanho de um animal enunciado). A regularidade do
pulso multiplicativo possibilita alteragbes no andamento em movimentos de aceleracéo e
desaceleracdo (veja SILVA, 2017), permitindo controlar o fluxo do andamento. Trata-se de um
dominio que se aproxima perpendicularmente ao eixo vertical do tonal sense de Menezes
Bastos (1990), em sua manifestacdo horizontal e diacrénica, como um fluxo em torno de uma
pulsacédo de referéncia, que sugere o sentido relacional do metronomic sense, mas afasta-se em
direcdo a singularidade agogica.

Observei esse padrao durante a analise de uma cancdo xamanica Kulina, toccorimecca
ajie, (Silva, 2018), comparando as quatro estrofes que compde uma das suites, com duracao
aproximada de 18 minutos. Nos quatro exemplos ocorreu uma aceleracdo em relagéo ao pulso
inicial T1, atingindo aceleragdo maxima em T2, seguido de um anticlimax em T3. Na amostra

E1 ele manteve-se (T2=T3), mas nos outros trés exemplos — E2, E3 e E4 —, houve um retardo

como compassos, dindmicas, duracfes e formas pré-estabelecidas, com grande liberdade de desenvolvimento e
expansao, mas que sdo aceitas como marcadores temporais na macroforma do ritual.

" Piedade (2014) ressalta que a nogao de tonalidade presente na obra de Menezes Bastos sobre os Kamayura néo
se confunde com a de Meyer (1956), quando afirma que “o sentido da musica estd no jogo entre tensdo da
expectativa e o relaxamento da satisfacdo do desejo criado pela tensdo, logo, em experiéncias de suspensdo
similares aquelas experimentadas na vida real” (p. 05). Concordando com ambos, 0s campos microtonais aqui
descritos ndo produzem sensacdo de tensdo quando de seu afastamento, ou ao contrario de resolucdo em sua
aproximacdo, mas de fluxo.



no pulso em relagdo a inicial (T3<T1). E notavelmente nos quatro casos o pulso final foi
idéntico, 175 bpm, bastante diverso do andamento inicial dos quatro exemplos, (T4 # T1):

El E2 E3 E4
Duracéo 5’ 6’ 3’ 4
N/Amostra 8 13 7 10
T1 Inicial 155 165 170 168
T2 +Répido | 182 185 189 195
T3
Finalizador 182 160 150 154/190
T4 Final 175 175 172 175

Figura 1: Exemplo de oscilagdo pulso Kulina

A analise sugere que essas musicas exibem uma organizacdo formal e sequencial que
mantém uma relacdo intermotivica e intercancional estrutural, através de aceleracdes e
retardamentos em partes especificas das frases, entre elas, e umas em relacdo as outras. 1sso
confere aos cantos uma sensagao simultanea de simetria e liberdade interpretativa, vinculando-
se muito mais a expressividade que a rigidez formal.

O tempo divisivo ndo € generoso, assimilando as imperfei¢cfes ao metro, e atribuindo
aos ornamentos e variacdes a idiossincrasia do solista. Embora controverso, parece tratar-se de
um processo de homogeneizacéo e padronizacao de conjuntos da chamada masica ocidental em
sua face polifonica. Nesse sentido 0 compasso seria outra das metaforas de domesticacdo da
temporalidade.

Ja o tempo multiplicativo tem um carater alinear, ndo limitado as unidades ritmicas dos
compassos. Seu andamento permite uma maior flexibilidade agogica aos pajés intérpretes,
segundo a intencionalidade dos diferentes géneros. Ele também permite estabelecer um
conjunto indefinido de duragdes a partir da unidade de referéncia, garantindo estabilidade

relacional entre elas, independente de sua soma, mas da unidade geradora. A duracdo total e a



organizacao das se¢des néo e definida de inicio, mas ao final e em retrospectiva, emergindo do
didlogo intersemiotico entre as cadeias constitutivas.

Tais didlogos sdo inclusivos a outros entes, como no caso da comunicacdo sonora entre
humanos e ndo-humanos. Sabe-se que a interatividade acustica biofonica é bastante agucada
entre 0s povos indigenas da Amazonia, em particular durante os periodos de caca, quando
minimos detalhes, ruidos e cheiros fazem a diferenca entre a fartura ou o fracasso da cacada. A
percepcdo da biofonia ndo se resume as habilidades de caca, englobando para além do
mimetismo habilidoso, recursos de intersubjetividade em diferentes planos, cujos significados
variam caso a caso, segundo os diferentes seres envolvidos.

Um desses encontros intersubjetivos, que tenho percebido com relativa frequéncia,
ocorreu entre humanos e grilos num dueto musical, através do estabelecimento de uma pulsacao
comum entre ambos. Embora os eventos envolvendo movimentos perspectivos em contextos
animistas possuam grande carga simbolica, indicando invariavelmente agéncia humana sobre
ndo-humanos, nesse caso especifico as interagdes ocorrem em tempo real, entre seres
considerados ontologicamente distintos, que compartilham apenas um determinado ambiente,

demarcado pela temporalidade.

O Shuinti de Tata Yawanawa

A sonoridade das cancdes® xamanicas yawanawa é repleta de sutilezas, que vio desde
sua flutuacdo microtonal em torno de um centro atracdo — que insinua um tipo primevo de
tonalidade —, variagBes na agogica intercancional e intracancional, além de caracteristicas
timbristicas distintivas do repertério. No exemplo a seguir, 0 pajé Taté canta o refrdo de uma
cancdo de cura num pote de caicuma, um shuinti rénd, revelando grande riqueza de detalhes,
onde o panorama sonoro biofonico é preponderante.

As notas — ou flutuacdes — gravitam em torno de uma faixa de frequéncia de referéncia
que lhe atribui um certo sentido de tonalidade, artisticamente circundando-a no eixo vertical
como um centro de atrago tonal. As notas que configuram as faixas oscilam microtonalmente®,
e embora ouvidos desabituados as percebam como semelhantes, suas diferengas néo indicam

relacfes de precedéncia nem hierarquia.

8 As canc¢Oes xamanicas sdo desacompanhadas e solistas, enquanto os cantos sdo em formato responsorial,
eventualmente envolvendo instrumentos percussivos ou harmaonicos.

% 0 conceito de acidente microtonal n&o parece adequado, pois sua concepc¢do baseia-se na ideia de um equivoco,
uma anormalidade da escala, que néo é o caso



Quando exibidas em formato gréafico por softwares de tunning, as flutuagdes sdo
exibidas como intended notes, que as consideram como desafinagdes, tal qual um
etnomusicologo talvez o fizesse, nos primordios da disciplina, ao transcrevé-las num caderno

pautado.

& |-0:00 0:01 |0:02 0:03 10:04 0:05 0:06 |0:07 0:08 0:09 0:10 0:11 012 o
1= = | | — | b 5 | Ik 2 | |

Figura 2 — Tatd, cancdo de shuinti

Observa-se que as primeiras cinco notas, todas na regido aproximada de B2, sdo
alcancadas através de ataques®® individuais, e nela mantidas em flutuaces aproximadas de 1/4
de tom. Cada nota tem um ataque distinto, tanto em sentido ascendente como descendente. A
partir das frequéncias extraidas foi possivel plotar linearmente suas ocorréncias, sem a adi¢do
das duracdes, relacionando-as didaticamente com a escala temperada. A oscilacao das notas foi
medida em centésimos positivos e negativos a partir da frequéncia de referéncia, sendo a

distancia entre cada semitom de 100 centésimos'?:

10 ADSR: Ataque, Decaimento, Sustentacdo e Repouso séo 0s quatro estagios do envelope descritivo do som no
tempo.

110 centésimo (cent) € uma unidade de medida utilizada para identificar intervalos musicais perceptiveis ao ouvido
humano, numa relagéo logaritmica de 1/100, em que cada oitava corresponde a um total de 1200 centésimos. O
intervalo entre cada semitom da escala temperada de 12 semitons corresponde a 100 centésimos, em qualquer
regido de frequéncia. Ela surgiu de uma necessidade do sistema tonal, que utiliza modulages e transposices, e
ndo sdo totalmente compativeis com a escala pitagérica, baseada na superposicéo de quintas (3/2), e suas inversdes
(4/3), que produzem enarmonias ndo equivalentes entre notas que sdo — na verdade —, diferentes. Sistemas nédo
europeus utilizam subdivisdes diferentes de 12 semitons, como o sistema de 24 semitons arabe (ver TOUMA,
1996).
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Figura 3 — Tat4, representacdo linear

Assim representadas, as cinco primeiras notas oscilam entre B +28c (mais alto), e B -
14c (mais baixo), afastadas 42 cents no limite, que é quase 1/4 de tom*2. Observo que a oitava
nota, um A2+42c (l& mais agudo) localiza-se 44 cents abaixo de B-14c (si mais grave), outro
1/4 de tom. Os D#2, respectivamente a 122 (+27c) e a 242 (-24c) nota, apesar de sua
caracteristica quase onomatopaica, delimitam o campo vertical de possibilidades sonoras até a
frequéncia mais aguda da frase, que é C3 (-41c). O intervalo entre D#2+27 e C3-41 é de 832
cents (900-27-41), que equivaleria numa escala temperada a um intervalo de quinta aumentada
alta. A posicdo das notas graves demarca o periodo em duas partes, aparentemente um dos
recursos finalizadores de frase.

Examinadas sob microscopio (outra metafora visual das ciéncias da natureza), a
sonoridade revela nuances, no plano micro, que sdo replicadas no plano macro até as sequéncias
do ritual. Nesse sentido, as diferentes formas de traducdo intersemidtica — as transcrigdes — da
sonoridade para a visualidade, sdo imprescindiveis para a analise e reflexdo sobre essas
nuances.

Uma das hipdteses consideradas a partir desses dados permite atualizar as caracteristicas
dos encadeamentos e ordenamento dos intervalos, remetendo no caso em tela a necessidade de
considerar as flutuacdes — as desafinagdes —, como resultado de uma atitude consciente do pajé,
dotada de intencionalidade. Suas habilidades sdo adquiridas através de longos processos de
transmisséo oral, de pai para filho e de pajé para aprendiz, durante as madrugadas de ayahuasca
ou antes do amanhecer, quando os conhecimentos xamanicos reservados sdao compartilhados,

quer sejam na forma de histérias, técnicas ou cantos.

205 pitchs foram extraidos e editados com Tony, release 2.1.1, e entdo exportados para a planilha.



Num plano temporal alargado, temos os saiti, que sdo cantos responsoriais conduzidos
por um pajé mais experiente, os mukaya. O exemplo a seguir foi executado por Jodo Tiima, um
dos altimos ancidos ainda vivos, com duracdo aproximada de 60 minutos, que apresenta varias
caracteristicas das cancdes solistas, como o controle da pulsacao e dos centros tonais, expressos

em duracdes e frequéncias num éxito temporal medido em segundos:

500
436
450 a4 411 — 410 -
400 221l
350 302 \
300 - 255 260 _270 308 A
250 235 44y | 267 -, 274 o J \ 260 >
181 237 ™ 238 —
200 | 209 = 81220~ 217 \ /
178 — oo v 150 % 143/
150 160 =" 116 g 11 152
126
100
50
0
Db | Db | Db | Db | C c c c D D D D | Eb | Eb | Eb
| c| 235 | 221 | 255 | 185 | 116 | 150 | 143 | 111 | 280 | 270 | 302 | 341 | 436 | 411 | 410
|—5| 178 | 209 | 170 | 160 | 224 | 267 | 126 | 274 | 237 | 238 | 217 | 244 | 152 | 308 | 260

Figura 4 — O saiti de Jodo Tiima: duragdes e centro tonal

O eixo horizontal S (em azul) esta expresso em segundos, delimitando 0s segmentos em
torno da duracdo dos cantos, que denota um incremento de 178" até 444°’, seguido de uma
possivel coda, de duracdo proxima a inicial, 152°°, concluindo a suite em torno de uma média
geral de 250°. O segundo eixo C (em amarelo), expressa as relagdes entre as notas em
intervalos de 100 centésimos, a partir de C100, Db200, D300, e Eb400, que oscilam para mais
ou menos em 50 cents. Nele € possivel observar quatro cantos na regido de Ré bemol, seguidos
de outros quatro oscilando para baixo até D, elevando um tom nos proximos quatro segmentos
até Ré, seguido de um ultimo em Mi bemol, totalizando uma alteracdo ascendente do centro
tonal de uma terga menor, que faz com que os eixos S e C sejam praticamente idénticos entre
0s segmentos 12 e 13, associando a elevagéo do pitch com o incremento na duracéo dos cantos

através da reapresentacdo das estrofes.

A analise do andamento do saiti revela o que é perceptivel durante a performance, ou
seja, uma regularidade do pulso em torno de 120 bpm, diferentemente do que ocorre nas
cancOes xamanicas. Ao longo da suite Jodo Tiima bate vigorosamente o pé no cho, marcando

0 tempo e estabelecendo um andamento com poucas oscilacbes. Como ele diz, o saiti é para



dancar, e “ndo ficar triste e ndo deixar que o uni Ihe maltrate”. Os Yawanawé dancam
preferencialmente em formato circular com os bragos entrecruzados, portanto, alteragfes
subitas no andamento poderiam causar atropelos aos dancarinos, e dai o cuidado do pajé em

manter uma pulsacdo compativel com a coreografia.
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Figura 5 — A variacdo das frequéncias no saiti: X = segundos, y = Hz

Os limites superiores e inferiores das frequéncias vao de A3 até F3, numa regido
confortavel para o baixo solista, também oscilando os campos microtonais durante o0s cantos,
mas num sentido muito mais linear do que ocorrem durante as can¢des solistas, e entre 0s cantos
até o seu final. Sua pulsagdo oscila suavemente, como a microtonalidade, acompanhada de perto
pelo coro, em ndo mais que 20% do andamento. O rising de tonalidade, como no pulse, ndo €
unidirecional, indicando a intencionalidade interpretativa de cada canto da suite. Em alguns a
tonalidade se sustenta, em outros ela oscila para baixo e em outros para cima. A amplitude €
perceptivelmente incrementada, junto com o pulso, principalmente no canto 12 (Figura 4), que
coincidentemente € o mais longo, reduzindo novamente quando se aproxima dos dois Ultimos
cantos, 14 e 15.

Concluindo:

As sociedades indigenas das terras baixa sdo eminentemente sensoriais, e nelas as
qualidades sensiveis constituem seu primado ldgico, compostas por categorias empiricas como
cru e o cozido, fresco e podre, mido e seco, sons e siléncio'®, através das quais Lévi-Strauss

procurou demonstrar existir uma “logica das qualidades sensiveis” (2004, p. 9). Os elementos

13 como argumenta Krause (2013), cada lugar da Terra tem sua prépria assinatura acUstica, combinando sons
geofonicos, biofonicos e antropofénicos, influenciando a maneira como o habitat sera povoado. A inexisténcia de
sons na floresta é particularmente rara, o siléncio frequentemente representando o perigo, dai sua importancia.



de organizacdo do sistema sonoro xamanico yawanawa sugerem, num primeiro momento, a
possiblidade de nelas incluir algumas dessas caracteristicas sonoras, como as faixas microtonais
do eixo vertical, os agrupamentos contrastantes de flutuacdo entre camadas graves e agudas, e
as inflexdes agdgicas estilisticas baseadas na aceleragéo e no repouso.

Subjacentes a esse complexo discurso sonoro estdo normas, regramentos e técnicas
virtuosisticas, resultantes de longos processos de abstragdo, que quando conjugadas ao contexto
ritual, permitem conectar varios dominios através da sensorialidade, sejam eles cosmologicos
ou ontologicos.

A evidéncia dessa maestria passa pelo reconhecimento estésico da audiéncia, que a
relaciona diretamente aos poderes do pajé, manifestos em cantos que mesclam texto e o
contexto com as sonoridades, produzindo resultados surpreendentes que sao confirmados pelo
social. Creio que o aprofundamento dos estudos sobre a riqueza que compde essa musicalidade,
tdo cara aos indigenas, pode nos dizer muito sobre sua audi¢cdo de mundo, com suas formas

distintivas de perceber e vivenciar a temporalidade, a socialidade e as trocas interculturais.
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CANCOES SHANENAWA PELA VOZ E MEMORIAS DE SHUAYNE
GT 14 “MUSICALIDADES INDIGENAS E A COMUNICACAO ENTRE-MUNDOS”
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Resumo: Neste texto apresento um recorte da pesquisa que realizei junto ao povo Shanenawa,
sobre suas tradi¢des orais e canc¢bes. O povo Shanenawa, assim como 0s demais que vivem no
Acre, passou pelo processo de escravizagdo seringalista, sofrendo correrias e tendo seus
costumes e modos de vida ameacados. Atualmente vivem um processo constante de resisténcia,
re-existéncia e revitalizagéo de elementos que compdem a cultura shanenawa. A principal voz
que conduziu a pesquisa foi do ancido Shuayne, que possui 101 anos de idade, € patriarca da
aldeia Shane Kaya e é reconhecido por toda populacdo Shanenawa como o mais profundo
conhecedor e mestre das can¢des de seu povo. Trago algumas cancGes de xikari apresentadas
por ele, com suas explicagdes sobre 0 que tratam, como s&o ensinadas e apresento minhas
percepcOes. Esse conjunto de poéticas orais trazem saberes que estéo relacionados com o modo
de ser e pensar shanenawa e sdo construidos e repassados pela oralidade através da convivéncia
e experiéncia.

Palavras-chave: Canc¢Bes Shanenawa. Poética oral. Memoria. Tradigdo oral. Indigena.

Shanenawa Songs through the Voice and Memories of Shuayne

Abstract: In this text | present a section of the research | conducted with the Shanenawa people,
about their oral traditions and songs. The Shanenawa people, as well as the other people who
live in Acre, went through the process of seringal slavery, suffering from rushes and having
their customs and ways of life threatened. Today they live a constant process of resistance, re-
existence, and revitalization of the elements that make up the Shanenawa culture. The main
voice that conducted the research was that of the elder Shuayne, who is 101 years old, patriarch
of the Shane Kaya village, and is recognized by the entire Shanenawa population as the most
profound connoisseur and master of the songs of his people. I bring some xikari songs presented
by him, with his explanations about what they are about, how they are taught, and present my
perceptions. This set of oral poetics brings knowledge that is related to the Shanenawa way of
being and thinking and is built and passed on orally through coexistence and experience.
Keywords: Shanenawa songs. Oral Poetics. Memory. Oral tradition. Indigenous.

Introducéo

Neste trabalho trago um recorte da pesquisa de mestrado que realizei junto ao povo
Shanenawa, com foco em suas cancdes e tradi¢des orais.

Etimologicamente, shanenawa é composto pelas palavras shane (espécie de passaro de
cor azul) e nawa (povo), sendo denominados desta forma como o ‘Povo Passaro Azul’ e

pertencem a familia linguistica Pano (Candido, 2004). A relacdo com este passaro vai alem da
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nomenclatura, eles se consideram passarinhos azuis e isso pode ser observado em seus rituais
espirituais com Uni! quando dizem que estdo entrando no jardim astral do passaro azul.

Habitavam inicialmente a regido do alto rio Gregorio, passando depois para 0 rio
Tarauaca e mais tarde ao alto rio Envira. Trabalharam forcadamente em diversos seringais ao
longo do rio Envira até chegarem na regido proxima ao municipio de Feij6/AC, onde estdo
desde a década de 1950 e que em 2003 foi oficialmente demarcada com o nome de Terra
Indigena Katukina/Kaxinawa, na qual habitam Shanenawa e Huni Kuin (ISA,
https://bit.ly/2AVBols).

Assim como 0s demais povos que habitam esta parte da regido amazobnica, 0 povo
Shanenawa sofreu violéncias diversas durante o periodo do seringalismo, causadas pela invasao
de suas terras em funcdo do extrativismo de caucho e latex, o que gerou rupturas de repasses
de conhecimentos entre geracdes e ocasionou 0 contato com outros povos, indigenas e nao
indigenas, sobretudo com nordestinos que vieram trabalhar em seringais e trouxeram junto
outros costumes.

A pesquisa foi realizada com a comunidade da Aldeia Shane Kaya, mais
especificamente com o ancido e patriarca Shuayne, em atendimento a uma demanda
apresentada pela comunidade no que se refere ao registro das memadrias e can¢fes shanenawa
que sdo ensinadas e repassadas por Shuayne. Neste texto, trago algumas cancdes utilizadas em
festas da comunidade que sdo chamadas de Xikari, mostrando suas caracteristicas, do que
tratam e como sdo repassadas pela oralidade, bem como abordo o Shuayne como um dos

responsaveis em dar continuidade as tradi¢des orais shanenawa.

SHUAYNE: mestre das can¢Ges Shanenawa

A voz principal que nos traz informac@es sobre as can¢bes shanenawa € a do Shuayne,
que em portugués chama-se Amaral Branddo Shanenawa e em 10 de agosto de 2021 completou
101 anos de idade. E um ancifo, mestre, sabio, especialista, que possui conhecimento profundo
dos elementos que compdem a cultura de seu povo. O termo especialista € tratado por Zumthor

(2010) para designar as pessoas que, em determinado grupo social, possuem conhecimentos

! Medicina tradicional usada pelo povo Shanenawa, feita com o cozimento de duas plantas, o cipé mariri
(banisteriopisis caapi) e a folha da chacrona (psicotria viridis), conhecido também como ayahuasca (SALGADO,
2005). Cabe destacar que “medicina tradicional” é um conceito nativo, que a maior parte dos povos indigenas usa
para se referir ao campo da cura, seja ela fisica e/ou espiritual. O termo medicina é usado pelos Shanenawa para
se referirem as plantas e outros elementos que sdo utilizados por eles em processos de cura. E o termo tradicional
é utilizado por eles para tratarem de elementos que sdo usados por varias geracoes e que, mesmo que sofram
mudancas, continuam a serem utilizados como elementos que comp&em a cultura shanenawa.
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especificos e que sdo passados de uma geracdo a outra principalmente pela oralidade. Em
muitas culturas s8o chamados de mestres, sabios, entre outros termos, e possuem este
reconhecimento pelos demais membros de seu grupo social. Shuayne é o mais velho de sua
comunidade, sendo considerado o grande mestre e professor, reconhecimento que também
recebe além dos limites de sua aldeia, reconhecido como o grande conhecedor das cangdes

shanenawa,

Aqui as coisa, informando aqui na nove aldeia e saiu daqui porque ensinei meus neto,
minhas filha. Ai no dia de xikari, quando vem, grava, ai leva la a gravagdo e canta
nesses aldeia ai, hoje em dia num tem quem sabe igual eu, sé velho, meu avo e dai
meu avé me ensinou. Primeiro ninguém num queria perguntar como é que fazia
mausica, como é que dancava nao, quer saber do portugués. Hoje em dia ta pelejando
pra aprender a linguagem, pra aprender musica, medicina, chamar a forga do cipo.
(SHUAYNE, in BORTOLI, 2020, p. 58)

Através da oralidade, Shuayne tem repassado seus conhecimentos para as geracdes mais
jovens, assim como aprendeu com seu av0. De acordo com Benjamin (1994), podemos
considera-lo um narrador que ensina histdrias e can¢des pela oralidade, que também aconselha
através de suas sabedorias que estdo imbricadas em suas narrativas, que “retira da experiéncia
0 que ele conta: sua propria experiéncia ou a relatada pelos outros” (BENJAMIN, 1994, p. 201).
Ele nos mostra elementos que nos auxiliam a conhecer a poética shanenawa, que é apresentada
através das cancdes e historias. Torna-se autor de sua histéria e de suas versdes de cancdes
shanenawa aprendidas com seu av6. Ao mesmo tempo também podemos considera-lo
intérprete de cangdes de seu povo, deixando vivas outras vozes que lhe acompanharam ao longo
de sua vida, principalmente em sua infancia e juventude. Seguindo o pensamento de Barthes
(2004), Shuayne pode ser um tipo de autor que, através de suas performances?, atualiza
narrativas em um tempo e lugar atual.

Outro aspecto a ser considerado € o fato de Shuayne ser um rauya, um dos dois tipos de
especialistas relacionados a cura na sociedade shanenawa e que genericamente é chamado de
pajé. Entre os shanenawa ha o yuxia e o rauyd, que segundo Shuayne: “aquele faz baixar a
sessdo, 0 do espirito, esse chama yuxia. E rauya é o que vai fazer a medicina, porque ele sabe,

ele d4 banho (de ervas), defuma, coloca no olho, essas coisas assim” (SHUAYNE, in

2 Compreende-se performance, seguindo o pensamento de Zumthor (2010), como uma “agdo complexa pela qual
uma mensagem poética é simultaneamente, aqui e agora, transmitida e percebida (ZUMTHOR, 2010, p. 31). Ela
acontece em um tempo e lugar singular através de um corpo que a materializa, existindo uma relagdo entre o
performer e 0 ouvinte/receptor. Neste trabalho, a performance de Shuayne apresenta sua forma propria de trazer o
pensamento shanenawa presente nas cancdes shanenawa, através de sua voz, de seus gestos, de seu olhar, seu
modo de apresentar as can¢fes presentes em suas memorias.



BORTOLI, 2020, p. 41). Desta forma, Shuayne é detentor de conhecimentos mais amplos e
profundos, dialoga com outros seres ndo humanos, visiveis e invisiveis, observa o mundo sob
diversas formas e olhares, e “por vocacdo, desses mundos disjuntos alternativos,
incomensuraveis de algum modo, ele é o gedgrafo, o decifrador, o tradutor” (CUNHA, 2017,
p. 114). Ele traduz e interpreta elementos que vé em sonhos e em comunicagdo com outros
seres, no cotidiano e em momentos especificos de cura ou de festas, de forma a “conferir ao
inédito um lugar inteligivel, uma inser¢ao na ordem das coisas” (CUNHA, 2017, p. 109).

Um exemplo disso € uma situacdo vivenciada durante uma gravacao na qual Shuayne
estava me apresentando a histdria do Kapa Yuxi (espirito do quatipuru), que possui uma cangao
que é cantada quando estdo preparando e plantando o rogado, com a qual chamam os espiritos
de diversos animais para Ihes ajudarem. Enquanto contava a historia, permeada pela cancéo,
um animal cruzou o terreiro e prendeu meu olhar por um tempo de tal forma que eu nédo
conseguia falar e nem me movimentar. Depois de um tempo consegui retomar o félego e
mostrei 0 bicho para ele. No mesmo instante o bicho entrou no igarapé por tras de onde
estdvamos sentados e saiu do outro lado, mas no momento ndo conseguimos identifica-lo. De
noite, Shuayne fez uma dieta e, em sonho, comunicou-se com o bicho, que Ihe revelou que era
0 encantado que cuidava de toda a aldeia e que passou ali para me mostrar que ele existia e que
eu tinha que acreditar na histdria que estava sendo contada, que s6 assim eu iria entender o que
estava sendo ensinado.

E através de cancdes e historias que o0 pensamento shanenawa se apresenta, com
elementos que envolvem seres humanos e ndo humanos, plantas, animais, seres visiveis e
invisiveis. E é pelas memdrias e pela voz de Shuayne que podemos conhecer um pouco desse

pensamento.

Poética shanenawa em cancdes de Xikari

A poética® oral shanenawa apresenta-se através de cang@es e historias do povo que
explicam como esta sociedade se organiza, comportamentos, regras, como surgiram os diversos
elementos da natureza e outros aspectos relacionados a sociedade e cosmologia deste povo.

Podemos pensad-las como poéticas miticas que operam através de seus significados,

3 A poética aqui é compreendida como uma forma artistica de expressar um pensamento, no caso o pensamento
shanenawa, que € expresso em cangdes apresentadas neste trabalho por Shuayne. Segundo Zumthor (2010), poética
oral esta relacionada as manifestaces artisticas que se realizam pela oralidade, como cangdes, poesia e narrativas
orais que trazem o pensamento e cosmologia de povos e grupos sociais.



considerando o pensamento de Lévi-Strauss (2004), que trata mito como historias que possuem
a funcéo de explicar visoes e concepcdes de mundos por olhares de determinado povo. E Cunha
(2017) acrescenta que considerar uma histéria como mitica implica “que ela transborde de
sentido, um sentido que lhe é anterior, ja que remete a uma classificacdo, a uma ordem que
preexiste e o determina” (CUNHA, 2017, p. 16).

Observamos essas caracteristicas nas cangdes shanenawa, pois elas trazem histérias que
explicam fatos, ensinam ou contam algo dentro do pensamento shanenawa, possuem uma
ciéncia propria que se desenvolve pelas préticas culturais. E através das cancdes que muitos
ensinamentos sdo repassados, orientando os membros da comunidade como proceder em seus
cotidianos, é uma forma de saber que se aprende pela experiéncia, pela convivéncia em
determinado contexto social. E, portanto, € um saber que sofre modificacdes continuamente por
acompanhar as transformacdes historicas ocasionadas pelos contatos com outros povos e
também entre geracdes, € um tipo de saber que depende “de uma certa ordem cultural local
posto que diferem de sociedade para sociedade, de uma geracdo a outra, bem como diferem em
suas regras de acdo e seus modos de proceder” (ALBUQUERQUE; SOUSA, 2016, p. 233).

Existem varios tipos de cancBes shanenawa classificadas por eles a partir de suas
funcBes e seus contextos de uso. Sobre as caracteristicas sonoras, diferenciam-se
principalmente em relagéo ao ritmo, andamento e a possibilidade atual de uso de instrumentos
musicais inseridos pelo contato com ndo indigenas. Ja em relacdo ao repasse, de acordo com
cada tipo, ha diferencas sobre quem pode ensinar e de que forma isso pode ocorrer, assim
também como quem podera aprender. Dentre 0s varios tipos ha as can¢des para xikari, das quais
trarei algumas que foram apresentadas por Shuayne.

Primeiramente, xikari sdo festas onde se divertem com dancas e brincadeiras,
geralmente bebendo matxu, que é uma bebida fermentada feita com macaxeira e um tipo
especifico de batata que Ihe da uma cor rosada. Genericamente o matxu também é conhecido
por caicuma®. Shuayne explica que “xikari é tradicional nosso danca como assim carnaval”
(SHUAYNE, in BORTOLI, 2020, p. 23), onde podemos presumir que ele utiliza a palavra
carnaval para significar uma festa alegre para dancar, brincar, se divertir, e normalmente falam
‘vamos brincar um xikari’. Outros povos dessa regido, também pertencentes a familia
linguistica Pano, utilizam o termo mariri para esse tipo de festa. Para explicar essa
nomenclatura, Shuayne coloca que “xikari € festa, € mesma coisa chamar mariri, mas ‘o natural’
mesmo € xikari” (SHUAYNE, in BORTOLLI, 2020, p. 77). A expressdo ‘o natural’ ¢ utilizada

4 Caiguma é um termo que tem origem provavel em Nheengatu. E uma bebida fermentada feita com algum tipo de
tubérculos, geralmente macaxeira, e esta presente na cultura de diversos povos indigenas (CANDIDO, 2004).



por ele por outros shanenawa quando querem se referir a algo ‘tradicional’ ou como era feito
‘antigamente’. Em alguns momentos usaram este termo para diferencia a can¢do cantada sé
com voz com a cangdo ja acompanhada por outros instrumentos que foram incorporados pelo
contato com nao indigenas, como viol&do e tambores.

Durante a “Oficina de Cantoria Shanenawa”, realizada como parte do trabalho de campo
da pesquisa, onde estiveram presentes como mestres Shuayne e mais nove ancides, foi colocado
que as cancgOes para xikari poderiam ser chamadas de yamayti por serem mais animadas e
agitadas. No entanto, este termo néo é usado pelas geracoes atuais.

As cancles que sdo abordadas séo versdes de performances de Shuayne, que foram
filmadas e serdo disponibilizadas no canal do Youtube “Cronicas indigenistas - musica
indigena”. O principal objetivo do registro é para atender a um pedido do préprio Shuayne, que
deseja que as geracdes mais novas possam vé-lo cantando, bem como poderéa ser usada como
material de suporte ao ensino das cangdes na escola de sua comunidade. Ao apresentar cada
cancdo ele faz uma apresentacdo em portugués sobre o que a cancao diz e depois repete a
explicacdo em lingua shanenawa. A decisédo de fazer a traducao dessa forma, e ndo frase a frase,
foi tomada junto com ele. Essas cancfes sao cantadas ao longo da festa de Xikari e possuem
tematicas variadas, sendo que algumas possuem momentos especificos da festa para serem
cantadas. A seguir apresentarei sucintamente algumas cancdes registradas e o que elas tratam.

A primeira cangao “Kurumani txiraxkitd ayuna” narra a historia da chuva de piabas,
gue € uma espécie de peixe bem pequeno. Ao longo da cangéo vai dizendo que as piabas estao
caindo do céu e depois narra uma trajetoria em que passam pela casa de um deus, que esta toda
pintada, seguem um rastro de anta na palha seca e chegam em um lugar onde ha uma mulher
cozinhando um outro tipo de peixe, o puraqué, e ela tira a espinha para queimar e, assim, surgir
a friagem. Friagem € um termo utilizado no Acre para 0s momentos em que chegam frentes
frias. Ou seja, essa can¢do explica o surgimento deste fenémeno natural.

A cangdo “Uma” ja é uma brincadeira para tomar o matxu em uma taboca de bambu,
momento que geralmente ocorre no meio para o final da festa, “uma é caicuma com xikari (...)
é um cano de taboca comprido, agora quem tem folego acaba trés tabocas comprido, enche de
matxu, dai da pra outro, tira aquele curtinho e derrama 14, molha tudinho, ai pra tomar banho”
(SHUAYNE, in BORTOLLI, 2020, p. 87). A cangéo vai narrando que estdo bebendo bastante
até ficarem bébados de matxu, vao bebendo e dangando até o galo cantar anunciando que o dia
ja vai raiar. E nesta brincadeira ha regras: uma pessoa ndo pode servir a taboca para irméo de
sangue; quando uma pessoa oferece a taboca para outra, a tampa deve estar fechada para quando

abrir, por estar bem fermentada, acabar dando um banho de matxu em quem abriu e essa pessoa



tem que tomar tudo até acabar. Outra cang¢do que também ¢ uma brincadeira ¢ “Wamene”, que
vai contando que o carapana® vai voando e chupando o sangue das pessoas. Ao longo da cangio
as pessoas ficam com dois pedacinhos de galho na méo e quando cantam o refrdo véo cutucando
umas nas outras imitando o carapand picando, geralmente os homens cutucam as mulheres e
vice-versa.

Com tematica também voltada a brincadeira, a can¢do “Kaxi Kaxi” é uma brincadeira
onde homens e mulheres pegam um raminho de palha, ateiam fogo e vao abanando essa palha
fumacando na canela um do outro, chamando para dancar e ao longo da letra da cancdo véo
falando partes do corpo. Primeiro sdo os homens que vao abanando a palha com fogo na canela
das mulheres e depois é a vez das mulheres.

A cang¢do “Aihu Shumaya ltxapa” relata a troca de mulheres entre aldeias distintas,
como faziam para aumentar a populacao e trocar mulheres entre aldeias. Shuayne explica que
a musica “ta falando que tem muita moca, ‘vamos trocar mulher, tu fica com minha da minha
aldeia, eu fica com seu, tua irma, tua prima, traz aqui, eu dou minha pra mim trocar’. Ai pega
esse musica e vamos descer pra baixo, vamos fazer outro show la na outra aldeia” (SHUAYNE,
in BORTOLLI, 2020, p. 94). Ele explicou que cantam para saber como ocorreu o inicio da relacéo
entre homens e mulheres e 0 aumento da populagéo entre as aldeias, mas que hoje ndo fazem
essa troca quando a cancdo € entoada.

Continuando nessa tematica de relacdes ente homens e mulheres, tem uma sequéncia de
trés cancdes que tratam respectivamente de paquerar, namorar e engravidar.

A primeira delas ¢ “Atxanini”, que segundo Shuayne e seu neto Yawakuma, essa can¢ao
¢ para animar os visitantes “ela serve pra chamar pra namorar, essa menina veio, vé o terreirdo,
uma india de uma outra regido. Dai eu canto pra ela né, tipo é queixando ela pra gente namorar,
conversar, né, debaixo de uma arvore” (SHUAYNE e YAWAKUMA, in BORTOLI, 2020, p.
99).

A segunda ¢ “Uynuma Takara” que ja € para chamar para namorar, outra etapa do
relacionamento, onde ja passaram da paguera e agora convida o outro para namorar.

E a terceira ¢ “Shey Shey Txatxiri”, que esta relacionada a engravidar. De acordo com
Yawakuma “a gente canta também assim pras mulheres, ai as mulheres engravidam, mas se ndo
quiser engravidar elas podem acompanhar, né epa, é assim né, pra ndo engravidar. Agora sé
escutar calada a musica vai atrair, fazer efeito” (YAWAKUMA, in BORTOLI, 2020, p. 103).

S Espécie de mosquito comum na regido amazonica e que em outros lugares tem outros nomes, como pernilongo
ou murigoca.



De acordo com a explicacdo, a regra € que se 0s homens comecarem a canta-la, a mulher que
ndo quer engravidar precisa cantar junto, pois se ficar calada ird engravidar.

As diversas historias que estdo presentes nesse conjunto de cangfes possuem variacoes
que surgem a cada vez que é apresentada, com versos que Sa0 por vezes esquecidos e outros
que sofrem pequenas modificagdes, principalmente por ser algo aprendido na oralidade e que
se atualiza no presente, em cada performance.

A maior parte das letras das cangdes s@o organizadas em versos curtos com ritmo que
que se torna caracteristico pela forma com que Shuayne canta e pelas caracteristicas sonoras da
lingua shanenawa. Outras transformagdes sonoras podem ser observadas quando outras pessoas
cantam, principalmente os mais jovens, mas ha certas caracteristicas ritmicas que se mantém.
Em povos de tradicdo oral, os ritmos de suas poéticas de certa forma resistem a algumas
mudancas em funcdo da estrutura da lingua materna, a qual orienta as convencdes ritmicas
(ZUMTHOR, 2010).

Outra caracteristica marcante € a repeticdo, que ocorre em todas as cangdes analisadas.
A maior parte das vezes a repeticdo é da frase toda e em alguns momentos € s6 uma palavra
que se repete, ocasionando uma sonoridade que nos da a sensacao de ecos. Observe abaixo um
trecho da cangdo “Kurumani Txiraxkitd ayunii”:

Awa tae virani”
Awa tae virani”
Kuni shepa siri
Kuni shepa siri
Siri siri si-ri

Kuni shepa siri

Mesmo nao conhecendo a traducdo literal podemos perceber a repeticdo do verso todo
e da palavra siri que ecoa entre 0s versos. A quantidade de vezes que se repete ao longo de uma
cancao varia em cada performance, no entanto, sempre ocorre. Nao podemos afirmar que é uma
regra, mas esse recurso é recorrente e presente em todas as cangdes analisadas. Ao analisar
tradicOes orais africanas, Zumthor (2010) identifica a “fecundidade desta alianca entre uma
regra inelutavel e uma espontaneidade inesgotavel” (ZUMTHOR, 2010, p. 139) e assinala que
a maioria dos etndlogos constatam a repeticdo como uma recorréncia em tradi¢bes orais de
diversos povos. Nas cancdes shanenawa essa espontaneidade inesgotavel ocasiona variagoes
das versdes com a manutencdo da ‘regra’. Ao ser questionado por que repetem 0s versos muitas
vezes, Shuayne explica que “o nosso costume ¢ assim de cantar” (SHUAYNE, in BORTOLI,
2020, p.74).



Ao refletir sobre as repeti¢des, partimos de nossa l6gica do discurso — ocidental - e de
acordo com Taugny (2011), compreendemos este tipo de cancdo como “estados oscilantes de
um mesmo fendmeno: a enunciagdo como um jogo de reverberagdes” (TUGNY, 2011, p. 138).
E acrescenta que ao fazermos registros escritos deste tipo de canc¢ao nao é possivel suprimirmos
versos ou palavras que se repetem para ndo descaracterizarmos o que realmente séo as cangoes
desses povos (TUGNY, 2011). As repeticdes em tradi¢cOes orais sdo espontaneas e segundo

Zumthor, é

(...) feita de retomadas de um dado que ela, interpretando, amplifica, de tal forma que
0 elemento novo da narrativa reporta, em parte, a esta mesma glosa. A narracao
instaura assim um dialogo com seu proprio sujeito (...) essa tendéncia fundamental
polariza, em maior ou menor grau, todos os géneros de poesia oral. (ZUMTHOR,
2011, p. 157)

Outro aspecto caracteristico das cancbes para Xikari é a presenca de um fragmento
sonoro que esta presente no inicio ou ao longo das cangdes. Este fragmento soa como “oho oho
oho oho”, mas se escreve “huhu huhu huhu huhu” na lingua shanenawa. Em todas as cang¢oes
que aparece, este fragmento possui a mesma melodia e 0 mesmo ritmo, inclusive dando a
sensacdo de ser a mesma canc¢do quando esta presente no inicio.

Abaixo alguns trechos de canc¢des para exemplificar como a presenca deste fragmento

se manifesta de diferentes formas:

Cancéo 1 — Cancédo 2 —
KURUMANI TXIRAXKITA AYUNU UMA

1. Huhu huhu huhu 1. Huhu huhu huhu

2. Huhu huhu huhu huhu 2. Nuku uma ayunu™

3. Kurumani txiraxkita ayunu ayunu” 3. Nuku uma ayunu”

4. Kurumani txiraxkita ayunu ayunu~ 4. Nuku uma ayunu™

5. Huhu huhu 5. Nuku uma ayunu”

6. Nai sani ayunu~ 6. Huhu huhu huhu huhu
7. Nai sani ayunu™ 7. Nai samu nananu

8. Yae feru nakia 8. Nai samu nananu

9. Yae txai fitani 9. Nai samu nananu

(...) (..

28. Kuruyapa ayunu- 18.Uma pena keranu

29. Kuruyapa ayunu- 19. Huhu huhu




30. Kuruyapa ayunu ayunu ayunu 20. Huhu huhu huhu huhu
31. Iri shuhu keneya 21. Uni uma ayunu~
32. Iri shuhu keneya 22. Uni uma ayunu~
33. Huhu huhu huhu 23. Penu uma ayunu~
34. Awa penu naku 24. Ayu panama
35. Awa penu naku 25. Huhu huhu huhu huhu
36. Naku naku naku 26. Fari kuna ni awe
37. Naku naku naku 27. Fari maira tana keranu
38. Awa tae virani” 28. Nu inu kanuma
39. Awa tae virani” 29. Pena pena keranu
40. Huhu huhu huhu huhu 30. Ui numa takara
41. Kuni shepa siri 31. Ma pena akae
42. Kuni shepa siri 32. Nu inu kanuma
43, liiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiih! 33. Pena pena keranu
34. Huhu huhu

Tabela 1: quadro comparativo de cangdes
Fonte: elaborado pela autora

Podemos observar que varia tanto na posi¢do em que aparece quanto na quantidade de
vezes que se repete.

Sobre as repeticOes, tanto de versos quanto deste fragmento sonoro “huhu”, a
diversidade de modos em que ocorrem também podem ser tratadas como um aprofundamento
textual, aparecendo “em determinados lugares privilegiados, ou invade o texto. Ela retoma
identicamente seu tema, ou opera uma variagdo parcial, ela se constrdi em consecucao rigorosa,
ou de acordo com modalidades de alternancia” (ZUMTHOR, 2011, p. 158).

Um outro elemento que aparece nas cances apresentadas por Shuayne séo
onomatopeias. Uso este termo para nossa compreensao ocidental de linguagem, mas ao escuta-
lo cantando no ambiente da aldeia, podemos perceber que é uma comunicacdo que ele
estabelece com os passaros e outros animais do ambiente. Shuayne faz diversos sons que se
nos finais das cancgoes.

Existem cangdes que se tornam longas e, apesar de muitas vezes ndo compreendermos
os significados das palavras, sdo esses diversos ‘sons’ emitidos que nos levam para lugares

especiais da cultura desse povo.



Considerac0es Finais

A poética oral shanenawa, aqui apresentada parcialmente através de algumas cangbes
de xikari, nos apresenta conhecimentos e ensinamentos do pensamento deste povo. Em funcéo
do periodo do seringalismo, tiveram influéncias externas que interferiram profundamente em
seus modos de vida e até os dias atuais resistem e re-existem, com transformacgdes e em
constantes processos de revitalizacdo de elementos que comp&em sua cultura, tendo a oralidade
como principal meio para gque isto ocorra.

Shuayne é um dos principais ancides, reconhecido como mestre das canc¢des e outros
elementos de seu povo e possui um papel muito importante neste processo. Sua histéria de vida
e suas memdarias trazem para 0 tempo presente conhecimentos que sdo atualizados e
transformados juntamente com a geracéo atual.

Através desse conjunto de cancgdes apresentadas, percebemos que toda cangcdo conta
uma historia, ensina e/ou explica algo, constituindo-se como poéticas miticas trazem saberes
que estdo relacionados ao modo de ser e pensar shanenawa. E esses saberes sdo construidos na
convivéncia com esses mestres que ensinam atraves da oralidade, sdo saberes que se aprendem
pela experiéncia.

Um dos principais desafios enfrentados por este povo é a continuidade de repasse desses
saberes através da de suas praticas culturais. Mesmo que tenham varios registros, em diferentes
suportes, € na experiéncia e vivéncia cotidiana que as cancdes e outros elementos da cultura

shanenawa permanecerao vivos nas novas geragoes.
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Resumo:

Os povos originarios da Australia vivenciaram um processo politico e juridico de demarcacédo das
suas terras no qual os cantos foram de fundamental importancia para reafirmar perante o Estado seus
vinculos ancestrais com a terra. “Temos 0 canto, entdo temos a terra” é a afirmacdo sintetizada em
um artigo de Grace Koch (2013) para dar conta desse processo. Em uma tese recentemente defendida.
O esforco do presente trabalho para este G. T € partir de uma representacao concéntrica que mostra
lugares de ocupacao tradicional de uma terra tikmd,in nos confins do nordeste mineiro e sul da Bahia
que ficou fora da linha demarcatdria de sua terra no final dos anos 90. Estes pontos sdo memoriados
por longas narrativas estruturadas por cantos que atravessam a relagdo com diferentes povos-espirito,
os yamiyxop. Entretanto, apesar da importancia desses pontos, a terra tikmil,iin vivenciada através
dos cantos ndo se resume a ela e seria de uma ordem muito mais complexa. O desafio é fazer
atravessar esses pontos mapeados em conjunto com orientadores tikmi,lin com intimeras outras
linhas que os atravessa por inimeros outros cantos que dao conta de outras formas estético-sensoriais
de estabelecer relagdo com lugares.

Palavras-chave: Cartografia Aural, Territorialidade indigena, Cantos, Historia, Tikm,lin

Title title title

Abstract: The native peoples of Australia experienced a political and legal process of demarcation
of their lands, in which songs were extremely important to reaffirm their ancestral links with the land.
“We have songs, so we have land” is the statement summarized in an article written by Grace Koch
(2013) to explain this process. The present work's effort for this GT is to start with a concentric
representation that shows places of traditional occupation of a tikmi,lin land in the confines of
northeastern Minas Gerais and southern Bahia that was outside the demarcation line of its land at the
end of the years 90. These points are memorized in long narratives structured by chants that traverse
the relationship with different spirit-peoples, the yamiyxop. However, despite the importance of these
points, the land experienced by tikmuun people through the chants is not limited to it and would be
of a much more complex order. The challenge is to cross these mapped points together with tikmii,iin
guides with countless other lines that cross them through countless other songs that account for other
aesthetic-sensorial ways of establishing a relationship with places.

Keywords: Aural Cartography, Indigenous territoriality, Songs, History, Tikm{i,tin
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Introducéo

Neste artigo, pretendo tratar de um tema que me foi bastante caro em meu trabalho de campo junto
aos povos tikmil,iin, situados nos limites do nordeste mineiro com o sul da Bahia, que é a relacdo
entre construcdo do corpo, circulagdo de cantos e o entrelagamento/constituicdo de lugares por parte
da pessoa tikmii,lin. A apresentagdo deste paper se inspira em grande parte em um artigo escrito pela
antropdloga Grace Koch (2013) onde ela discute a importancia que os cantos, dos povos originarios
australianos tiveram para a demarcacio das suas terras. E através dos cantos, cerimonias, desenhos
que em diversas ocasifes possibilitaram para muitos desses povos demonstrar evidéncias claras de
relacdo especifica com lugares ocupados antes da chegada dos brancos. Como a autora menciona ao
longo do texto: “os lugares onde as cancdes residem na terra podem ser frequentemente mapeadas
porque elas seguem as trilhas de herdis culturais e quando as pessoas cantam essas cancdes elas
ativam as forgas que delineiam as cerimonias™. Grace Koch entéo da titulo ao seu artigo usando a
seguinte expressao: “Temos cantos, entdo temos terras”. Creio que se a frase poderia perfeitamente
ser replicada para o contexto das aldeias tikmdi,in.. H4 ali, uma proximidade intrinseca entre canto,
lugar e territorialidade que dmonstra a relacdo entre corpo e terra que me parece fundamental pois
uma vez que “pertencer a terra, em lugar de ser proprietario dela, é o que define o indigena. A terra é
o corpo dos indios, os indios sdo parte do corpo da Terra”?.

Se a musica no contexto amerindio € uma maquina de transformar verbo em corpo por ser uma
mediagdo entre entre mito, danca, sonhos, imagens? e se objetos sdo pessoas no contexto da melanésia
sugiro que no contexto tikmii,iin a musica ¢ uma maquina de atravessar a terra no corpo no limite eles
sdo a propria terra. Como sugere Rosangela de Tugny (2011, p. 86, 87) a respeito dos cantos do
povo-espirito morcego (xunimxop) que sdo convidados a passar temporadas nas aldeias tikmii,iin:
“Os cantos dos Xunim [...] atravessam as superficies dos corpos experimentando suas formas de

circular no espaco e auscultar suas dobras”.

! Viveiros de Castro 2017, p. 8
2 Menezes Bastos 1999, p. 53
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A literatura ja demonstrou que a vida tikmd,liin ¢ constituida de uma intensa pratica ritual em que
chegam nas aldeias iniimeros povos espiritos conhecidos como ydmiyxop®. Sobre esses povos-
espirito Tugny (2008, p. 50) sugere que “todos os [yamiyxop] sdo cantores, todos sdo legides,
possuem aldeias, mas cada um consiste numa modalidade diferente de relacdo, de forgas afetivas,
cada um ¢ um dispositivo de transformag¢do dotado de uma estética particular”. Ao mesmo tempo,
sabemos que a fabricagdo do corpo da pessoa tikmii,iin passa por um cuidado no qual cada pessoa
tem com os cantos que recebem de parentes especificos, em geral consanguineos mas ndo apenas. A
circulacdo de cantos passa pelo nascimento, crescimento, envelhecimento e morte marcando
momentos importantes da vida da pessoa tikmi,lin como casamento, rituais de iniciagdo, doenca,
cura, mortes de parentes bem como a morte da propria pessoa quando esta deve passar a outros
parentes os cantos que cuidou em vida®. Tudo isso passa por uma intrincada relagdo que as pessoas
devem estabelecer com os ydmiyxop que implica em um engajamento nas realizagdes das festas onde
se intensifica a relacdo com os yamiyxop, oferecendo comida e seus corpos que devem aguentar dias
e noites ininterruptas de cantos, dancas, cacadas, intensificando trocas entre pessoas tikmmun e esses
coletivos-espirito. Neste sentido, se 0s yamiyxop possuem um intima relacdo com a terra, entao essa

terra dos yamiyxop atravessa os corpos das pessoas tikmii,iin por meio dos seus cantos.

Interlocutores tikmil,fin t€ém refor¢ado que seus antepassados vieram de diferentes lugares da Bahia e
de Minas Gerais seus trazendo em seus corpos uma relacdo com estes povos-espiritos-cantores. De
Vereda (BA), segundo relataram, vieram Herculano, Justino e Manuel Resende, que trouxeram em
seus corpos relagdo com o povo-espirito-papagaio (Putuxop) e com o povo-espirito-lagarta (Tatakox).
De Porto Seguro-ltamaraju (BA) vieram Capitdozinho e Mikael, que trouxeram em Seus COrpos
relacdo com o povo-espirito-gavido (Mdgmdka). De Jeribd (MG) veio Antoninho, que trouxe em seu
corpo relagdo com o povo-espirito-morcego (Xunim). De Aracuai (MG) veio Cascorado, que trouxe

também relagdo com o povo-espirito-morcego e do povo-espirito-lagarta®.

Questdes metodoldgicas

3 Cf. Pires Rosse 2007 e 2013, Tugny 2011, Jamal, 2011 e 2017
4 Ver Alvares 1992, Vieira, 2005
5 Cf. Ribeiro, 1998, p. 34.
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Se a literatura sugere que a construgdo da pessoa tikmi,lin passa ao longo da vida por cuidar de
cantos gque atravessam Seus COrpos e a0 mesmo que havia uma relacdo entre lugares especificos e
alguns yamiyxop, levei como hipdtese de investigacdo a campo que tipo de relacdo tikmi,iin traz
em seus corpos com esses lugares do passado. Munido dessa hipdtese tentei realizar um trabalho de
campo em diferentes aldeias tikmil,fin com o objetivo tltimo de tragar uma genealogia exaustiva que
articulasse memoria de cantos, lugares e formagc&o de grupos®. Minha ideia inicial era percorrer todas
as aldeias e seguir com esse trabalho de levantamento genealdgico O fato é que logo no inicio do
campo, 0 maximo que consegui foi aquilo que ja sabia através da literatura. Eu ndo consegui avangar
muito nesse ponto, até que Badé Maxakali, um grande pajé tikmil,iin me disse que as informagoes
que buscava eram muito longinquas no tempo. Ele me orientou a buscar informacdes de lugares onde
os antepassados tikmil,lin tinham feito aldeias nas proximidades da Terra Indigena. Ele disse-me que
saberia historias de lugares como Mikax pap nok (Pedra da face branca) onde alguns dos seus
ancestrais habitaram. Pensei naquele momento que me apresentava ali uma oportunidade interessante

para realizar um levantamento mais exaustivo a respeito desses lugares.

Meu orientador tikmii,lin me disse, na ocasido, que sozinho ndo poderia fazer esse levantamento.
Badé me explicou que a relacdo e conhecimento sobre determinados lugares apontava para narrativas
e cantos que eram melhor circuladas dentro de grupos domésticos especificos. Pessoas especificas
eram consideradas donas desses cantos/ narrativas e elas € que poderiam cantar/narrar a relacdo que
antepassados tikmii,lin estabeleceram com esses lugares. Ou seja, por mais que ele soubesse um
pouco histérias de determinado lugar, a riqueza de detalhes seria melhor apresentada por pessoas que
ouviram as histdrias diretamente dos seus antepassados. Outro ponto que nao era necessariamente
uma surpresa, devido aos trabalhos anteriores da Rosangela e dos meus colegas era o de que as

histdrias eram atravessadas por cantos. Os cantos estruturavam longas narrativas, portanto boa parte

6 A terra indigena Maxakali hoje se situa em uma regido limitrofe do nordeste de Minas Gerais com o sul da Bahia possui
algo em torno de 5000 hectares. Com uma populagdo que deve ter hoje algo em torno de 2.500 pessoas. Entre 2004 e
2005 ocorre um conflito e dois grupos tem de sair da Tl e para resolver a questdo duas reservas indigenas séo destinadas
a eles conhecidas como Aldeia verde mais proxima do municipio de Ladainha e Cachoerinha mais proxima do municipio
de Topazio. Em 2020 um grupo de dentro da Aldeia Verde por questdes internas se abrigam nos limites da Reversa e
estdo em processo de busca por uma nova terra. O trabalho de campo se deu de setembro a dezembro de 2014 em Agua
Boa. De Fevereiro a maio de 2015 em Aldeia Verde e de Junho a Dezembro de 2015 no Pradinho.
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dos lugares que aos poucos eram descortinados pelas narrativas sempre tinham algum canto dos
yamiyxop . Entdo badé me deu uma luz de que aquele caminho tortuoso de tracar as genealogias dos
diferentes grupos nédo estava totalmente descabido. Havia uma relacdo genealogica e de maestria entre

narrativas/cantos e os lugares.

Tomando consciéncia disso, comecei entdo a tracar esse mapeamento que foi realizado ao longo de
14 meses de trabalho de campo na terra indigena maxakali e na reserva indigena Aldeia Verde entre
setembro de 2014 até Fevereiro de 2016. Meu campo se deu incialmente em Agua Boa, e ali fiz uma
primeira reunido para que fizéssemos mapas desses cantos-lugares onde habitavam seus
antepassados. Segui essa proposta de Badé em todos os lugares onde fiz meu trabalho de campo
Aldeia verde no inicio de 2015 e no Pradinho no segundo semestre de 2015. Badé foi um verdadeiro

orientador do trabalho que veio a ser feito em parceria com pajés, professores e liderangas.

Ent&o segui com a proposta de Badé de mapear esses lugares. Inicialmente, fiz uma reunido em Agua
Boa, e com o desenrolar do trabalho de campo, em seguida em Aldeia Verde e por fim, no Pradinho.
Em Agua Boa e Pradinho procurei ouvir individualmente algumas narrativas para depois fazer a
reunidao para elaboracdo dos mapas. Ja no Pradinho, os pajés decidiram primeiro fazer uma grande
reunido na casa dos yamiyxop, para que cada pessoa narrasse e cantasse as suas historias.
Posteriormente fizemos uma reunido na escola para desenharmos 0 mapa. Em conjunto com 0s
indigenas decidimos elaborar um documento a ser entregue para a Funai acompanhado de assinaturas
de diferentes tikmi,iin . Foi o que procurei fazer ao longo do trabalho de campo, mapas e colher

assinaturas.

Resultados

O que conseguimos mapear € uma série de lugares que ndo foram contemplados no periodo em que
a terra tikm{l,lin foi demarcada. As narrativas e os cantos que estruturam as narrativas desses lugares
circulam em determinados grupos de parentes. A riqueza de detalhes com relagcdo a esses lugares
passa por uma relacdo genealdgica de determinada familia com relacdo ao lugar que seus
antepassados tiveram algum tipo de relacao interespecifica. O parentesco tikmil,iin e sua circulagao

de cantos ¢ uma cartografia de lugares por meio dos cantos dos yamiyxop que circulam nos corpos
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tikm,Un.

Olhando por esse angulo, ha cantos do povo-macaco (popxop) que descortina historias de
antepassados tikmii,iin em katamakxit proximo ao distrito de vila formosa do municipio Rio do Prado.
Além disso, o espirito papagaio (Putuxop) narra inimeras estdrias por meio dos seus cantos que
aconteceram em Puxap hep (lagoa das Patos) onde aconteceram conflitos entre grupos tikmii,iin e os
seus historicos inimigos botocudo Essa regiao fica entre o municipio de Machacalis e 0 municipio de
Santa Helena de Minas. Bem nas proximidades onde hoje hd o municipio de Batinga, ja no estado da
Bahia ha uma longa narrativa sobre a histéria de xux tup ndg, um antepassado que iniciou um ciclo
de guerras e vendetas entre grupos tikmii,lin apds assassinar um eximio pescador tikmii,lin. Este local
é cantado pelo espirito morcego (xunim) e a localidade se chama ham yim yizm e kexkup (onde existia
no passado muitas arvores sapucaias). Ha ainda os cantos em cidades mais longinquas como em
Jeriba (Ba) onde hé o canto de mogmoka falando de um lugar onde antepassados tikmd,lin fizeram
aldeias chamado kupxin. Entre Santa Helena de Minas e Felizburgo esta tehakohit onde se escuta
inimeros cantos do Xunim Além destes, ha cantos do xunim descrevendo cenas de uma caca a
capivara em uma grande cachoeira na regido. Do mesmo modo, encontramos muitas narrativas na

regido de Mikax Pap Nok préximo do municipio de santa Helena e a atual Terra Indigena Maxakali.

Utiliazndo um desses lugares como exemplo, em uma das cenas descritas por Maroto Maxakali,
reforca-se a relacdo entre habitar um lugar, se realizar yamiyxop e distribuir partes do corpo de um
animal. Em Katmakxit ficou famosa uma histéria de captura de um macaco. A fala de Maroto € cheia

de lembrancas de quando era crianca:

Fui junto com meu pai em katamakxit. L& tinha uma kuxex [casa dos espiritos] e um riozinho
que passava bem nas proximidades, o antepassado fez uma pontezinha passar e ir para o outro
lado onde estava a kuxex. O espirito-macaco tirou cantos sobre esse lugar, sobre esse rio. De
tardezinha, os yamiiyxop cantavam ld. As mulheres atravessavam a pontezinha para dar
comida a eles. Era uma pontezinha feita de madeira e dois pauzinhos, todos iam buscar coisas
e ficar junto com os espiritos. Vinham e chegavam ali, os espiritos para cagar e comer. lam um

bocado e serviam ali na kuxex. Ali, o kotkhiphi dormia e cantava de madrugada, no outro dia
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ele ia embora. Lembro-me de um macaco que apareceu por la, os mais velhos correram atras
dele. Ele andava ali perto das arvores, jogavam flechas nele. Acertaram-no, mas ele nao foi
morto, depois tiraram as partes do seu corpo e entdo ele foi morto. Tiraram tudo dele, os
bracos, as méos, a barriga e levaram para a kuxex. L& os mais velhos comeram com 0s

espiritos. Pela manh@, as mulheres iam no lugar onde tinha muitos peixinhos(m@mnéag kox)

Em katamakxit, pelo que me disseram, tikml,0in apenas teve contato com um Unico branco, que era
conhecido como Zé Batista (Yé Matip). Naquela época, possivelmente na primeira metade do século
XX, disseram-me que havia poucas vacas na regido. O canto de popxop descortina a visao toponimica
de uma vaca de Z¢ Batista circulando pelas proximidades de katmakxit. Os yamiyxop pensaram que
era um tipo de veado e seguiram acompanhando os passos da vaca me explicou Maroto Maxakali. Os

cantos descrevem as paisagens que emanam desses deslocamentos.

000 aiih haiiah
Hooo aiih haiiah
Nily xuima nily ta mog
Comeu o capim para seguir [referéncia a vaca]
Nily xuima nily ta mog
Comeu 0 capim para seguir

Puxi xaxuya
Petup hox ya na xip
Enquanto o dono
Ficava a enrolar o seu fumo
Puxi xaxuya
Petup hox ya na xip
Enquanto o dono
Ficava a enrolar o seu fumo

Kop xix mdg pukndg
Kop xix mdg pukndg
E ela seguiu para longe
E ela seguiu para longe

Yiy te kux ha moamep ha amdg
Yiy te kux ha mdamep ha &mdg
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Subindo o boqueiréo ela seguiu
Subindo o boqueiréo ela seguiu

Nily moéamep ha mdg
E descendo ela seguiu
Niy méamep ha mog
E descendo ela seguiu

Xamoka xip tu mdamep ha @mdg
Xamoka xip tu mdamep ha &mdg
Subindo ficou na cachoeira e ela seguiu!
Subindo ficou na cachoeira e ela seguiu

Nily mdéamep ha mog
Nily mdéamep ha mog
E subindo ela seguiu
E subindo ela seguiu

Katamakxit tu méamep ha &mag!
Katamakxit tu méamep ha &mag!
E subindo em Katamakxit ela seguiu
E subindo em Katamakxit ela seguiu

Nily mdixo ka mog
Nily mdixo ka mog
E seguiu descendo
E seguiu descendo

Yix{ix nag xip tu moéamep ha mog
Yixiix nag xip tu méamep ha mdg
Chegou até o [branco] de pele amarela e seguiu
Chegou até o [branco] de pele amarela e seguiu

Pu yix{ix ndg yog iymiy puknog

Pu yixiix nag ydg Tymiy pukndg
E o de pele amarela matou do outro dono
E o de pele amarela matou do outro dono

Iy yin Tu tayiimah ta kixip
Iy yin Tu tayiimah ta kaxip
Pela carne ele recebeu o dinheiro
Pela carne ele recebeu o dinheiro
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Nily tatu pix xax im ta ka xip
Nily tatu pix xax tim ta ka xip
Para ele pano receber
Para ele pano receber

Nily tatu pip kox tim ta ka xip
Nily tatu pip kox tim ta ka xip
Para ele espingarda receber
Para ele espingarda receber

Nily 0m potok naxip
Nity om potok naxip
Para ele atirar e voltar
Para ele atirar e voltar

Ya ai a Hax 0o hax oo
lai
Ya ai a Hax 0o hax oo
lai
Hax oo haa i
Hax 0o haa i
Ya hai ah!
Ya ai a Hax 0o hax oo
lai
Ya ai a Hax 0o hax oo
lai
Hax ok hooo iah!

Hax ok hooo iaahhh
hiaaaaiiii

Coincidentemente, na medida em que faziamos os mapas ficamos sabendo por meio do chefe de posto
da época Rudson Madureira que haveria em 2015 a “I Conferencia Nacional de Politica Indigenista”
na qual seria pautada pela elaborac¢do de documentos contendo as principais reivindicagdes dos povos
indigenas. Entendemos entdo que seria a ocasido ideal para a entrega desses documentos. Na edicao
local do evento em que aconteceu o evento que foi em Agua Boa, diferentes representantes tikmil,in
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decidiram entregar 0os mapas que continham os lugares onde seus antepassados memoriavam 0S

lugares onde habitaram no passado.

Concluséo

No seu Esboco de uma teoria da musica: para além da antropologia sem musica e da musicologia
sem homem, Rafael de Menezes Bastos me lembra que o desafio aqui foi o de sair de uma histdria
sem musica e de uma musicologia sem histéria. Se, como argumentou Peter Gow que para 0s Piro
Parentesco é Histdria’ para pessoas tikmii,iin, aquilo que poderiamos chamar de musica significa
trés coisas: parentesco, histéria e terra. Com a circulagdo de cantos nos corpos tikmil,iin como
forma de fabricacdo da pessoa, é possivel vislumbrar como essas partes de cantos se espraiaram
historicamente no corpo/terra tikmii,lin. Os cantos que circulam nos corpos tikmii,lin as suas quebras
e partilhas imprimem uma cartografia ¢ memoriam lugares de ocupagdo tikmii,iin que ndo foram

ouvidos no processo de demarcagao das suas terras®.

Evidentemente que 0 mapa elaborado esta longe do que é de fato uma cartografia cantada tikmii,liin
que é muito mais complexa do que a marcagdo dos pontos ali delineados. Mas acho que ela pode ser
um bom ponto de partida para se compreender a interconexdo entre esses pontos e diversos
documentos e escritos historicos. Mas mais do que isso ele € um bom ponto de partida para olhar a
territorialidade que emana de diversos outros cantos que complexificam essa nogao de pontos e linhas.
O desafio maior seré por exemplo cartografar o frescor da &gua em uma pele de um sapo que aprece
em um canto do xunim, passaros que se guiam pelo cheiro de flores em um descampado ao longo do
ritual de mdgmdka, ou rio vermelho que um jacaré atravessa em um canto do mégmdka, e assim ad

infinutum

Referéncias

7 Cf. Gow, 2006

8 Todos os lugares, sugere Ingold (2015) “como um conjunto de coisas, ¢ um no6 de histérias” e o mundo narrativo,
acrescenta o autor “é de movimento e devir”. Nesses lugares se escutam os cantos dos yamiyxop que circulam nos corpos
de pessoas tikmil,lin e sdo rememorados todas as vezes que os yamiyxop vém cantar nas aldeias
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Resumo: Reflexdo sobre conexdes e friccdes de um intercambio intercultural realizado pela
banda Mawaca com grupos indigenas e suas masicas, investigando o processo de adaptacdes e
recriagbes como uma forma de aproximar a musica desses povos a um publico pouco
acostumado a essas musicalidades vistas, em geral, como estranhas e pouco interessantes. Na
busca da construcdo do pensamento decolonial, esse texto revela uma pesquisa transformada
em projeto artistico, que busca criar pontes e acdes de apoio ao protagonismo dos indigenas em
suas lutas por reconhecimento e justica.

Palavras-chave: Musicalidades indigenas, interculturalidade, processos criativos,
etnomusicologia aplicada.

Cultural exchanges between indigenous and non-indigenous musicians

Abstract: Reflections on connections and frictions of an intercultural exchange carried out by
the band Mawaca with indigenous groups and their music, investigating the process of
adaptations and recreations as a way to bring these peoples music closer to a public not used to
these musicalities, generally seen as strange and uninteresting. In the search for the construction
of decolonial thinking, this text reveals research transformed into an artistic project, which
seeks to create bridges and actions to support the protagonism of indigenous peoples in their
struggles for recognition and justice.

Keywords: Indigenous musicalities, interculturality, creative processes, Applied
Ethnomusicology.

Introducéo

Minha primeira aproximacdo com a musica indigena se deu na década de 1990 com a
escuta de LPs e CDs produzidos por antropdlogos, indigenistas e ethomusicologos. Essas
referéncias musicais ndo se tornaram imediatamente um material de trabalho, mas ficaram
arquivadas de maneira cuidadosa, pois intuia que em algum momento elas ocupariam um
espaco importante na minha vida. Dentre esses materiais, havia um que me chamou muita
atencdo: o LP Paiter Merewa, onde foi registrada uma melodia que me chamou a atencéo por
seu contorno melodico inusitado e por sua letra que remetia a uma préatica antropofagica:

Koitxdgareh, um canto dos Paiter Surui de Ronddnial. Por uma incrivel coincidéncia, foi

L A histéria dessa musica foi contada na minha dissertacdo de mestrado A Arte Oral Paiter Surui e na tese de
doutorado Cantos da Floresta (Forest Songs): exchanging and sharing indigenous music in Brazil.



justamente com os Paiter Surui com quem eu iniciaria, anos depois, uma pesquisa imersiva,
parte do meu mestrado em Antropologia. Durante quatro anos, fui responsavel pela
organizacdo, descricdo, catalogacdo e digitalizacdo do acervo sonoro desse povo, gravado pela
antropologa Betty Mindlin na década de 1980 e 1990, para que este fosse devolvido aos Paiter.
Parte desse mesmo material foi base para oficinas de transcrigéo e traducdo de suas narrativas
mitoldgicas, realizadas em Cacoal, e transformado no livro bilingue Histérias do CI& Gapgir
ey e 0 Mito do Gavido Real. Esse processo foi descrito na minha dissertacdo de mestrado A
Arte Oral Paiter Surui.

Durante meu mestrado, retornei aqueles primeiros materiais sonoros guardados e
selecionei algumas masicas que me impactaram pela peculiaridade de seus contornos melédicos
e estruturas, que eu percebia como verdadeiras ‘pedras preciosas’. A partir desses materiais e
muitos outros CDs que tinham sido lancados pelas diversas associacdes indigenas, iniciei um
levantamento de repertdrio para ser desenvolvido junto ao Mawaca, um grupo se dedica a
recriar cancGes de varias partes do mundo, criando pontes musicais entre diversas
musicalidades.

Em 2005, o grupo Mawaca foi convidado por um psicanalista junguiano para realizar
um show em um congresso cujo tema era "A Psiqué da Pré-Historia Brasileira”. Denominado
de moitara?, esses encontros tém o papel de criar didlogos entre diversos especialistas de
diferentes areas do conhecimento, com um recorte tematico. Para criar uma apresentacdo
musical consistente e coadunada com a tematica sugerida, pesquisei diversas imagens da arte
rupestre dos sitios arqueoldgicos da Serra da Capivara, no Piaui e de Monte Alegre, no Para.
Notei que aqueles rupestres - que registravam cenas do cotidiano e de praticas xamanicas -
tinham conexdes interessantissimas com o0s cantos indigenas que eu estava
pesquisando/ouvindo durante meu mestrado.

Nestes registros milenares, além das formas humanas, me deparei com imagens de seres
miticos como o passaro-alma, o urubu-rei, o0 gavido-real, a cobra e outros seres presentes nas
mitologias dos povos indigenas e em suas formas de ver o mundo. S&o figuras que se
metamorfoseiam em gente e intermedeiam os contatos do mundo sobre-humano com o mundo
terrestre através dos xamas. Comecei, entdo, a entender melhor os mitos transcritos por Lévi-
Strauss em suas Mitologicas; por Betty Mindlin em O Couro dos Espiritos e Vozes da Origem,
e por Viveiros de Castro em seu livro Araweté - Os Deuses Canibais, em que a ligacdo entre

essas duas esferas sdo constantes, reais e de grande profundidade.

2 Moitara é um termo kamaiura que significa troca, ocasido em que diferentes grupos indigenas do Alto Xingu
realizam trocas de objetos.



Para os Paiter Surui, assim como para os Araweté, e tantos outros povos indigenas, “a
natureza esta cheia de espiritos que falam, que sopram, que cantam. Tudo na natureza tem dono,
¢ parte de um todo que ressoa, que vibra” (PUCCI, 2009:87). Segundo Marcel Mauss, talvez
essas imagens dos rupestres representassem sacerdotes xamas, cujas vozes incorporam as falas

desses espiritos:

Estes ndo sdo poetas quaisquer, mas sacerdotes, profetas, videntes, isto é, homens que
a comunidade cré estarem em relagdo com os deuses. Quando falam sdo os deuses que
falam por suas bocas. Em geral, todo individuo que tem o poder de exalar sua alma é
um magico. Essa alma é seu duplo, isto é, ndo € uma por¢do andnima de sua pessoa,
mas sua pessoa ela propria (MAUSS, 2003: 69).

Aqueles rupestres sdo formas de expressao que, ainda hoje, surpreendem arque6logos
do mundo todo. Parecem registrar ndo s6 imagens de um cotidiano, mas também o interesse
por uma “cosmologia em camadas”, na qual o mundo celeste, 0 mundo terrestre e 0 mundo
inferior sdo constantemente evocados, reiterados, interconectados. Nas pedras, estdo pintadas
com uma tinta vermelha escura, cenas de reveréncia a uma arvore (seria uma danca ritual?),
cabecas com raios em forma de cocar (seria uma possivel representacdo de um xama?); homens
com bracos levantados (seria a vontade de alcancar os céus?); olhos em forma de espirais (seria
algum ser mitico?).

Esses povos que deixaram testemunhos na pedra com uma forte capacidade de nos
emocionar e, sobretudo, de nos fazer refletir sobre a nossa condi¢cdo humana podem ser vistos
como 0s ancestrais dos povos indigenas atuais? Sdo pessoas que faziam seus rituais, que
cacavam, que bebiam chicha, que namoravam, que dangcavam, que adornavam seus corpos com
pinturas e cocares, que se reportavam aos espiritos do céu, do ar e da terra. Percebi uma fecunda
relacdo entre as pinturas rupestres e 0s sons indigenas registrados naqueles LPs e CDs que
ouvia. Um caminho que perfazia uma ponte entre a arqueologia e a musica, buscando conexdes

entre passado e presente.

Sele¢do do repertorio

Ent&o, criei o projeto Rupestres Sonoros — O canto dos Povos da Floresta — na tentativa
de transformar parte do repertorio indigena pesquisado em arranjos para o0 Mawaca, mesclando-
0 com elementos musicais de outras culturas como a japonesa e a africana, reinventando as
possiveis origens do homem das Américas. O repertorio também incluiu duas composi¢des
minhas baseadas em nomes de povos indigenas e uma do compositor francés Phillipe Kadosch

baseado em fonemas em linguas antigas em processo de extincao.



As gravacdes dessas musicas deram vida a um CD e, logo depois, a um espetaculo
registrado em um DVD de nome Rupestres Sonoros — O canto dos povos da floresta (20009,
2010). Neste projeto foram desenvolvidos arranjos sobre musicas dos povos Paiter Surui, Huni-
Kuin, Kayapd, Pakaa-Nova e Ikolen-Gavido. Optei por musicas que me pareciam menos tonais
e que pudessem dialogar com uma linguagem mais contemporanea utilizando os instrumentos
e as vozes do Mawaca. Fui guiada pelo estético e ndo por parametros etnogréficos.

De todos 0s registros que ouvi, o LP Xingu Cantos e Ritmos® era o que mais me chamava
a atencdo e dele fiz um arranjo para o canto Tamota Morioré dos Txucarramée (Kayap0). Desse
mesmo povo, utilizamos, do CD Caiap6 Metutire, um tema de nomeacdo - Cancédo Kayapo. O
Duo Oronao pertence as mulheres Pakaa-Nova gravada e adaptada por Marlui Miranda. Do
Acervo Arampid de Betty Mindlin, escolhi Akhoyte dos Ikolen-Gavido, So perewaitxé, Cantiga
de Winih e Koi txdgareh dos Paiter Surui. Me baseei também no canto Matsa Kawa do Huni-
Kuin ouvido em um CD encartado no livro Musicas Indigenas e Africanas do Brasil. (TUGNY,
QUEIRQZ, 2006).

O processo de criacdo dos arranjos passou pelo desafio de me destituir dos aspectos
tonais, buscando encontrar outras formas de conduc¢do harmdnico-melddicas. Também busquei
me livrar da simplificagdo que seria enquadrar as melodias em compassos regulares, me
guiando pela ritmica assimétrica das gravacdes de referéncia. Criei ostinatos irregulares. linhas
minimalistas, com pequenas variagdes, destacando as estruturas sonoras originais e expandindo

suas articulacdes, criando alternancias e sobreposic6es vocais e efeitos sonoros.
Turné Cantos da Floresta — Encontros musicais na Amazénia

Logo ap6s o lancamento de Rupestres Sonoros, elaborei um projeto para um edital
cultural da Petrobras, com o objetivo de envolver alguns povos indigenas em ages culturais
das cidades proximas as aldeias onde vivem. Tendo em vista todo o processo ja desenvolvido
com o repertorio indigena e minha experiéncia com os Paiter Surui, entendi que essa turné seria
0 momento apropriado de colocar o Mawaca em contato com grupos indigenas e criar esse
intercdmbio intercultural tdo almejado desde o inicio do projeto Rupestres Sonoros.

Busquei estabelecer um dialogo com algumas liderancgas indigenas e indigenistas para
assim, compreender melhor suas demandas. Identifiquei uma reclamacéo constante da falta de

dialogo com as pessoas que vivem nas cidades e a falta de suporte para suas acdes culturais.

3 Registro de diversas musicas dos Kamaiurd, Yawalapiti, Kayapé, Juruna entre outros povos xinguanos pelos
Irméos Villas-Boas, lancado em 1979 pela Phillips. Esse LP influenciou Egberto Gismonti, Milton Nascimento,
Caetano Veloso, assunto que abordo na minha tese de Doutorado.



Isso me motivou a pensar que as apresentacdes colaborativas em espacos publicos poderiam
ajudar a romper algumas barreiras culturais e criar espago para mostrar suas expressoes
musicais repletas de simbolismos.

A turné foi constituida de seis apresentacdes e seis encontros musicais do Mawaca com
os Paiter Surui (RO), lkolen-Gavido (RO), Karitiana (RO), Huni-Kuin (AC), Comunidade
Bayarod (AM) e Kambeba (AM). Além dos musicos do Mawaca, estdvamos com uma equipe
de5 técnicos, um fotografo e um videomaker totalizando 18 pessoas. A viagem durou 18 dias,
tempo exiguo, mas possivel dentro dos limites orcamentarios que tinhamos. O processo era
alternar as idas as aldeias com as apresentacGes em teatros em cidade proxima. Durante um dia,
nos encontrdvamos com cada um dos grupos, tocando e cantando juntos e, no dia seguinte, eles
se apresentavam conosco no teatro, como convidados especiais do Mawaca. A proximidade que
se criou nas aldeias foi fundamental. S6 entdo pudemos compreender esses complexos
universos, reinterpretando melodias indigenas com o Mawaca; aproximando-nos com olhar
afetivo e buscando compreender as demandas, desejos e falas muito potentes dos masicos e
narradores indigenas com quem convivemos. A dindmica dos encontros nos demandava
flexibilidade. Ouvi-los era fundamental para que se criasse didlogos fluidos. Privilegiamos o
convivio pessoal, uma aproximacéo afetiva, dada através da musica em detrimento de registrar
e catalogar o repertorio musical®.

Na maioria dos grupos que visitamos, nos deparamos com repertorios antigos, retidos
na memoaria de alguns ancidos, mas também observamos cancfes que ja transitavam pela
masica sertaneja e evangélica, gerando musicalidades mesticas, tradigdes reinventadas como

foi o caso dos Karitiana.

Friccbes sonoras

Quando nos empenhamos em escutar uma musica pertencente a uma tradicao cultural
com a qual ndo estamos acostumados, a interferéncia do imaginario sonoro pode se
tornar, 