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ANUAYio do folclove

edicao esyecial
Caraleitora, Caro leitor,

E com grande honra e entusiasmo que apresentamos a edicdo 2019 do Anuério
do Festival do Folclore de Olimpia que, além de ser um patriménio de nossa festa, se torna
ainda mais especial porque, neste ano, faz uma homenagem aquele que mantém viva a
importancia da preservacao da cultura em nossos coracoes, o nosso saudoso Professor José
Sant'anna.

No decorrer das paginas, vocé poderd encontrar muita informacao, diversidade
cultural, tradicdo e lembrancas do FEFOL, um dos maiores e mais importantes festivais do
pais.

Além de contar com um rico contetdo académico e cientifico sobre os estudos e
artigos acercado folclore na contemporaneidade, este material se enriquece de homenagens
especiais ao idealizador da festa, trazendo depoimentos de pessoas importantes que
passaram pelavidade Sant'anna e que contribuem e contribuiram com a realizacao do festival
ao longo dos anos. Trazainda reliquias de Prefacios das primeiras edicoes do Anudrio, escritas
pOrsuas maos.

Também neste informativo, serd possivel conhecer mais de perto e se
aprofundar na histéria do Grupo Fandango de Tamanco Cuitelo, de Ribeirdo Grande-SP, que
foi descoberto por Sant'anna e participou de todas as edicoes do festival até hoje, motivo pelo
qual Foiescolhido parailustrar o Cartaz Oficial da edicao 2019.

Ao fim do anuério, também se encontra arelacao de grupos participantes do 55°
Festival do Folclore para eternizar ndo sé a passagem deles pelo palco da Festa mas a sua
contribuicdo paraapreservacao da cultura popular brasileira. % ,

Assim, materializamos aqui, em palavras, frases, fotos e
lembrancas, mais uma edicdo do Festival do Folclore de Olimpia,
patrimonio da Capital Nacionaldo Folclore e de todo o pais.

Fomando Cuha

Prefeito de Olimpia
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Tenho aqui a grata oportunidade de escrever algumas palavras sobre um tema
de extrema importancia para o pensamento cultural de Olimpia, o Festival do Folclore. Todos
aqui, nascidos ou ndo nacidade, carregam dentro de si, de alguma maneira, esse legado. E esse
Anuadrio representa um aporte de grande potencial cultural, onde se registra, se divulga e se
cultiva o tema Folclore e, mais do que isso, apresenta grande relevancia, por tratar-se de um
veiculo de estimulo a pesquisa.

Estamos no quinquagésimo quinto Festival e essa publicacdo sobre o tema
Folclore tem acompanhado todo o trajeto dessa efervescéncia cultural na qual Olimpia
mergulhadurante o mésde agosto, ha cinquenta e cincoanos.

Nessa edicdo especial, o Anudrio procurou registrar homenagens ao nosso
mestre, professor José Sant’anna, com algumas palavras de quem o conheceu de perto e
pode conviver com a personalidade impar de um individuo altruista, culto e apaixonado pela
cultura popular. E é a essa pessoa que expresso aqui minha profunda gratidao, por ter a opor-
tunidade de, como representante da Cultura de Olimpia, dar continuidade a semente planta-
da ha cinquenta e cinco anos e poder cultiva-la em toda a sua potencialidade. Homenageio,
também, o Grupo Fandango de Tamanco Cuitelo e, através desse grupo, homenageio todos os
grupos que nosvisitam anualmente, trazendo essa profusao de cores e sabores para Olimpia e
nos presenteiam com tamanhainteratividade cultural.

Sim, somos uma cidade privilegiada. Nao bastassem cinco décadas e meia de
convivéncia com esse legado, que nos da a oportunidade de vivenciar a cultura popular de
forma legitima, assim como cultivar as suas raizes, somos também agraciados com as aguas
termais, nos beneficiando como moradores e dando as boas vindas aos turistas que usufruem
damagnitude dos atributos de nossa cidade.

Como Secretario de Turismo e de Cultura, Esporte e Lazer da Estancia Turistica
de Olimpia, transmito aqui todo o meu orgulho por fazer parte dessa engrenagem de bem
aventurancas comandada pelo Prefeito Fernando Cunha e vislumbro um futuro promissor
paraeste Municipio e comelevibro, a cada conquista.

Selin, Jemil O Vwrad

Presidente da Comissao Executiva do 55° Festival do Folclore
Secretario Municipal de Turismo e
de Cultura, Esportes e Lazer
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E com grande senso de responsabilidade que o Arquivo Publico Municipal
participa da edicdo do Anuario do 55° Festival do Folclore, patriménio de nossa querida
Olimpia.

Respeitar as tradicoes de um povo é respeitar seu maior patrimoénio — a sua
identidade, adignidade humana.

O folclore, enquanto expressao da identidade cultural de um povo, nos revela a
riqueza, acoreacriatividade doimaginario humano.

O Festival do Folclore, que tem sua capital em Olimpia, se revela uma festa de
cores e sons que nos encanta e fascina, diante da grandiosidade do espetdculo que aunido das
diversas manifestacdes proporciona.

Olimpia tem sorte em ter em seu berco o brilhante Prof. José Sant’anna que,
comsensibilidade impar, nos deixou esse legado grandioso.

O Arquivo Publico Municipal, com o apoio do prefeito Fernando Cunha, espera
contribuir sempre, de forma relevante, para a documentacdo e preservacao desse precioso
legado.

Eliane ELBeraldn Cbren

Arquivo PUblico Municipal
Secretdria Municipal de Administracdo
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Woa woite, sewhor! Qu chegpei de
\owgge e avistei essa tevva tdo woa

Estévao Amaro dos Reis

Musico e Etnomusicélogo

Com esta saudacao, cantada de for-
ma alegre e festiva, o folguedo Guerreiros
de Alagoas inicia a sua apresentacdao no
Festival do Folclore de Olimpia, Sdo Paulo -
FEFOL.Nasarquibancadas asuavolta, oude
pé em frente ao palco do anfiteatro, o
publico presente canta e danca alegremen-
te respondendo em coro as suas musicas.
Nas grandes barracas situadas ao redor, e
nas tantas outras espalhadas pelos quatro
cantos do Recinto do Folclore, o burburinho
é constante. Em seu interior familias intei-
ras conversam e festejam, divertindo-se
com o jogo do bingo, tudo isso regado a
bebidas e comidas tipicas de todas as
regidesdo pais. E o FEFOL que seinicia.

E assim com os Guerreiros de
Alagoas e com as dezenas de grupos folclo-
ricos que anualmente se apresentam no
FEFOL. Nos palcos do Recinto do Folclore e
pelas ruas de Olimpia, os grupos cantam e
dancam em um cortejo colorido e alegre e,
aos som de seus instrumentos, apitos e
tambores, contagiam a todos em seu

caminho.
A origem do Festival do Folclore de

Olimpiaremontaa meados dosanos 1950, e
estda ligada diretamente ao ambiente
escolar, mais precisamente ao Ginasio
Olimpia e a Escola Normal Estadual Capitao
Narciso Bertolino (CENE). O Ginasio Olimpia
localizava-se na regido central da cidade, a

Doutor e Mestre em Mdsica/Etnomusicologia, pela Universidade Estadual
de Campinas (UNICAMP), ha mais de duas décadas dedica-se ao estudo do
Festival do Folclore de Olimpia. De suas pesquisas resultaram os seguintes
trabalhos: Praticas Contempordneas das Culturas Populares Brasileiras: O
Festival do Folclore de Olimpia (2016) e O Festival do Folclore de Olimpia,
Sao Paulo: uma festa imodesta (2012). Integra o projeto temdtico "O
Musicar Local” (FAPESP/UNICAMP/USP).

uma distancia de poucos metros das Pracas
Rui Barbosa e da Matriz e abrigava em seus
quadros dois personagens fundamentais
para a histéria do FEFOL: Victério Sgorlon
(1923-2011) e José Sant’anna(1937-1999).

Figura 1 - FEFOL na Praca da Matriz, década de 1970.
Fonte - Acervo FEFOL.

Professor de canto orfednico,
Victério Sgorlon decidiu tratar dos temas
relativos ao folclore em suas aulas.
Segundo Sgorlon, naquela época o folclore
despertava pouco interesse na regiao, e
levar o assunto para a sala de aula foi a ma-
neira encontrada para despertar o interes-
se de seus alunos. Com este objetivo foi
organizada uma série de exposicoes de
objetos considerados folcléricos, recolhi-
dos pelos alunos e expostos nas salas de
aula do Gindsio Olimpia. Junto as exposi-
coes foram promovidos semindrios, que
contaram com a presenca de Rossini
Tavares de Lima e Laura Della Moénica,
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pesquisadores respeitados nacionalmente,
convidados por Sgorlon para ministrar cur-

sos e orientar os estudos que seiniciavam.
As atividades desenvolvidas no

ambito escolar despertaram um grande
interesse. Das salas de aula, as exposicoes
chegaram as ruas e vitrines das lojas da
cidadee,em 1965, foirealizado o 1° Festival
Folclérico de Olimpia, nas Pracas Rui
Barbosa e da Matriz. Apoiado por Tavares
de Lima e Della Mobnica, José Sant’anna
tornou-se pesquisador, transformando-se
posteriormente no grande responsavel
pelo desenvolvimento e consolidacdo do
Festival do Folclore de Olimpia, como o

maior evento do génerodo pais.
Bacharel em Ciéncias Juridicas e

Sociais, Sant’anna fez carreira como profes-
sor de lingua portuguesa, criou o
Departamento de Folclore de Olimpia e
tornou-se membro efetivo da Associacao
Brasileira de Folclore. Em torno de sua
figura, reuniram-se inUmeros colabora-
dores das mais variadas areas e seu nome
tornou-se o elemento unificador entre o
Festival do Folclore de Olimpia e os grupos

fFolcloricos e parafolcloricos brasileiros.
No circuito dos festivais de folclore

brasileiros, parafolclore ou parafolclérico, é
a denominacao dada aos grupos performa-
tivos cujas performances sdo voltadas pre-
dominantemente para o espetaculo. Os
grupos parafolcléricos ndo tém, necessaria-
mente, uma relacdo direta com a manifesta-
¢do que irdo representar e consideram os
grupos folcléricos uma fonte de pesquisa e
inspiracdo para a criacdo de seus trabalhos
artisticos. E importante lembrar ainda que
os folcloristas brasileiros, reunidos no
ambito da Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro, chamavam de parafolcléricos os
grupos citadinos que exercitavam a repre-

sentacado artisticado folclore. Em Olimpia, o
termo aparece grafado pela primeira vez
em meados dos anos 1970, no jornal O

Tabléide daNova Paulista.
A repercussdo e a amplitude do

Festival do Folclore de Olimpia desper-
taram, desde os seus comecos, o interesse
de professores universitdrios, folcloristas,
cantores famosos - Inezita Barroso e Ely
Camargo eram presencas constantes no
FEFOL -, escritores, jornalistas e estudiosos
do assunto, que todos os anos se dirigiam a
Olimpia no més de agosto, para assistir de
pertoagrande festadesons, cores, ritmose
sabores proporcionada por este grande
encontrodacultura popularbrasileira.

Figura 2 - Inezita Barroso no FEFOL. Praca da Matriz,
década de 1980.
Fonte - Acervo FEFOL.

O Festival do Folclore de Olimpia
permaneceu nas Pracas Rui Barbosa e da
Matriz até o ano de 1982. Em 1983, 1984 e
1985 a festa ocupou o espaco do Centro de
Esportes e Recreacdo Olinto Zambon
(Ginasio de Esportes) e em 1986 foi transfe-
rido para o Recinto de Exposicoes e Praca
de Atividades Folcléricas e Turisticas
“Professor José Sant’anna”.
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prefacios awtigos

yrefacio do 7o anwuario - owo | - 1971

FOLCLORE — Festa de um povo que se entende

JOSE SANT ANNA

Presidente da Comissdo Municipal de Folclore

H4 muito pensdvamos, desde os bons
tempos do Colégio Olimpia, em 1957, criar em
nossa cidade um 6rgédo que pudesse proteger e
divulgar o folclore de nossa regido. Comeca-
mos com uma série de palestras acérca da im-
portancia desta ciéncia. Fizemos algumas coletas.
Montamos uma exposi¢do (muito humilde). Em
1958 repetimos o mesmo trabalho acrescido de
algumas pesquisas de campo, realizadas por es-
tudantes de grau mais adiantado e uma exposi¢éo
nas vitrinas da “Triunfal Modas”. Em 1959 a
exposi¢do foi para a “Camisaria das Fabricas”.
Nos anos. de 1960, 1961, 1962 e 1963 as exposi¢des
foram montadas internamente no referido Colégio
Olimpia (hoje extinto). Em 1964 levamos, nova-
mente, nossa exposicdo ao publico, instalando-a,
desta vez, na Exposi¢cdo de M6veis Bandeirantes.
Nessa ocasido ja estava bem mais ampliada.

Em 1965 nossas atividades foram en-
riquecidas. Nossa exposi¢gdo foi armada nas de-
pendéncias da antiga “Taba do Caraja”, bem no
interior da cidade. Neste mesmo ano apresentamos
magnifico festival de musicas folcléricas, con-
tando com a participagdo de Eli Camargo, intér-
prete das cangdes brasileiras. O folclore foi
levado as ruas através de um belissimo desfile.
Foi nessa ocasifo que brilhou, com maior inten-
sidade, dentro de nés, o entusiasmo para apro-
fundarmos em nossas entrevistas e pesquisas a
fim de recolhermos o folclore regional. Em 4
de junho de 1966 cridvamos o Departamento de
Folclore de Olimpia, constituido de professores
de estabelecimentos de ensmo médio. Nossa pri-
meira preocupa¢fo foi ministrar aos professores
e alunos o primeiro curso de orientagdo para os
pesquisadores de folclore: “Coletador de Folclore”,
oficializado pela Campanha de Defesa do “Folclore
Brasileiro” (6rgdo da Ministério da Educagdo e
Cultura) e prelecionado pela folclorista Laura
Della Moénica, respeitdvel amiga de Olimpia.

No mesmo ano de 1966 chegamos ao
Museu de Folclore do Ibirapuera (Sao Paulo),
onde temos uma sec¢do especialmente para o
Folclore de Olimpia.

E, pretendendo aprimorar os conheci-
mos de nossos estudantes para que o julgamento
de tudo o que constitui a nossa tradigdo seja
objetivo, seja equanime, ndo esmorecemos em
sustentar nosso Departamento de Folclore e nos-
sas pesquisas.

Excelentes personagens tém lutado,
incansavelmente, para a continuidade de nossa
obra: sdo os professdres dos diversos estabele-
cimentos de ensino olimpieuse a quem admiramos
pela nobreza e coragem moral, pela consciéncia
altiva, pela inteligéncia preclara, pelo inquebran-
tavel amor ao servigo da ciéncia que estuda a
sabedoria do povo. Outros exemplos precisam

ser citados: nossos alunos e seus familiares
(que levam a sério o folclore), sempre trabalhando
juntos conosco, repartindo nossas tarefas, for-
talecendo-nos em cooperacgio e fraternidade.

E assim foram 1967, 1968, 1968 e 1970.
Criou-se a Comissdo Municipal de Folelore (Con-
selho Municipal de Cultura), da Prefeitura Muni-
cipal. Neste ano de 1971 est4 sendo realizado nosso
7.° Festival. E uma tarefa que demanda amor
ao trabalho e muita paciéncia, mas com o am-
paro de Deus poderemos conseguir, novamente,
mais uma proje¢do para nossa “terrinha”. Sdo
amargas as Jutas, porque enfrentamos, na maioria
de vézes, sérias dificuldades financeiras. Somos
estimulados e elogiados por quase a totalidade
da populagdo e sob a protegcdo de Cristo,
a quem entregamos os cuidados sem temor, te-
mos triunfado. Aos olimpienses oferecemos o
pouco que podemos realizar em prol de nossa
cidade para bem servir o Brasil, servindo-o com
todo o nosso sentimento, inspirado na recordag¢ao
do nosso passado, prometento defender nosso
Folclore (afastando os elementos que lhe séo
prejudiciais), em nossos dias, para que ninguém
diga: “Come¢aram uma obra e ndo a terminaram”.

E, para que seja sempre presente a
prote¢cdo de Deus sobe aos céus nossa prece,
num preito de gratiddo:

“0 Soberano Criador do Universo, Ser
sublime que Te ocultas a todo o olhar e a tdodas
as inteligéncias, é a Ti, a Ti s6 que pertencem
as homenagens do nosso conhecimento.

Tu que nos deste o poder do raciocinio
e o privilégio das pesquisas e descobertas, aju-
da-nos a reconhecer as nossas limita¢gdes, a ndo
pretender o monopélio da verdade, a ndo nos
tornarmos orgulhosos da nossa inteligéncia e
vazios na nossa imaginac¢éo.

O Espirito Infinito, Santo e Purificador,
que transformas e habitas o coragdo humano e
lhe ensinas tddas as coisas boas, que inspiras as
vocacdes, suscistas os ideais, insuflas os desejos
de servir o bem e a verdade!

Agradecemos-Te pelo Festival de Fol-
clore que completa agora sete anos de existéncia.

Quantas experiéncias, Senhor! E quanto
conhecimento ndévo, advindo da alma sentimental
de teus filhos que, no desejo de explicar o
desconhecimento, expressar o Belo, ou comuni-
car-se com o Infinito, traduzem seus pensares
na expressio singela de seus cora¢des humildes
e de teus parcos recursos culturais.

Livra-nos, Senhor, de um espirito cri-
tico e sem eqiiidade. Livra-nos de desconhe-
cer aquilo que vem de Ti na projecdo criativa
de nossos semelhantes, através da alma do povo
que é o Folclore.

Toédas essas cousas, rogamos-Te, agra-
decidamente, em nome do ‘“Senhor Jesus”.
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FESTIVAL DO FOLCLORE : FESTA DO AMOR

José Sant'anna

Velho é o tema, mas tdo velho como o folclore é o sol, e 0o sol é
sempre novo, quando esparge sobre o céu silencioso o ouro e a purpura de
sua flama, nos deslumbramentos do amanhecer.

Velha é a terra, mas o rejuvesnecimento constante de seu seio,
abrindo-se fecundo, em flores e frutos, repete-lhe, em cada instante que passa,
a ressurreicdo de sua mocidade eterna.

Como o sol e a terra, o folclore ¢ sempre novo, porque como O
sol e a terra é também eterno e imortal. Crescem-se-lhe as asas, em cada
voejar sobre os seres, novas asas lhe nascem para .o suster na sua trajetéria
infinita.

E porque é eterno e imortal, vive o folclore em todos os seres, e
espalha os tesouros imensos de sua for¢a milagrosa.

Na infadncia do homem, as cantigas de ninar perpassam sob a gaze
dos bergos na voz carinhosa da mée que sorri, contemplando a imagem do
filhinho adormecido.

Na noite silenciosa ¢ muda sopram aos ouvidos os acordes de uma
serenata, inebriando os seres, vibrando em ternas can¢des de amor. Cangdes
que encheram a alma de nossos avés, umas e outras fizeram vibrar coracgdes,
que amaram e sofreram por nés, que, como nés, foram mogos e envelhece-
ram, que como ndés, entraram na vida sob o fulgor de alvoradas de ouro e
dela desertaram entre sombras e desenganos.

O folelore estd em todo o meio ambiente. E pde a magia do seu
génio em toda parte: nas crendices, nas simpatias e nas supersticoes contra
os ventos, as chuvas, os raios e as doencgas. E invade os paldcios, para fa-
zer dangar os coragdes em festa, e entra na casinha pobre para minorar a
dor, afugenta a tristeza e enfrenta a morte.

O folclore é como se fosse poema de amor feito em luz, do amor
que cria, do amor que une, do amor que redime, do amor que purifica as
almas. O folclore espalha a paz. A paz é a filha dileta do amor. E 86 é feliz
o homem, e s6 sdo felizes os povos, nas horas de paz, nas horas em que
sob seus tetos e dentro de suas almas ndo pairam as apreensdes da maior
de todas as calamidades que os afligem, que é a guerra.

Somos felizes porque em Olimpia a festa comandada pelo povo é
um festival de amor, que entretece a felicidade da familia, enchendo os co-
ragdes, iluminando os dias incertos da vida e proporcionando a harmonia e o
bem-querer entre todos os concidaddos.

Filhos desta pacifica OLIMPIA — onde o céu tem grande brilho e a
terra muitos encantos — a noés foi dada a graga de podermos fruir de uma
FESTA DO AMOR: O FESTIVAL DO FOLCLORE.

Despertem olimpienses! Ndo fiquem arredios e indiferentes aos ru-
mores da festa!

Saiam as ruas: venham ver o folclore passar!
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Os Folcloristas de Olimpia e os Festivais de Folclore

Rui Barbosa disse: “De tanto ver triunfar as nulidades, de
tanto ver prosperar a desonra, de tanto ver crescér a injustiga, de
tanto ver agigantarem-se os poderes nas maos dos maus, o homem
chega a desaminar-se da virtude, a rir-se da honra, a ter vergonha
de ser honesto”.

Encontramos, realmente, muitos obstdculos e dificuldades
e sérios problemas em tudo aquilo que realizamos. Mae, contrariando
as palavras do Rui, prefiro ficar com as de Osvsaldo Cruz: “Ndo
esmorecer para néo desmerecer’.

Um pouco de dificuldades, de problemas e de ocbstdculos
¢ até muito bom. Quando tudo o que desejamos se consegue com
facilidade, haver4d uma tendéncia muito grande para perdermos o
estimulo, por ndo haver esforgo. Lembremo-nos de que quanto maior
for a luta e a dedicagdo, quanto maior o sacrificio, quanto maior o
trabalho, quanto maior a preocupagdo, tanto maior serd o sucesso,
tanto mais brilhante a vitéria. O nosso sacrificio, o nosso esforgo,
a nossa luta, a nossa decepg¢do dardo & vitoria final, maior alegria
e verdadeira felicidade.

Por isso, meus caros folcloristas olimpienses, ndo hd pro-
blema que a vontade humana ndo venca, principalmente quando a
nossa forga de vontade é aliada & fé em Deus.

O 9.° Festival de Folclore af est4.

A vocés cabe desenvolvé-lo, preservar e propagar a cultura
popular, honrando Olimpia onde moram, honrande o Estado de
Sao Paulo, honrando o Brasil.

Ao finalilizar, gostaria de colocar em destaque a figura
do extraordinério folclorista, professor José Sant'anna, timoneiro
incansdvel dos nossos festivais - conseguiu ele vencer todas intem-
péries e colocar em lugar de destaque, nossa Olimpia, hoje transfor-
mada em Capital do Folclore.

Quero também distinguir com uma citagdo publica, os
demais membros da Comissdo Municipal de Folclore pelo esforgo e
luta, pelo desejo veemente de vencer e de obter sucesso.

Desejo a todos os folcloristas a protegdo de Deus - de
maneira que possam colocar os tesouros de bondade e de cultura
a servigo de um ideal de beleza e de paz. E lembrem-se desta
quadrinha foleldrica:

“Quando se tem a certeza

de ter cumprido um dever,
mesmo os insultos mais vis
nobres prémios podem ser".

Capital do Folclore, agosto do ano de 1973

DR. ALFONSO LOPES FERRAZ
d prefeito municipal
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Olimpia que a Natureza enriqueceu na
exuberancia do seu solo fecundo:

ontem — selva umbrosa, que o machado
rasgou para que do seu solo virgem aflorasse a
riqueza dos verdes cafezais e das extensas pas-
tagens,

hoje — joia preciosa que, do alto dos
espigdes circundantes, os olhos do viajor des-
cortinam, ao faiscar de luzes, no fundo do vale,
como uma nesga do infinito estrelado, descido
A terra para deslumbramento dos mortais.

Olimpia aqui est4, de coragdo aberto,
na alegria dos que ora se reunem, para tradu-
zir o sentimento de amor as coisas do Folclo-
re. E Olimpia se sente feliz, em dar cumprimen-
to 4 incumbéncia, de dirigir mais um Festival do
Folclore.

Doze anos decorridos — e com eles
a nossa mocidade, os nossos sonhos de gléria e
de futuro, as esperancas irradiadas no fulgor
dessa grande aurora que nio mais volta...

Em Olimpia, melhor testemunho n&o po-
deria dar a admiracdo que aqui se formou
em torno do Folclore Brasileiro — 0s rumores
do Festival repercutem no coro das justas ova-
¢des que se levantam da euforia do povo.

Nido se apagam, nem se confundem os
sinais que ficam de uma atuagdo que culmina,
no meio social, assinalando a importdncia da
tradicdo de um povo.

Unénime, o povo olimpiense conserva
uma impressdo duradoura e imperecivel que lhe
ficou, na consciéncia, ao presenciar o Festival do
Folclore e expressa, num ato de agradecimento,
a sua solidariedade.

A perfeigio humana estd, antes, em
trabalhar para o bem da coletividade, cumprin-
do cada um o seu destino, dignificando a vida,
sem aspirar a recompensa e glérias efémeras do
que agitar-se para o alto, como bolhas de sabéo
cujo destino é refletirem as cambiantes do firis
e voltarem ao nada que sdo, quando formadas
e impelidas pelo vento que as ergue para o a-
zul do espaco.

José Sant’anna
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142 FESTIVAL DE FOLCLORE
JOSE SANTANNA

A alma humana ndo se fez para a destruicdo, mas para a
felicidade, que s6 o grande amor imortal pode dar as criaturas.

O homem sé é feliz nas horas de paz, horas em que sob
seus tetos e dentro de suas almas ndo pairam as apreensdes de calamidades
que o afligem.

O Festival do Folclore, inebriado de amor, entretece a
felicidade de todos, pondo a esperan¢a no coragdo dos filhos, a alegria
no coragdo dos pais, a ternura no egofsmo absorvente das mdes, a
harmonia e o bem-querer entre os casais; enfim, a amizade entre todos os
seres humanos.

O Festival do Folclore é obra de amor. Para realizé-lo basta
um simples ato de vontade, porém, com cuidado, persisténcia, decisdo e
esplrito cheio de pensamentos estimulantes, esperangosos e otimistas. Uma
coisa atrai outra semelhante. Os pensamentos dominantes no espirito
anulardo os de fndole oposta. O otimismo neutralizara o pessimismo — a
esperanga, o desalento — a confianga, a inquietagdo — o amor, o 6dio. O
pensamento da verdade é oposto ao do erro — o da harmonia, ao da
discordia — o do bem ao do mal.

No Festival de Olimpia, o folclore se dispersa em todo o
meio ambiente. Vibra em todos os matizes; ergue-se as frondes mais
altas, para acordar a musica de todos os ninhos. Agita todas as flores,
para que as corolas espalhem sobre a cidade a fragrancia deliciosa dos
aromas que guardam. E passa por toda a parte: no céu e nas aguas, nas
serras, nos campos, na vaga que espuma a rolar. E tonto de luz, de
musica e aroma, entra em todos os lares para espargir a Paz e o Amor.

A Paz é a filha dileta do Amor e o Folclore é o filho dileto da
Paz.

“Somente o estudo do folclore permite a unido entre os
povos, a se compreenderem através da musica, do ritmo, da coreografia,
da vestimenta, das comidas e bebidas, das suas diferentes e estranhas
maneiras de orar, solicitando a paz, melhor relacionamento humano

para uma compreensdo mais crista.”

EXPEDIENTE
OLIMPIA - Capital do Folclore
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TERNO DE MOGCAMBIQUE “SAO BENEDITO”
Jardim Santa Ifigénia - Olfmpia (SP)

MOCAMBIQUE (com as variantes Magambique ou
Micambique) é um folguedo folclérico, uma Embaixada mista
(homens e mulheres), que bailam e cantam em louvor a
Sdo Benedito, Nossa Senhora do Rosario, Santa Ifigénia e
Santa lIsabel (a princesa libertadora). Os dangadores trajam
saias compridas, bem ramadas e camisas de cor muito viva. E
indispenséavel o uso de colares, brincos e pinturas. Usam também
um turbante (fez) a moda africana. Dangam descalgos, com
exce¢do do rei e da rainha. A Embaixada, embora ndo possua
Estatutos Escritos, obedece a uma hierarquia. Abaixo de Sdo
Benedito, principal padroeiro, desenhado no Estandarte (bandeira),
carregada pelo Alferes (porta-estandarte ou porta-bandeira), a
fungdo mais importante é a do Rei, representado, geralmente,
pelo mais velho. A seguir, a da Rainha. Depois o primeiro Capitdo,
que se traja um pouco diferente dos demais componentes do
grupo, dono do apito e de um cetro ricamente enfeitado. Sucede-o
o segundo Capitdo. Os Generais, em numero de dois, sdo
responsaveis pela ordem da Embaixada. Estes também portam
cetros enfeitados com flores e fitas. Excetuando-se os tocadores
de instrumentos cordofones: rabeca, viola e violdo; idiofones:
chocalho grande, gungas, “pandangone’” (lata redonda com
chumbo) e membranofones: “bumba’” e pandeiro, os demais
elementos do grupo sdo chamados de Soldados e estes empunham
bandeirolas de cores diversas. Outra figura de destaque na
Irmandade é o Escravo, que desempenha o papel de macumbeiro,
protegendo os dancadores contra todos os perigos.

Todos os integrantes do Mogambique, menos o
Rei, a Rainha e o Alferes, amarram nas pernas, por baixo da
saia, pequenos instrumentos feitos de latinha de massa de tomate,
contendo chumbo até o meio, que sdo presos por uma correia e
fivela. Sdo dois ou trés instrumentos para cada perna. D3o-lhes o
nome de gungas, chocalhos ou conguinhos e servem para dar
som de destaque as dangas.

A residéncia do primeiro capitdo, local onde s3o
guardados a bandeira, os instrumentos e uniformes da Companhia,
dé-se o nome de Quartel.

Nossa Capa retrata os aspectos da Festa em home-
nagem aos Santos Padroeiros, colhidos no dia 13 de maio de 1978,
na chegada ao Quartel do Capitdo Adelis Paula dos Santos, no
Jardim Santa Ifigénia. José Sant’anna
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Um ideal sdo como as sementes de certas
plantas crestadas pelo sol, varridas pelo vento,
que se agarram as frinchas de um rochedo, mer-
gulham af suas raizes e atiram acs ares as rama-
das verdes, florescendo e frutificando-as.

H4 dezoito anos langdvamos esta semen-
tinha fértil em Olimpia, vigoroso pedago de
chdo paulista, rico e promissor, onde o visi-
tante encontra mais que isso — que sfo os
valores do folclore, folclore constituido de almas
cheias de fé e crentes nos altos destinos do
Brasil.

Era, entéo, o ano de 1965, més de agosto,
nesta encantadora Olimpia, perto da qual Séo
Paulo se separa de Minas Gerais pela linha ru-
morosa do Rio Grande, que tal sementinha ger-
minou.

E surge, conseqilentemente, um Festival
do Folclore de beleza impar, falado e cantado
em lingua portuguesa, lingua que une e prende
os brasileiros, dando-lhes, ao todo coletivo, con-
sisténcia orginica, caracterizando-os por quali-
dades~especificas, personalizando-os, criando-
lhes alma agréria.

E é de notdvel importancia que o olimpiense

nio esquece e -nem poderd esquecer seu pas-
sado pétrio;
— porque este esquecimento, esta cbliteragio
acelerada do cardter nativo sdo sintomas carac-
teristicos da fraqueza e do entibiamento do
espirito nacional;

— porque nosso povo ndo olvida os folguedos,
nem mascara a fisionomia tdo singela e prazen-
teira na sua originalidade, com os ouropéis de
estrangeirices inoportunas;

— porque nossa gente ndo despreza os usos e
costumes de sua terra para macaquear o que
nfo entende.

Por isso, o folclore alicergou, com muita
profundidade, suas rafzes abundantes no solo
fecundo de Olimpia.

O exemplo do primeiro Festival do Folclore,
realizado com método, ordem, disciplina e pres-
cricoes rigidas, cuja observancia sdo condigoes
para vencer, ficou conosco, e guardado com
carinho, ser-nos-4 outras tantas ligdes para no-
vas lutas.

Sem conhecer esta cidade e observar o mo-
vimento que lhe imprime a aglomeracdo de
tanta gente nos dias da realizagdo de seu prin-
cipal Festival, é impossivel descrevé-la.

Nosso ideal floresceu como sementeira
abundante e Olimpia hé de ser para sempre a
adorada Capital do Folclore, erguida pelo valor
e pelo brio de um festival de esplendor
majestoso.

José Sant’anna
Coordenador do Festival

Caprtal do folclore

n%gaggl:n

Capa: Figurante de Reisado de Guaruja

REISADO

O Reisado pertence ao ciclo natalino, e
antigamente s6 era dancado de Natal a Reis,
dai o seu nome: REISADO. As dangas sdo
formas de teatro popular. Contam uma estdria.
Sdo origindrias dos autos que nasceram na
Idade Média e que na colonizag¢do do Brasil,
serviram como estimulo na conquista do indio
e do negro. Isto justifica a presenga religiosa
que muitos deles apresentam, embora hoje se-
jam apenas aglomerados de cangdes trazendo
da dramaticidade antiga, as embaixadas e os
didlogos, como é o caso do Reisado e do Guer-
reiro. Hoje o Reisado é dang¢ado em qualquer
época do ano, mas guarda da sua origem, o coro
respondendo as ag¢des sugeridas pelo Cabocli-
nho e a Dona do Baile. Outra influéncia por-
tuguesa estd na coreografia que é caracterizada
por batimentos de maos e de pés; formagio em
cortejos; louvagdo as autoridades ou pessoas
queridas ao grupo; pedidos de licenga para co-
megcar a “‘brincadeira’’; agradecimento no final.
Apresentam os-mais garridos trajes: saiote e
capas de cetim, guarda-peito e chapéu com
enfeites de espelhos, vidrilhos, lantejoulas, aljo-
fares e fitas coloridas. Nossa capa retrata uma
figurante do grupo folclérico Reisado ‘‘Sergi-
pano”’, do mestre Zacarias de Matos, de Gua-
ruja — SP, em foto colhida no dia 17/8/1981
(17.c FEFOL de Olimpia). Foto: Emidio Luisi.

JSRE
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O qjue ele wos deu

Maria Antonia de Oliveira

Educadora formada na Unicamp, mestre em psicologia pela
PUCC, escritora e esfomeada por boas histérias e criatividade em
geral.
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Durante os quatro primeiros anos do
ginasio (hoje Fundamental 1), fui aluna do
Professor Sant’anna. Ele nos obrigava a es-
crever didrios. Nao lia o que a gente escrevia,
mas conferia se haviamos feito e dava visto.
Eu achava chato, as vezes copiava trechos de
musicas ou qualquer outra bobeira para
encher linguica. Foi indo, peguei gosto e pela
vida afora continuo escrevendo “didrios”. Nao
todos os dias, mas quando o faco é um exerci-
cio de profundo sentido. Considero esta pra-
tica terapéutica. E sei que teve dupla conse-
quéncia na minha trajetéria: desenvolvi certa
fluéncia para escrever e, com certeza, ter esta
forma de expressdao me ajudou muito nos anos
de angustias e introversdo da adolescéncia.
Segurou minha barra, me manteve inteira.

Naquela época, ndo gostava do
Sant’anna, tinha medo dele. Além do diério,
ele trabalhava exaustivamente com analises
sintdticas e conjugacdoes de verbos, que ti-
nhamos que escrever na lousa. Quando algum
aluno errava, ele fazia um escandalo. Se o
diretor, o Sr. Altino Robazzi, era teatral, o
Sant’anna dava de 10 a zero nele. Subia na
mesa, gritava, chamava o aluno de morfético e
coisas do tipo. Mas, no meio de sua loucura,
tinha uma grande paixado que o tornou um ser
humano Unico - folclore. Tem uma frase do
Aldous Huxley que diz: “Todo louco que per-
siste em sua loucura, torna-se um génio”. Foi o
caso dele.

Inicio dos anos setenta, aqui no interior
de Sao Paulo, nenhum educador sonhava
trabalhar com Projetos Pedagdgicos. Intuitiva
e apaixonadamente, ele fez algo bem préximo
a isto. Envolvendo todo mundo, realizou as
primeiras exposicoes de folclore na escola,
ensaiava musicas e levava os alunos para can-
tar na praca. Incitava-nos a procurar objetos e
pesquisar formas de expressao popular, or-
ganizou os desfiles nas ruas. Assim, um
Projeto Escolar foi crescendo até tomar conta
da cidade. Hoje, Olimpia é conhecida como
Capital do Folclore. E o festival estd na sua 55°
edicdo. Alguns anos depois de sair da escola,
fiquei sua amiga e aprendi a admird-lo. Me
ajudou quando publiquei o meu segundo livro
de poesia.

Uma vez, estive no Museu do Folclore
no Rio de Janeiro e peguei uns folhetos para
trazer para ele. Cheguei da viagem tarde da
noite, no dia seguinte, de manh3, ouvi no radio
que ele tinha sofrido um enfarto. Faleceu em
seguida. Ndo deu tempo de entregar-lhe o que
havia trazido. Seu velério foi algo épico, com
varios grupos folcléricos dancando e cantan-
do, em sinceras despedidas. Penso que ele
morreu de amor, amor pelo folclore. Pouco se
cuidava, vivia, respirava, se alimentava da sua
devocdo pelas manifestacoes folcléricas do
NOSSO pPOVo.
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Quando fui gentilmente convidado a
escrever um texto, uma crénica que fosse,
sobre o Professor José Sant'anna, de
imediato algo soou de formaimperativaem
minha mente: eu nao! Inicialmente nao
entendi porque, mas no decorrer do dia,
aposrespiraroarpurodoiniciodeinvernoe
observar um bem-te-vi escandaloso ba-
nhando-se em uma fonte limpida do meu
quintal, comecei a racionalizar sobre os
motivos.

Pensei que eu nao teria um reperté-
rio adequado em adjetivos e substantivos
suficientemente nobres para descrever e
qualificar sequer parte de uma vida tao
ampla de significado e com tantas nuances
como a do Professor Sant'anna. Até porque
algumas pessoas marcam a nossa vida,
deixam mensagens que nunca se apagam
em nossas mentes, que se tornam aprendi-
zados que levamos para sempre, indepen-
dentemente do destino alcancado ou do
caminho que nos levou até ele. Quando tal
pessoa lida comindividuos em crescimento,
ensinando-as no decorrer da adolescéncia e
tendo paixdo por aquilo que faz, pode
marcar geragoes!

Lembrei também que escolher fatos
a serem relatados significa, de outra parte,
abrir mao de outros, talvez tdo ou mais
importantes. E, como decorréncia, imaginei
que eu nao teria condicoes de fazé-lo em
relacdo ao Professor Sant'anna. Sem ddvida
seria importante destacar sua atuacao
como professor impar, que chegava com

José Rubens Rebelatto

Aluno do Prof. José Sant'anna durante todo o ensino médio e
participou do Grupo Olimpiense de Dangas Parafolcléricas
“Cidade Menina Moga”. Vice-Reitor e Reitor da Universidade
Federal de SGo Carlos (1992 a 2000), atualmente é professor do
Departamento de Fisioterapia da mesma Universidade.

uma energia radiante e, antes de iniciar a
aula, abria as cortinas da sala e fazia com
que todos gritdssemos: bom dia, Sol! Mas,
isso ndo tomaria o lugar de destacar o papel
do amigo? Daquele que, preocupado com o
desempenho dos alunos, visitava os pais,
tomava um café e delicadamente pergunta-
va se tudo corria bem naquela familia!
Como eleger os melhores aspectos?
Imaginei também que, por mais que
me esforcasse, eu ndo consegquiria recordar
da humildade que s6 possuem os sabios,
que se tornavavisivel quando ele visitava os
grupos folcléricos nas vilas e comunidades,
ou mesmo da generosidade no trato com
aqueles que o abordavam 4&vidos de um
pouco de atencdo. E usual do ser humano
buscar algo para gostar e esse algo nao
pode ser qualquer coisa, tem que ser um
ente diferenciado. Embora o fosse, nao
fazia questdo de sé-lo, disfarcava... e o
gostar surgia como do nada! Afinal, mobili-
zar uma cidade inteira, fazer com que a
populacdo passasse a valorizar algo que a
maioria desconhecia (folk - lore, que em
inglés significa conhecimento popular),
explicar, convencer e demonstrar a beleza
das nossas tradicoes, nao é para qualquer
um de nos, simples mortais! Mais do que
isso, criar um movimento popular que fez
com que as classes politica e empresarial se
rendessem e ajudassem a elevar um pe-
queno conjunto de manifestacoes culturais
ao patamar de um festival nacional (com
correlacoes internacionais), exige uma for-
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Figura 1 - Professor José Sant’anna.
Fonte - Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo.

matacao cognitiva ndo usual, caracteristica
dosgénios.

E sempre dificil perder alguém, mas
perder alguém que sentimos ser t3o pré-
ximo como o professor, o amigo, o incenti-
vador e grande mestre, chega a serinsupor-
tavel. Eu ndo consigo retornar a Olimpia,
principalmente no frio do més de agosto,
sem recordar os varios momentos de apren-
dizagem, de reflexao, de festa, de alegria e
jubilo que o Prof. Sant'anna propiciou a
mim, @ meus amigos contemporaneos e a
muitas geracoes de olimpienses.

Eu ndo gosto de icones, pois olhando
de perto, ninguém é tao divino quanto a
publicidade quer nos fazer crer. Mas, se
existe um personagem com alguma possibi-
lidade de fazer com que eu deixe de ser

iconoclasta, sem duvida, é meu querido
amigo e Professor Sant'anna.

Embora eu ndo achasse que fosse
capaz de escrever esse texto —até porque o
ndé nagargantae oumidificardosolhos ain-
da me constrangem -sabia que ndo poderia
deixar de fazé-lo em homenagem a ele, aos
amigos que CoONOSCO conviveram, 3 NOssa
cidade e as raizes culturais que nos alimen-
tam e nos unem a cadadia.

Ao final, eu ndo posso deixar de
opinar que Olimpia e o mundo sdao hoje
lugares melhores de se viver porque existiu
um homem chamado Professor José
Sant'anna que os tornou mais belos, amiga-
veis e justos paraquem umdia cruzouasua
vida.
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55 festas
wewtos

Casei-me no dia 6 de janeiro de 1996,
e tive a honra de contar com a presenca do
professor José Sant'anna, acompanhado da
Companhia de Reis da familia Miranda. Na-
quele mesmo ano, no anudrio do festival,
ele publicouum artigo sobre o casamento e
gue me deixou muito feliz.

Ao longo destas 55 festas, muitas
coisas boas e bonitas me marcaram a me-
moria e o coracao, naquilo que considero o
que de mais importante se produziu em
nossacidade.Afestado Zé!

Por mais de uma vez, o bloco carna-
valesco “Samba Sem Compromisso” pres-
tou homenagem ao festival, com seus te-
mas de enredo. Nas fantasias, no som que
tocamos, criando evolucdes com as trés
principais manifestacoes Ffolcléricas de
Olimpia, a folia de reis, congada e o
Mocambique. A Gltima das homenagens
recebeu o titulo de “Os festivais dos Zés e
Marias”.

Algo muitointeressante eraagrande
integracdo dos grupos visitantes com nossa
comunidade, com visitas, almocos, cafés,
pesquisas que alunos e professores faziam,
etc. Gostava muito de um grupo de bumba
meu boi de Sdo Luis-MA, chamado “Cazum-
bd” e, devido a essa proximidade que o
festival proporcionava, um fato curioso
aconteceu. Convidei-os e com a devida
autorizacao, os levei para jogar futebol no
Clube de Campo Alvaro Brito.

Daqueles 6timos festivais realizados

-

o folclove

Luiz Fernando Monzani

Professor de educacdo fisica, aluno de Sant'anna, no ensino
fundamental, na escola CENE Capitdo Narciso Bertolino, na
décadade 1970.

nas pracas, algo que recordo com muito
carinho é que, junto com irmaos e amigos,
ficdvamos até o amanhecer dos domingos
aguardando a chegada dos grupos que
vinham somente no ultimo dia dos festivais.
Eles chegavam e ja iam se apresentando,
nos entrdvamos no meio e participdvamos
até tocando seus instrumentos. Era muito
gostoso.

O que sempre gerou algum conflito,
e que em algumas situacdes o Sant'anna
teve que ceder para o bem do festival, é a
relacdo do que se considera “auténtico”
com o “para” folclérico ou periférico ao
evento, como as barracas de alimentacado e
seus bingos, no palco, nos desfiles, etc.

Outra coisa que gostava nos festivais
dos tempos do Zé, além de sua sempre
presenca nas apresentacdes; estas nao
tinham programacdo fechada nem na or-
dem, nem no tempo e até nem quem se
apresentaria em determinado dia. Quem
estava por ali, a disposicdo, entrava e se
apresentava.

Isso me faz lembrar com saudade, de
uma apresentacdo jd no recinto atual, de
uma quadrilha do Rio de Janeiro-RJ, que (3
pelas 04h30min de uma manha de sabado e
com aquele friozinho caracteristico do
FEFOL, na maior animacao alegrou a alma
dos que aindaestavam por la.

Eramos da madrugada, e um momen-
to muito engracado que presenciei, aconte-
ceu com um casal de amigos. Estdvamos
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juntos e a pelas tantas se aproximou uma
destas figuras que sé aparecem nestas
horas, j4 embriagado, abracou e tascou um
beijo todo melado no rosto de meu amigo,
que dirigiu-se a namorada e falou: “esta
vendo como é dificil ficar aqui até de
manha”, e caimos na gargalhada.

Uma apresentacdo no recinto atual
se tornou inesquecivel pra mim. A do grupo
“Sabor Marajoara”, de Belém-PA, com a
“Danca do Obaluaé”. Isto ocorreu, ndo por
acaso, numa madrugada fria de sexta-feira,
a ultima daquele dia. Nesta danca, depois
de todos os outros orixas participantes, o
Obaluaé comeca a sair do palco, sem antes
fazer uma reveréncia emocionante aos mu-

sicos do grupo, com seus passos magicos ao
som dos tambores, transformou o palco no
seu terreiro, naquela sexta-feira que pare-
cia nunca terminar. Pra mim ndo terminou,
continuo ouvindo o som dos tambores e
vendo-o com seus passos magicos chegan-
do, nunca chegando a coxia.

“Atencdao motorista do Grupo
Chamba, favor dirigir-se atras do palanque”
Era assim que o Bibi e depois os que o
sucederam nas locucoes, avisava que estava
na hora de levar os grupos embora, apés as
apresentacoes. Acabando com um sonho
para comecar outro. E assim que vejo
nossos festivais, sonhos que se repetem e
que serenovam em realidades de paixoes!

I

Figura 2 - Professor José Sant’anna.
Fonte - Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacao.
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Estou diante de um dos Anuarios
[FEFOL] (n° 32) referente ao Jubileu de
Cobre (Agosto de 1996) e, relendo-o,
constato que as anotacdes ali contidas
reforcam e confirmam a importancia desse
veiculo de informacdo. Esse Anudrio atende
as necessidades do pesquisadorde folclore,
além de outros leitores interessados e
amantes da cultura popular. A técnica e a
metodologia das pesquisas documentadas
fortalecem a nocdo e o papel da cultura
popular agora, hoje, nesse momento que
estamos vivendo. Usando um trecho citado
nesses encontros sobre o “escrito” anotado
por mim e conectando-o aos “escritos”
contidos nos Anuarios, reflito mais profun-
damente sobre o entendimento desses
falares, desses dizeres e desses escreveres.
Eis o texto escrito: Paulo (pregador do
cristianismo) era analfabeto. Nao sabia
escrever. Ele ditava a um outro que escre-
via, as vezes caminhando, fazendo juntos.
Ele e 0 escriba (aquele que escreve o que os
outros falam). Os escribas sabiam ler o que
ele e os outros escribas escreviam em nome
dos reis (e de Paulo). As pessoas eram as
palavras que proferiam e ndo possuiam as
palavras que ouviam. Trocas de sentimen-
tos e significados através das palavras
faladas e ouvidas constituiam relacoes e
Nao apropriacoes.

Sempre que ha seres humanos em
inter-relacdo, existe inscrita, mesmo que
ndo escrita, alguma forma de saber. Sao
pequenos trechos, falas anotadas que su-
ponho serem de Carlos Rodrigues Brandao
(ndo anotei o nome do palestrante) que
esclarecem nossos pensamentos e nos dao

Angela Savastano

Formada em Ciéncias Sociais e Artes, participou da criagdo da
Comissdo de Folclore na Fundagdo Cultural Cassiano Ricardo e
do Museu do Folclore de Sdo José dos Campos.
subsidios para entendermos a riqueza que
todos nés guardamos, acumulamos e usa-
mos para vivermos em harmonia com o
meio e, principalmente, com 0s nossos
iguais: HOMENS.

Nesses cadernos, a figura do escriba
esta identificada por José Sant’anna e ou-
tros tantos escribas que tiveram papel im-
portante, construindo relacoes e ndo apro-
priacoes.

Além do mais, Olimpia e José
Sant’anna constam da minha histéria de
vida como inspiracao e estimulo nas acoes
desenvolvidas aqui em S3o José dos
Campos, na area do folclore, principalmen-
te na criacdo do Grupo Piraquara, grupo de
projecao estética de folclore. Presto meu
tributo agradecendo a José Sant’anna, a
Olimpia e atodos aqueles que tive a oportu-
nidade de conhecer e trocar informacoes
valiosas e compartilhar experiéncias.

22" Tk

11 A 18 DE AGOSTO DE 1996 ‘

| JUBILEU DE COBRE
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Figura 3 - Capa do 32° Anuario do Folclore - 1996.
Fonte - Douglas de Oliveira.
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No final do século passado, eu e mais
alguns alunos fomos fazer um trabalho de
inglés no Capitao Narciso Bertolino. Coor-
denando o trabalho estava nossa linda
professora Carmen Beatriz. Era um dia
quente de dezembro e o trabalho se esten-
deu até a noite. Estadvamos numa sala do
segundo andar que tinha um pequeno
terraco de onde se via as vilas Miessa e
Santa Ifigénia do outro lado do rio. De re-
pente, ouvimos alguém tocando aquelas
gaitas de plastico colorido que os sorvetei-
ros usavam para chamar a freguesia. O som
parou bem debaixo do tal terraco. Era o
professor José Sant’anna que tocava a
gaita. Ele havia rebocado o sorveteiro até (4
e subiu com as maos cheias de sorvete.

Enquanto saboredvamos o sorvete,
ele foi até o terraco e ficou olhando a
cidade. Quando a dona Carmen Beatriz se
aproximou, ele disse que estava compondo

Luiz Paulo Campos

CirurgiGo Geral e Geriatra pela Faculdade de Medicina de
Campos - RJ, além de ser um contador de histérias que faz o
Gabriel Garcia Marques se contorcer de inveja, seja ld onde se
encontra.

um poema para Olimpia. Com a mao esquer-
da no coracdo e a direita segurando o
sorvete com o polegar e o indicador, ele
estufou o peito e, com os dedos restantes
da mao direita, ele apontou a cidade e
comecou: "Olimpia, terra fecunda, tu és
formosa e perspicaz"... Ndo conseguiu ter-
minar, pois o tal poema foi abafado pela
gargalhada dela que quase derrubou o
sorvete: "Forrrrrmosa e perrrrrrsss hhhhpi-
caisssshhh?" Disse ela em meio a gargalha-
das. "Que coisa mais cafona, Zé! Como uma
cidade podeserrrrr perrrrsss hpicaissshhh?"
Irritado com a interrupcao, ele terminou o
sorvete e foi embora a pé, enquanto ela
gargalhava do terraco. Agora, transforma-
do em hino de Olimpia, toda vez que ouco
me lembro disso. As coisas mudam, as
pessoas morrem, nds crescemos, mas sem-
pre achamos um motivo para tornar eterno
aquiloquejapassou.

Figura 4 - Professor José Sant’anna.
Fonte - Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo.
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Que me lembre, primeira vez que vi
Zé Sant'anna foi naquele balcdo ao pé da
escadainternado Colégio Estadual. Sempre
carregando muitas pastas, cheias de provas,
papéis, livros, que mal cabiam sob os bracos,
€ sem mMaos para arrumar seu vasto cabelo
desarrumado.

Com 8 anos, eu chegava com minha
mae a nova escola. Eles se falaram, com
grande entusiasmo, em francés, habito que
teriam por toda a vida. Confesso que fiquei
amedrontado e espantado, atras de sua
saia. Era 1963 e um curso primario fora
criado no Capitao Narciso, com quatro pe-
quenas classes, quase improvisadas, fui
transferido do Grupao no meio do segundo
ano. Impossivel ignorar seu ruido dali em
diante.

Esse professor, de grande vitalidade
ao educar, acompanharia no ginasio e
colégio, toda nossa geracao. Privilegiada ao
receber informacodes tdo ricas e criativas,
cultivounossavontade desaber.

Jaouvirafalardele.

Professor no Colégio Olimpia de
meu irmao mais velho, discussoes e histori-
as polémicas eram narradas cotidianamen-
te pelo Marcial aos meus pais. E eu sempre
ouviatudoissola em casa.

Com minha turma de ginasio e co-
légio, pudemos acompanhar toda a trajeto-
ria deste grande professor de gramatica - as

Miguel Luiz Ramos Filho

Aluno de José Sant'anna no gindsio e colégio. Participante de
Grupos de Dangas Folcléricas. Arquiteto pela FAU.USP desde
1979.

proparoxitonas sao todas rigorosamente
acentuadas - que nos ensinou exaustiva-
mente os tempos verbais, as andlises
sintdticas e muito mais, até ficarmos um
pouco obsessivos comisso.

Sempre dedicado aos alunos, lem-
bro muito bem da classe inteira do ginasio
ser levada para passar o dia em Ribeiro do
Santos em seu sitio, promovendo o contato
com o campo, com o caipira, todos na
carroceria de um caminhdo, num tempo de
poucas regras, pouquissimo transito, pelas
estradasdeterra.

Com certeza, na sua maneira de falar
e ao ensinar, Janio Quadros foi seu idolo,
como também de meu pai. Foi politico, ve-
reador, com proximidade as administracoes
municipais com um objetivo maior de lutar
com imensa vontade para fazer acontecer e
solidificar nosso festival de folclore.

De literatura, ensinava mais aquilo
que gostava.

Nunca nos apresentou uma poesia
concreta. Sempre preferiu o pau-a-pique
dos caboclos. Adorava o parnasiano, se
alimentava do rigor do academicismo ao
mesmo tempo que desenvolvia sua paixao
pelo folclore. Gostava da precisdo, da
exatidao, odiava neologismos ou anglica-
nismos, apesar de serum “outsider”.

Com esse ferramental, ajudou a
teorizar o folclore nacional, promovendo
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Figura 5 - Professor José Sant’anna.
Fonte - Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacao.

grande intercambio com estudiosos no
assunto. Sempre viamos autoridades cultu-
rais sendo ciceroneadas pelo nosso mestre,
nos festivais.

Quando penso em José Sant'anna,
penso também no contraditério e na dialéti-
ca.

Com um sentido até filoséfico, o
conflito entre principios teéricos e movi-
mentos empiricos povoaram toda a vida
deste professor e agitador cultural. O de-
bate estava sempre muito presente em
suas observacoes, seus ensinamentos. Seu
entusiasmo, sua vontade e motivacao dei-
Xaram marcas em nossa geracao.

Hoje, ja mais que maduro, gosto de
percebé-lo como um fruto dos revoluciona-
rios anos 60. Ele pode ter sido a sintese,
talvez, das diversidades culturais, da con-
tracultura e de movimentos que sacudiram
milhoes de pessoas em todo mundo. Num
agosto de 1969, enquanto dancavamos
tradicoes galchas aqui na Praca, Joan Baez
e outros folks americanos cantavam no fes-
tival de Woodstock. O mundo jamais seria o
mesmo.

Acho muito interessantes estas co-
nexoes culturais que certas antenas capta-
ram e fizeram acontecer.

José Sant'annafoiumaantena.
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Estévao Amaro dos Reis

E ai ele [Sant’anna] sempre dizia,
quando vocé vier para Olimpia, vocé vai
trabalhar comigo.

Falar do Sant’anna é Ffacil, a gente
conviveu com ele, né. A minha familia era
muito amiga da familia dele. E ele chegava
assim de mansinho, entrava, almocava,
quando a minha mae via, ela falava: “Vai
almocar”, ele dizia, "“ja almocei Narcisa”, e
saiaeiaembora.

Eu acompanhava ele nas pesquisas,
com as benzedeiras, com os contadores de
caso. Sempre com aquele gravadorzinho,
que apertava um botdozinho e gravava.
Transcrevia tudo depois, quantas vezes eu
passava ali de madrugada, ele morava na
rua Bernardino de Campos, esquina com a
rua Joaquim Miguel dos Santos, eu passava
por ali as duas horas da manh3, via a luzinha
acesa e escutava o barulhinho do gravador.
Ele passava tudo para o papel e depois eu
datilografava tudo para ele, e virava aque-
las matérias do Anuario.

Esse pessoal onde ele ia fazer as
matérias, ele chegava e parecia que ele era
o dono da casa, que fazia parte da familia.
Todo mundo tinha muito respeito, tinha
muito por ele, entdo onde ele passava ele
era bem recebido por esse pessoal. E nés

1

Célio José Franzin

Servidor publico

s
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temos que dar continuidade a esse legado
que eledeixou, né.

Em 1999, quando ele faleceu, eu
estava com ele na sala, a sala era 1d no
shopping [Boulevard], no sequndo andar, a
Dona Laura Della Ménica, folclorista de Sao
Paulo, veio, ela estava lancando um livro. E
eu sai do shopping e quando cheguei em
casa o Toninho [Toninho Peba, companhei-
ro de trabalho de José Sant’anna, assim
como Célio] veio me buscar, disse que ele
tinha passado mal e que ele tinha sido
levado para a Santa Casa [de Olimpia]. Ele
foi levado para a Santa Casa e foi assim uma
coisa que pegou todo mundo de surpresa e
foi uma perda muito grande [se emociona].

LB

L
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O Professor Sant‘anna, para mim, foi
um dos melhores amigos que eu tive na
vida.

Companhia de Reis, n6s estdvamos
cantando & na cidade, quando eu vejo parar
um carro. Quando eu olhei, era o Professor
Sant‘anna. Ele ficou & conosco o dia in-
teirinho, n6és cantando nas casas e ele
dancando e cantando ali. Ele era fFantastico,
eleeraforadesérie!

Ele eramuitobom, ele eraalegre, ele
era animado. Mas infelizmente, ele faleceu.
Para nés, a morte dele foi uma coisa que
acabou com a nossa vida. Ele era muito
amigo e ele era prestativo. O que nés
precisdvamos, se nos precisdvamos de uma
viola ele dava um jeito e arrumava, precisa-
va de um encordoamento ele arrumava,
precisa de uma fita ele arrumava, precisava
de uma flor ele arrumava, ele nunca falou
nao pranos. Néstinhamos forcacomele.

O Sant’anna quando ficou sabendo
que noés recomendavamos para as almas,
ele veio, ele fez eu fazer para ele ver, eu fiz,
ele ficou doido! “N3o, nao, tem que fazer
aqui em Olimpia, tem que fazer no palco do
folclore aqui em Olimpia”. Eu falei profes-
sor, o povo nao conhece isso ai, o povo
NnuUNca viu isso ai (risos). Essa molecada de
hoje, o povo novo de hoje em dia nao co-
nhece isso ai. “Ndo, ndo, tem que sair, eu
quero que vocés saiam, aqui é a Capital do
Folclore, tem que sair!” Eu falei, entdo
vamos. Arrumamos uns lencdis, a matraca, o

r/e

Adelis Paula dos Santos

Comerciante, Mestre de Companhia de Reis, Capitdo de
Mocambique, Capeldo de Recomenda de Almas

berra boi, que sdo os dois instrumentos, e
saimos.

Nés Fomos a casa de um senhor que
foi Reis, em um grupo meu, Manoel
Carreiro, morreu com mais de 100 anos. Ele
sabia, ele entendia, correu tudo bem.
Descemos na casa de uma rezadeira, Dona
Margarida, ela entendia também, era
mulher tradicional também, muito velha,
ela entendia e correu tudo bem. Ai desce-
mos na casa de baixo, de um rapaz, que era
amigo nosso, mas nao entendia, ndo sabia.
Ele abriu a porta, rapaz e quando ele viu
aquele bando de homens com lencol na
cabeca ele caiu desmaiado (risos). Eu parei
na hora. No outro dia eu chamei o professor
[Sant’anna] e falei: olha professor, nés des-
maiamos um homem ontem |3, a sorte que
ele eraamigo nosso, porque sendo ele tinha
chamado até apoliciapragente.

Ele era professor e eu era pobrezi-
nho, mas ele me tratava tdo bem que para
mim Ficou assim na minha cabeca, para o
restodavida.

@/@
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O Sant’anna era, como eu ja disse
vdarias vezes, um poliglota que falava a
linguado povo.

E também um grande filésofo, um
pesquisador da alma humana. Ele ia em
busca dos grupos in loco, onde eles esta-
vam, por exemplo, a Recomenda de Almas.
Ele ia, gravava os sons, eu ouvia e transcre-
via para o pentagrama. Eu ouvia os sons que
ele tinha gravado, ele trouxe aqui, ele
trouxe a primeira vez, ele veio até a minha
casa, veio falar comigo, e ele trouxe um
gravador,um gravadorantigo, derolo.
Ent3do ele vinha, chegava, parece que estou
vendo ele entrando aqui [sinaliza na direcao
da porta da casa], na porta da minha casa,
com os livros, com as coisas. E ja entrava
cantando, as vezes ele pulava também,
batia pé.Eraumafigura.

No quinto Festival ele me chamou e
disse assim: “olha, vocé vai ensinar os
alunos para dancar”. Eu fiquei bastante
assustada e disse, Sant’'anna, eu toco
acordeom, eu nao sou bailarina. Ele disse,
“ndo, vocé vai conseguir”. Olha, ele profeti-
zou e acertou, dai nasceu o GODAP [Grupo
Olimpiense de Dancas Parafolcléricas
“Cidade Menina Moca.

Ele tanto era uma pessoa agradavel,
de trabalho, de tudo, como ele tinha as
explosoes coléricas dele (risos).

No dia sete [07 de janeiro de 1999,
véspera do falecimento do Professor José
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Maria Aparecida de Aradjo Manzolli

(Cidinha Manzolli)

Professora, Coordenadora do Grupo Olimpiense de Dancas
Parafolcléricas “Cidade Menina Mogca” - GODAP

Sant’anna], ele esteve aqui na minha casa,
me lembro como se fosse hoje. Ele sentou (3
na minha varanda, com o Jonatas [JOnatas
Manzolli, filho de Dona Cidinha], conversan-
do sobre as musicas, do que elesiriam fazer,
tanto que eles tém uma parceria no Hino a
Olimpia, né [o Hino de Olimpia é de autoria
de Jonatas Manzolli e José Sant’anna], ele
[Sant’anna] sentado 3, comendo pamonha.
Uma Figura extraordindria, um coracdo ma-
ravilhoso. E esse momento, da perda dele,
foi muito dificil.

Foi repentino, ele passou mal, ele
estava trabalhando com a Laura Della
Monica [professora e pesquisadora da Uni-
versidade de S3o Paulo - USP]. Isso foi
dificil, Foi uma fase muito, muito dificil, para
todos, para todos nés que estavamos com
ele.

Nés sabemos que existem, na histé-
riada humanidade, génios. E eu considero o
Sant’anna um génio, que Olimpia teve o pri-
vilégio, ele nasceu em Ribeiro dos Santos,
teve o privilégio de té-lo aqui.
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E o Sant’anna, ele deixou assim pra
gente, muita saudade!

Muitas vezes ele levava a gente na
casa dele, a gente cantava moda. A gente
acompanhava também, cantando, quando
ele gostava de algumas musicas. A gente
fez muitas serenatas juntos. A gente, quan-
do estava perto dele, a gente se sentia
assim, simples. Ele dava a oportunidade da
gentesesentirigualele, porque ele erauma
pessoa muitosimples.

Uma vez a gente foi em um almoco,
ele nos levou em um almoco, nés fomos
cantar junto com ele. Ai, na hora de comer,
ele pegou um prato, nés pegamos, com
aquela delicadeza, tentando ser delicado
(risos) e ele nao! Para mostrar, para deixar a
gente muito mais a vontade, ele pegou o
prato e falou: “gente, é assim que se faz” pe-
gou o prato e passou aqui na barriga [fazen-
do o gesto], para limpar (risos). Aquilo pra
nos, nés ficamos até assim estaticos, Nossa
Senhora. (risos).

Em 1978, ele deu a oportunidade
para mim e para 0 meu ex-parceiro, a opor-
tunidade de gravar um compacto duplo
com quatro mdusicas “raiz”, intitulado,
“Olimpia e seu Folclore Musical”. Nossa,
para nos, aquilo foi uma coisa de outro
mundo. Quando o Sant‘anna chegou na fa-
milia Miranda e disse: “olha, vocés vao gra-
var um disco em Sao Paulo”. Aquele pessoal
nosso, maisantigo, ficaram deslumbrados.

Eu estava trabalhando, foi uma
noticia assim, que nés ficamos assim com-
pletamente arrasados. Na noite do velério

Antonio Aparecido de Miranda

Servidor Publico, Embaixador da Companhia de Reis Miranda

do Sant’anna, cada grupo foi |4 e fez uma
homenagem pra ele. N6s com a nossa
Companhia de Reis, fomos |3, perante o
caixao, cantamos para ele, com a nossa
Companhia de Reis. Tinha o filho da Dona
Cidinha Manzolli [Jonatas Manzolli], que
ficou a noite inteira cantando, as musicas
que ele gostava. Prestaram uma homena-
gem muito bonita, mas foi uma coisa triste.
Sabe aquela coisa de falar, puxa vida, agora
nos perdemosum grandeicaro [icone].

Eu acho que cada ser humano nasce
comum dom, Deus dd um dom ao ser huma-
no e Deus deu um dom para o professor
Sant’anna. Porque na verdade, um profes-
sor poderia chegar na escola, dar sua aula,
ganhar oseuordenado e ficartudocertoe a
nossa cidade...

Se vocé pusesse uma camisa xadrez,
vocé seria taxado como caipira, se uma
dupla cantasse uma moda, eram dois cai-
piras. Foliade Reis nem pensarem por numa
praca para cantar, porque isso seria uma
coisade outromundo!

E ele [Sant’anna], teve a coragem de
resgataranossa cultura, ndo sé anossaaqui
em Olimpia, mas o Brasilinteiro.
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Conheci o Sant’anna desde o tempo
de admissao, tive o privilégio de ser aluno
dele, durante todos os anos e através disso
conhecer o folclore e o legado que ele nos
deixou até hoje.

Sant’anna era uma pessoal humilde,
dado com todo mundo, comrico com pobre,
com branco, com negro. Enfim, ele nao fazia
diferenciacao de ninguém. O dinheiro que
ele tinha no bolso, se chegasse alguém dos
grupos [folcléricos] e disse “professor, eu
preciso comprar comida na minha casa”, ele
arrancava o dinheiro e dava. Sant’anna
nunca teve bens, quando ele morreu o carro
dele era financiado, ele pagava as presta-
coes. O salario dele era para sustentar os
grupos folcléricos. Nas Festas de Reis,
algumas eu sei que ele comprava a carne e
dava para que a festa acontecesse. Entao
eletinhauma paixaototal, eraavidadele.

O dia da morte do Sant’anna eu
estava no fundo da minha casa, no quintal,
minha esposa fazendo o almoco, dentro da
cozinha ali, o vitré dava para o quintal, e a

Joao Norberto Gianotto
(Janot3ao)

Aluno do professor José Sant ‘anna

noticia veio que o Sant’anna tinha sofrido
um AVC, na saida do shopping. Ao ouvir a
noticia eu gritei para a minha esposa: o
Sant’anna morreu! Ela disse: ndo fala uma
besteira dessas. Eu falei: morreu. Foi um
choque nacidade.

Eu tenho certeza que |4 em cima ele
esta formando um festival. Ele deve estar &
com Sseus grupos, esses congadeiros, essa
semana tivemos a perda de um bacamartei-
ro [Manoel Francisco, dos Bacamarteiros de
Aguada], esta tudo 3 junto com ele. Meu
pai, quem sabe esta tudo ali, Formando um
festival, e ao chegarmos |3 o festival esta
pronto.

Figura 6 - Professor José Sant’anna
Fonte - Divulgacdo: Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo
Pl
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N&o se via o0 cansaco, se ele estivesse
cansado, ao ouvir o primeiro toque de um
bumba-meu-boi, ou de uma folia de reis, ele
despertava como se houvesse renascido.
Falar do professor Sant‘anna, além de ser
uma alegria, é uma facilidade. Mas a gente
nunca consegue dissociar o Sant’anna do
folclore.

Meu paifoi professordele [professor
Rothschild Mathias Neto], ele tinha tanta
admiracao pelo meu, que as vezes ele que-
ria mandar recado para o meu pai por meu
intermédio. E a gente conversava longa-
mente. A irma dele foi uma heroina tam-
bém, a Alzira. Porque, em todos os festivais,
a parte de alimentacdo era tudo na casa
dela.Ela fazia pao anoiteinteira, dia e noite.
Nesse periodo, a casa dele era a festa do
folclore. E ficava a uma quadra da praca, né
[Pracas da Matriz e RuiBarbosa].

O Sant’anna pesquisava com muita
frequéncia e com muita vontade, as coisas
ligadas a cultura popular brasileira. E tudo
isso ele colhia e escrevia, e deixou uma
bibliografia riquissima. E ndés estivemos
juntos, eu como apresentador e ele organi-
zando a programacao, durante mais de
trinta e cinco anos, se eu nao estou engana-
do. Criou-se uma empatia tal que eu sabia
pelo movimento o que ele queria.

Certa vez, veio a dupla Tonico e
Tinoco, o Sant’anna nao gostava de apre-
sentacdo de duplas caipiras, ele gostava de
folclore auténtico, mas foi nos oferecido e
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Silvio Roberto Mathias Neto
(Bibi)

Jornalista

4

eles vieram. [A dupla compos e gravou a
cancao “Olimpia, Cidade Moca” até hoje
como um hino do folclore, uma musica que
cantarolo “Olimpia, cidade moca...” E eles
fizeram a gentileza de me colocar também
como autor.

Aqui perto, a poucos metros de onde
ndés estamos no Boulevard Shopping. Ao
sair, ele se sentou na escada e se sentiu mal,
dali foi levado a Santa Casa e chegou ld em
estado muito grave. E a cidade sentiu um
choque. Porque, apesar de tudo, ele era
novo. O Sant’anna era muito novo, tinha
aindamuitoanosoferecer.

O Sant’anna foi uma figura singular,
sO ele, porque gracas as suas pesquisas,
durante oano ninguém falavaem folclore, e
ele estava andando pelo pais inteiro, atras
dos grupos que ele ja conhecia pelas pes-
quisas que fez.

Ele tinha paixdo, nutriu paixdao por
esse ideal de manter a cultura popular bra-
sileira. Ele queria que o seu ideal permane-
cesseVivo, e ficou.

ey

¥

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 33 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




@wtrevistas

Para mim foi a maior perda que
Olimpia teve, na parte cultural, Olimpia e a
regido, perderamum génio.

Eu conheci o Zé Sant’anna na década
de 1950. Ele era de Ribeiro dos Santos, foi
professor, até eu tinha um amigo que era
aluno dele, ele dava aula de francés. Ele era
assim um cara comum, era uma pessoa co-
mum como outra qualquer. Se chegasse
alguém para conversar com ele em qual-
querlugar, ele davaatencao.

Me lembro muito bem que, em 1958,
teve uma eleicdo para prefeito em Olimpia,
ele foi candidato e nao se elegeu. Mas na-
quele tempo o Sant’anna ndo tinha esse no-
me que ele deixou, né. Na segunda eleicao
do Wilquem Neves, ele foi candidato a ve-
reador e foium dosvotados.

A primeira manifestacao do folclore
em Olimpia foi na antiga Taba do Caraja
[boate famosa na década de 1950 em
Olimpia]. Ai nés fomos 3, tinha umas expo-
sicoes, tinha um carro de boi, tinha uma
taperinha, e o Zé Sant’anna estava |3,
explicando o que significou aquilo tudo.

Eu estava aqui, eu ouvi pela Radio
Difusora Olimpia [a noticia da morte de
José San’tanna], naquele tempo a gente
ouvia muito a Difusora Olimpia, era o Bibi
que faziao programadasonze horas,eatéo
Bibi, o Bibiaté saiudoar.

Eu ndo tive coragem de ir ver ele no
Caixdo, nao tive essa coragem. Eu queria
guardar a memoéria dele vivo. Ele veio aqui
[em sua casa], a ultima vez que eu o vi, que

,pmrﬂ'

Raul Galetti

Comerciante

eu conversei com ele foiaqui.

Eu pegava todo ano, eu tenho até
guardado, aquelas revistas do folclore,
aquilo é uma reliquia que eu tenho guarda-
do.Aieufalei,0Zé,euchamavaeledeZé.Eu
tenho aquelas revistas & em casa, eu pre-
ciso que vocé autografe elas, posso levar na
sua casa? Ele disse: “Nao, ndo, pode deixar
que eu passo l3". Quinze dias depois ele
apareceuaqui.

Tinha aqueles intercambios cultura-
is, vinham aquelas pessoas de (4 pra cj, ele
chegou aqui em casa, era mais ou menos
uma hora dessas. Ele ensinava as pessoas a
xingar [risos]. Ele xingava, ele ensinava os
alunos dele a xingar [risos]. Ele vinha aqui, a
moca falava desgracada [imitando o sota-
queinglés],elaerainglesa.

E ele deixou esse legado que foi a
festa do folclore. Ele deixou tanta coisa,
que se agente foranalisar e enumeraro que
ele deixou de bom aqui em Olimpia, vai
levar muito tempo, né.

Acima de tudo ele era meu amigo,
uma pessoa que eu NUNCa vou esquecer, um
icone daculturade Olimpia, o patamar!

@
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Nos anos 1970, eu conheci aquela
pessoa que traz, em mim que SOUu UMa
pessoa simples, a dificuldade de falar dele,
que é o professor José Sant“anna.

Ele eraseco, mas eraamavel, ele pas-
sava de peito aberto e falava: “Boa tarde”.
Ele era doido, na verdade, era doido, mas
eramuito legal.

Era porvolta das 13h, nés estadvamos
cantando e parou um carro, € entrou um
moco pela porta adentro. Ele observou,
anotou, percebeu que era uma “negrada”
(sic) danada, mas com uma cantoria diferen-
te. “Eu sou o professor José Sant“anna, co-
ordenadordo folclore” [Festival do Folclore
de Olimpia — FEFOL]. Depois de amanha eu
volto e saiu, ndo esperou nem boa noite.
Mas ele ndo esperou depois de amanh3, ele
voltouamanha mesmo. O senhorsabe que é
uma dificuldade muito grande, criar um
evento de fundo religioso em uma cidade
onde o povo ja viu, mas ndo conhece o
significado dos trés rosarios, fica dificil e,
alémdisso, fica muito caro.

“Eu quero é seu trabalho, o seu
conhecimento e vou dar toda a cobertura
financeira para a formacao deste grupo”.
“Vocé vai criar um grupo e dar de presente
para a nossa cultura em Olimpia. Do outro
lado, eu vou realizar o sonho dos meus
pais”. “Porque meu pai, minha mae e meu
avo eram do Reinado [Reinado do Rosario],
meu pai era capitdo [capitdo de congo e
mocambique] na regido de Bom Despacho”.

José Ferreira

Capitao de Congo e Mocambique, Mestre da Companhia de Reis
EstreladaPaz

L1
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E tanto que durante os vinte e cinco
anos que ele acompanhou essa congada,
todo ano, duas ou trés vezes por més, tinha
pesquisadores fazendo pesquisa aqui em
casa. Porque vinha falar com ele e ele dizia:
“Esse negécio de congada ndo é comigo, é
com o capitdo Ferreira, vaild nacasadele”.

Nés abrimos o 9° Festival do
Folclore, com vinte e nove componentes,
como se tivesse... a meninada se apresen-
tou, como se tivesse juntos ha dez ou doze
anos.

Nem eu sabia a religido dele
[Sant’anna], ele era perfeitamente huma-
no. Ele chegava aqui [em sua casa], sentava,
eleiaali [na cozinha], pegava um pedaco de
frango, ele chegava na [casa] do Adelis, a
mesma coisa, la na drea do seu pai [Antonio
dos Reis, pai do entrevistador] eraa mesma
coisa. Ele ndo tinha esse negécio... Mas era
uma pessoa maravilhosa. Foi uma pessoa
que se foi e deixou uma cartilha, para muita
gente acompanhar, aprender e dar continu-
idadeaoqueelefez.

i /4
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Eu tinha muita admiracao pela pes-
soa dele. Para mim, foi como se fosse assim
uma pessoa da familia que tivesse partido
paraooutro mundo.

Ndo era sé nos festivais que ele
procurava a gente. Ele [Sant’anna] sempre
fazia visita nas casas da gente, quando vocé
pensava que nao ele vinha chegando: “Oh,
t6 entrando”. Ele gostava muito do cafezi-
nho que a minha mulher fazia, ai ele pedia
para ela fazer aquele cafezinho gostoso e
elafazia.

Quando ele descobriu a nossa danca,
é claro, quando ele descobriu a Companhia
de Reis e adanca de Sao Goncalo, ele desco-
briu os doisjuntos. Inclusive foiem um lugar
que nao tem contentamento, foi em um
velério. Ai ele me viu 3 e fFalou: “Vocé esta
morando aqui, Geraldo? Eu disse, estou. Ele
falou, “Entdo vocé vai enriquecer o nosso
festival do folclore com a Danca de Sao
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Geraldo dos Santos

Barbeiro, Mestre da Danc¢a de Sdo Gongalo e Mestre da
Companhia de Reis os Visitantes de Belém

Goncalo”. E eu falei para ele, professor,
como que eu vou voltar com a Danca de Sao
Goncalo, se eu nem lembro mais quem
dancava. Ele falou “N6s vamos atras”. Ai, fo-
mos na casa das minhas irmas, fomos na
casa dos sobrinhos e nés conseguimos refa-
zer aDanca de Sao Gongalo. Ele foiuma pes-
soa que nos incentivou muito, muito mes-
mo. Ent3o,anossa Danca hojetd de péends
temos que agradeceu muito a ele
[Sant’anna], porque ele pedia para que ndo

parasse.
¥ %
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Figura 7- Professor José Sant’anna.
Fonte - Divulgacao: Prefeitura de Olimpia/Divisao de Comunicacao.
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André é um menino alegre, atencio-
so, educado, dotado de uma sensibilidade
grande. Ama o folclore, heranca que rece-
beu pelos anos trabalhados ao lado do
professor Sant’anna e que cultivou. Possui
uma dignidade prépria, demonstrada nos
gestos e na postura, caracteristicos de uma
pessoa ética, culta e inteligente e, acima de
tudo, é dotado de uma simplicidade ca-
tivante, o que mais chama a atencdo de
quem o conhece. Sempre disposto a ajudar
no que for preciso, André elabora os anudri-
os do Festival do Folclore com a atencao e
respeito que devotaao seu “Mestre”.Nunca
se vangloriou disso, segue exercendo a
funcdo que lhe foi instituida subjetivamen-
te pelo professor. Fazisso como um oficio.

André Nakamura é, em todos os sen-
tidos, uma pessoa integra e um grande ami-
go. Na revolucao cultural que é o Folclore,
ele se envolve e sente cada segundo da
semana do Festival. Visita os grupos, con-
versa, sobe ao palco, enfim, o vivencia.

Seqguiu a tradicio de elaborar
verdadeiros compéndios, que estimulam a
pesquisa e ndo deixam morrer a substancio-
sa tradicdo da Ciéncia Folclérica. Sabe que
ndo é tarefa facil dar sequéncia a essa es-
pléndida enciclopédia, que vem crescendo
através de décadas sucessivas para enrique-
cer e estabelecer novas vertentes, novos
rumos ao estudo sério e tdo relevante do
Folclore. Como o professor Sant’anna ja
pensava, sabe que o Folclore é Ciéncia
independente e, se bem estudado e des-
provido de preconceitos, resulta em respos-
tas as indagacoes humanas. Afinal, é sim-
plesmente e naturalmente a expressao da
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Rosely Mayse Seno

Arquiteta e diretora do Museu de Historia e
Folclore Maria Olimpia.

Figura 1 - André Nakamura.
Fonte - Acervo pessoal.

sabedoria popular.

André Nakamura, esse ano, “tirou
férias” por vontade prépria? Claro que nao!
Talvez o Universo tenha conspirado a seu
favor e o impelido auma paradinha forcada,
para cuidar da saude e, quem sabe, favore-
cer oseu dcio criativo. Como diria Domenico
De Masi, para o ano que vem voltar com
energia renovada, para continuar o oficio
que estabeleceu parasi, como forma de dar
continuidade a heranca recebida do mestre
José Sant’anna. Esse ano André fez muita
falta, ficou s6 com a coordenacdo do
Anudrio. Seguimos a risca suas recomenda-
coes e, como forma de homenageé-lo, nos
esforcamos para que o conteudo esteja a
altura do que ele faria. Mas, volte logo para
a ativa, André! Volte logo a escrever os
Anudrios! Essa tarefa é sua! Vocé é necessa-
rio!

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 37 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




fandawap de

Grupo homenageado no Cartaz do 55° Festival do Folclore de Olimpia

Ooq

Fundado em 1964, no Bairro Ferreira
dos Matos, zona rural de Ribeirdao
Grande/SP, por Pedro Vilarino Ferreira, o
grupo de Fandango de Tamanco ganhou o
nome de Cuitelo. O apelido foi dado pelo
proprio fundador, pois era um amante dos
beija-flores que, no linguajar caipira, é
conhecido como cuitelo.

Composto na época por Pedro
Vilarino Ferreira, Joaquim Franca, Chico
Batista, Antonio Batista, Pedro Jacinto,
Jodo Souto, Pedro Souto, Pedro Sotao,
Heldi, Paulino Modesto, Anténio Ferreira,
Aurélio, Justiniano, Francisco Mauricio,
José Firmino e Joao Firmino, o Grupo

Cuitelo fazia sucesso poronde passava.
Sua primeira apresentacdao foi no

mesmo ano da fundacdo, na cidade de
Itapetininga/SP. E foi nesta apresentacao
que estava presente o professor José
Sant’anna, criador do Festival do Folclore.

A

Figura 1 - Cuitelo. Beija Flor que da nome ao Grupo de Fandango.
Fonte - Acervo do grupo.
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Diogo Araujo Silva

Formado em Sociologia e Histéria, componente do Grupo de
Fandango de Tamanco Cuitelo desde 2006 e Membro do
Conselho Municipal de Cultura de Capdo Bonito.

Figura 2 - Sr. Pedro Vilarino Ferreira,
(Fundador do Grupo de Fandango de Tamanco Cuitelo)
Fonte - Acervo do grupo.

Conta a histéria que o professor
ficou encantado com o grupo e convidou a
agremiacao para participar do Festival do
Folclore de Olimpia, que teve sua primeira
edicdao em 1965. A partir dai, foram 54 anos
ininterruptos de presenca na Capital Nacio-
nal do Folclore, completando, neste ano,
sua 552 participacao.

Figura 3 - Sr. Duvirgem , antigo Mestre do Fandango.
Fonte - Acervo do grupo.
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O Fandango, danca sapateada e
palmeada ao som de violas e gaitas, é de
origem ibérica, especificamente da Es-
panha, e chegou até a regido do Sudoeste
Paulista através dos Tropeiros, grupo de
muladeiros, que vinham do Sul do pais,
especificamente da cidade de Viamao/RS,
até acidade de Sorocaba/SP, onde ocorria a
comercializacdo dos muares, fatos que

ocorreram porvoltade 1700.
Desbravando o sertdo paulista, os

tropeiros faziam suas paradas para descan-
so de 60 em 60 quilometros, pois era a
distancia ideal para ndo cansar a tropa.
Nestas pausas, muitas vezes criavam-se
povoados, havendo compras e trocas de
mercadorias, além de outras necessidades
que surgiam pelo caminho. Os usos e costu-
mes dos tropeiros, que eram formados por
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Figura 4 - Fandango na década de 1980, em Capao Bonito/SP.
Fonte - Acervo do grupo.

portugueses, espanhdis, italianos e outras
etnias, instalavam-se por onde passavam e
as culturas e tradicbes fForam, também,

transmitidas ao povo local.
Com o passar dos anos, a danca foise

adaptando ao povo da redondeza e ganhou
tracos caipiras, como a camisa xadrez,
chapéu de palha, calcas e o lenco no pes-
coco, identificando a cultura do homem do

campoemseudiaadia.
Contam os mais velhos que o fandan-

go também era dancado nas lavouras, apés
o término do servico, em uma festanca para
agradecero trabalho coletivo e confraterni-
zar. A festa durava a noite toda e o fandan-
go era executado ao som das violas de dez
cordas e gaitas oito baixos, acompanhados
pelos tradicionais tamancos de laranjeira,
que substituem as castanholas espanholas.

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 39 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




Figura 5 - Violas de 10 cordas, gaita de oito
baixos e tamancos de laranjeira.
Fonte: Acervo do grupo.

A danca acontecia nas salas das casas e
terreiros, onde a luz de lamparinas e fo-

gueirasanimavam os sertoes paulistas.
O fandango tornou-se uma manifes-

tacdo muito singular do homem do campo,
onde tal fato era levado tdo a sério, que
tomava proporcdes rigorosas. Exemplo
disso era que somente pessoas mais velhas
podiam dancar e nao podiam errar o sapa-
teado, que deveria acompanhar assidua-
mente as ordens do mandador e oritmo dos
instrumentos. Havia até competicao entre

osdancarinos.
Sempre presente nas festas de

quermesses, casamentos e outros eventos
comemorativos, o fandango era uma das
atracoes principais pois, além do sapatea-
do, que era especifico da danca, o fandango
era acompanhado de cantadores, que fi-
cavam responsaveis de intercalar com
“queromanas” entre uma danca e outra. A
queromana é um estilo de cantoria improvi-
sada, elaborada instantaneamente com os
fatos que aliocorriam ousobre odiaadiado
homem do campo, sempre entoado a duas
vozes acompanhados pelas violas caipiras,
decravilhade pauoutarraxa.
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Existem varios tipos de fandangos: de
chinela, tropeiro, catira e catereté, entre
outros. O Fandango de Tamanco de
Ribeirdo Grande é uma grande tradicao
existente no Brasil, onde se danca usando
tamanco de madeira especial para produzir
som, para emitir uma rica e contagiante
sonoridade. Hoje, o grupo é formado por
criancgas, jovens e adultos, que trazem essa
tradicdo com muito orgulho.

Figura 6 - Década de 1980, com Inezita Barroso.
Fonte - Acervo do grupo.
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Figura 7 - Diogo Araujo Silva, atual Mestre do Fandango.
Fonte - Acervo do grupo.
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Figura 8 - Desfile do FEFOL.
Fonte - Acervo do grupo.




Contam os mais velhos que, nas
indmeras vezes e viagens para os Festivais
de Olimpia, muitas aventuras e momentos
foram vividos. Um deles foi em que o grupo
deslocou-se para cidade em duas kombis,
levando horas e horas para chegar ao
destino, onde a parada para comer o virado
de frango com melancia eraobrigatoéria.

“Muito nos emocionou quando,
recentemente, participamos do Festival e
um senhor emocionado dirigiu-se ao nosso
encontro, relatando que lembrava-se da
primeira vez que o grupo de Fandango foi
para a cidade de Olimpia e que ele sempre
esperava o Festival para ver os caipiras do
Fandango de Tamanco, pois era um grupo
humilde, auténtico e tradicional”, conta

. . Figura 11 - Musicos antigos do Fandango.
Diogo Silva, componente do Grupo. I onte - Acervo do grupo. ’
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Figura 9 - MUsicos do Fandango em Olimpia, década de 1980. Figura 12 - Fandangueiros em Olimpia, década de 1980.
Fonte - Acervo do grupo. Fonte - Acervo do grupo.

o 2
Figura 10 - Fandangueios no desfile do FEFOL. Figura 13 - Fandangueiros em Olimpia.
Fonte - Acervo do grupo. Fonte - Acervo do grupo.
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Versos de fomdaw%

Canta Canta Passarinho
Dobra Dobra o Sabia
Quando chega o verdo
E por que é tempo de cantar

A muié mandou o marido
Vai na roga trabaid
Ele disse deixa disso
Eu ndo quero me cansa

4L
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Canarinho Amarelinho ai li larai
Despediu-se e foi-se embora ai li larai
Partiu com muita saudade ai li larai
Pra vir ver onde vocé mora ai li larai

Se eu soubesse que morria mandava fazer uma cova
Numa caixinha de vibro/ bem a par da lua nova
Xé que esperanca, com esta vida ndo ha
Que eu levo a menina é certo / chora a mde que a filha vai

O Fandango de Tamanco
vou dizer como é que é
No repique da viola
Bate a mdo e bate o pé
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Sove Yiveivao Oyonde-

Ribeirdo Grande oferece aos turistas
o cendario de uma pequena cidade do Vale
do Ribeira, com suas tradicoes e manifesta-
coes populares, cultura, culinaria, arte e
artesanato, além da paisagem serrana, com
muito verde e tranquilidade.

O Municipio cresceu, principalmen-
te, com o desenvolvimento dos nucleos
Freguesia Velha, a margem direita do Rio
das Almas; a margem do Rio Ribeirdo
Grande, o Bairro dos Cruzes, em torno da
Casa Grande; e o povoado de Ribeirdao
Grande, em torno da Capela do Bom Jesus,
padroeiro do municipio.

Figura 14 - Arroz com Frango, comida tipica da zona
rural do interior paulista.
Fonte - Acervo do grupo.

O povoado dos Cruzes surgiu
primeiro que Ribeirdo Grande, em torno da
Casa Grande, importante exemplo de cons-
trucdo Taipa de Sopapo, a base de barro
socado com as maos e madeira, datada,
segundo relatos de moradores locais, sen-
dodoséculo XVIII.

Ribeirdo Grande foi rota de passa-
gem de tropeiros, marcando a culindria
local, com pratos derivados de milho, en-
capotado e o Rojdo. As festas religiosas e
dancas sdao frequentes e tradicionais. O
Fandango de Tamanco mantém viva uma
tradicdo de mais de 100 anos, associada a
culturarural.

Pertencente, inicialmente, ao muni-
cipio de Capdo Bonito, o bairro Ribeirao
Grande foi elevado a Distrito em 28 de fe-
vereiro de 1964 e elevado a municipio pela
Lei 7664 de 30 de dezembro de 1991, im-
plantadoapartirde 1993.

Figura 15 - Igreja em Ribeirdo Grande/SP.
Fonte - Acervo do grupo.
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*pvato tipico de rvibeivao arawnde+

Rende 10 rojoes

INGREDIENTES
v 5kgde perniloulombo moidos

v 3 colheresdesopadevinagre

v 9gdesal

v 50gde farinha de milho

v 30vos

v Cheiroverde, alho, cebola e pimentaagosto

v 10 espetos de eucalipto (serrarias, fabricas de

vassoura)
v 20 metrosde barbante de algodao
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Figura 16 - Rojdo, comida tipica de Ribeirdo Grande/SP.
Fonte - Acervo do grupo.

MODO DE PREPARO:

Misture todos os ingredien-
tes com a mao até virar uma massa
uniforme. Deixe na geladeira por 30
minutos. Quando a massa estiver
firme, modele nos espetos e enrole
o barbante na carne. Comece de-
baixo para cima, deixando um pe-
queno espaco de carne entre uma
faixa e outra.

Corte o excesso e grude a
ponta do barbante na carne. Leve o
rojao para a churrasqueira. Coloque
o espeto a mais ou menos 80 cm de
distancia da brasa. Deixe assar por
aproximadamente uma hora, sem-
pre girando o rojdo, até que ele
comece a dourar. Suba o espeto na
churrasqueira e deixe por mais uma
hora mais ou menos, para que a
carne asse porinteiro.

Depois que o espeto estiver
assado, faca um corte no barbante
com a faca e solte-o com a mao. A
carne pode ser servida no seu for-
mato caracteristico ou cortada em
pedacos. Para dar o gostinho final,
tempere com limdo.
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Além das qualidades curativas, as
pedras se ligam a muitos acontecimentos
da vida das pessoas: namoros, noivados,
formaturas, casamentos, costumam ser
selados por anéis, broches, pulseiras, bra-
celetes, etc., mais valiosos quanto mais
preciosaapedra.

As festas que rememoram os aniver-
sadrios de casamento dao-se o nome de
bodas. As demais, de jubileu.

Ha comemoracdes e nomes para
todos os aniversarios, festejados com
presentes que nem sempre sdo pedras, mas
também com outros materiais: tecidos, me-
tais, vegetais e até papel.Eisalistade 1a80
anos:

1-Bodasde Algodao
2-Bodasde Couro
3-Bodasde Trigo Candial
4-BodasdeCera
5-Bodas de Madeiras
6—Bodas de Gipso
7-Bodasdela
8-Bodasde Papoula
9-Bodasde Faianca
10-BodasdeEstanho
11-Bodasde Coral
12-BodasdeSeda
13-Bodasde Junquilho
14-Bodasde Chumbo
15-BodasdeCristal
16-Bodas de Safira
17-Bodasde Rosa
18-Bodasde Turquesa
19-Bodasde Cretone
20-Bodasde Porcelana
21-Bodasde Opala
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José Sant’anna (1937-1999)

Publicado originalmente no 34° Anudrio do
Festival do Folclore de Olimpia

22-BodasdeBronze
23-BodasdeBerilo
24-Bodasde Cetim
25-Bodasde Prata
26—-Bodasde Jade
27-Bodasde Acaju
28-Bodasde Niquel
29-Bodasde Veludo
30-Bodasde Pérola
31-Bodasde Badana
32-Bodasde Cobre
33-Bodasde Porfiro
34-Bodasde Ambar
35-Bodasde Rubi
36-Bodasde Musselina
37-Bodasde Papel
38-Bodas de Mercurio
39-Bodasde Crepe
40-Bodasde Esmeralda
41-BodasdeFerro

42 -Bodasde Madrepérola
43-BodasdeFlanela
44-Bodasde Topazio
45-Bodasde Pratadourada
46-Bodasde Lavanda
47 -Bodasde Cachemira
48-Bodasde Ametista
49 -Bodasde Cedro
50-Bodasde Ouro
51-Bodasde Uva
52-Bodasde Lirio
53-Bodasde Caju
54-Bodas de Milho

55-Bodas de Orquidea

JUBILEU
DE ORQUIDEA
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56-Bodasde Violeta
57-Bodasde Jasmim
58-BodasdeDalia
59-Bodasde Acucena
60-Bodas de Diamante
61-Bodasde Castanheira
62 -Bodasde Alecrim
63-BodasdeTrigo

64 —-Bodas de Eucalipto
65-Bodas de Jacaranda
66—Bodasde Marmore
67 -Bodasde Acacia

68 —Bodas de Margarida
69 -Bodas de Amor-perfeito
70-BodasdePlatina
71-BodasdeZinco

72 -Bodasde Aveia
73-Bodas de Manjerona
74-Bodas de Macieira
75-Bodas de Alabastro
76-Bodasde Cipreste
77-Bodasde Alfazema
78-Bodas de Benjoim
79-Bodas de Café
80-Bodasde Carvalho
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Dos 80 anos, ja ndo se comemora
mais as bodas, pois é impossivel que um
casal tenha vida em comum mais que esse
tempo de existéncia. Mas, conseguimos 0s
nomes para o jubileu (aniversario de datas)
até onumero 100:

81-Bodasde Cacau
82-Bodasde Cravo
83-BodasdeBegbnia
84-Bodasde Crisdantemo
85-Bodas de Girassol
86—-Bodasde Horténsia
87 -Bodasde Nogueira
88-Bodasde Pereira
89-BodasdeFigueira
90-Bodasde Alamo
91-BodasdeAroeira

92 -Bodas de Salgueiro
93-Bodasde Imbuia

94 -Bodas de Palmeira
95-Bodasde Sandalo
96-Bodas de Oliveira
97-Bodasde Abeto

98 -Bodas de Pinheiro
99-Bodasde Salgueiro
100-Bodasde Jequitiba

55 FESTIVAL DO

JUBILEU
DE ORQUIDEA

ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




Figura 1 - Alunos da disciplina eletiva “Folclorando”. EE Capitdo Narciso Bertolino.
Fonte - Estévao Reis [2019].

H4 dois anos, em virtude da Eletiva
(disciplina da PEI) na Escola Estadual
Capitao Narciso Bertolino, iniciei o projeto
“Folclorando”.

Pelo fato de nossa cidade ser in-
titulada “Capital Nacional do Folclore” e
comointuito de que nossos alunos compre-
endessem a definicao de Folclore, a Eletiva
proporcionou uma oportunidade de des-
cobrirem ou redescobrirem todas as espe-
cificidades do Folclore brasileiro, ja que é
uma caracteristica marcante de nosso
municipio, despertando, assim, a importan-
cia da valorizacdo e preservacao do Pa-
trimoénio Histérico Cultural.

Apoés algumas publicacoes do pro-
cesso em curso em redes sociais, obtive o

Ingrid Di Marco

Professora de Histéria

Escola Estadual Capitdo Narciso Bertolino

contato de Estévao Amaro dos Reis (Mestre

e Doutor em Musica pela Unicamp, na area

de Etnomusicologia), interessado em con-

tribuir com o projeto. A parceria aconteceu
e, de fato, deu muito certo.

Este ano, pela segunda vez, estamos
colocando em prdtica e vivenciando as
riquezas do Folclore. Tendo como base os
novos estudos de folclore, sob a 6tica da
Etnomusicologia, os alunos estdo tendo a
possibilidade de aprender o conceito e
definicao de literatura de cordel, através de
oficinas e confeccao de Fanzine (revistinhas
de dobradura sobre cordel); pesquisas so-
bre adivinhas, ditos populares, trava linguas
e frases de caminhdo; vivéncias de jogos e
brincadeiras tradicionais (brincadeiras co-
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letivas com musicas, desafios e interacao);
pesquisa sobre o Mestre Vitalino e con-
feccdo de seus bonecos de argila; intro-
ducdo a pesquisa etnomusicolégica com
trabalho de campo; pesquisa sobre Folias
deReis;vindade grupos folcléricosa escola;
visita ao Museu de Historia e Folclore Maria
Olimpia; e apresentacao de pesquisas.
Nota-se o interesse e a ansia de co-
nhecimento dos alunos quando a curio-
sidade é agucada, provando a necessidade

deseincentivarevalorizara cultura popular
como um instrumento de aprendizado, e o
papel de suma importancia da escola como
intermediadora de conhecimentos. A
Escola Estadual Capitdo Narciso Bertolino
contribui com a perpetuacao e valorizacao
das culturas populares brasileiras e do fol-
clore, a fim de conservar aidentidade social
e culturaldanossa comunidade.

Covdel da eletiva *€o\clovawdo*

Peco licencaavocés
Parapoder lhe Falar

De uma escolataosabida
Quesabevalorizar
Parabéns ao Capitao
Pela culturapopular

(Refrao)

Os alunos muito espertos
Aprenderamarimar
Fizeram cada cordel
Quefoidearrepiar
Ficaram tdo famosos
Podemos comemorar!!!

Com o mestre Vitalino
Viraramartesaos
Fizeram cadaboizinhos
Mas quanta satisfacao
Tao ficando mais famosos
Ja,javao proFaustao

Tivemos muitas andancas
Fomosvisitar museu
Chamado Maria Olimpia
Até professoraprendeu
Queculturaéimportante
Vése cé compreendeu
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Estévao Reis e Ingrid Di Marco

AFoliadeReis

Teve aquino Capitao
Como mestre seu Geraldo
Na maiorafinacao

Aimeu Deus, quemdiria
Queroentrarnarezacao

Se cé pensaqueacabou
Estd muito enganado
Agente até brincou
Ninguém ficou parado
Mae daMula, amarelinha
Tatodo mundo encantado

AEletivaFolclorando
Elaveiopraficar
Foitaodivertido
Quenadocansodecantar
Viva o Folclore brasileiro
Ea culturpopular.

Figura 2 — Exposicdo dos cordéis dos alunos. Festa Literaria de Olimpia.
Fonte - Estévéo Reis [2019].




folia de veis, pelos aluwos da
disciplina “folclovawdo*

Eu achava que era sé um grupo fol-
clérico que se apresentava no festival, mas
com toda a pesquisa, vi que ndo era apenas
uma apresentacao (no palco do festival).

Folia de Reis é um grupo religioso
que leva oracoes de casa em casa cantando
e mostrando sua cultura, esta é passada de
geracdao em geracao, geralmente iniciada
diante de uma promessa aos Santos Reis.

A Folia de Reis é celebrada na
religido catélica com o intuito de celebrar a
visita dos trés Reis Magos (Melchior,
Baltazar e Gaspar) ao Menino Jesus.

Ela é festejada durante 12 dias desde
24 de dezembro até o dia 6 de janeiro,
quando os Reis Magos chegam a Belém. No
momento que avistaram no céu a Estrela
[Guia], foram ao encontro de Jesus e leva-
ramincenso, ouro e mirra.

O grupo de Folia de Reis é formado
pelo mestre ou embaixador, o contra-
mestre, os trés Reis Magos, os palhacos, os
alferes e folides. Além disso, ocorrem
desfiles dos grupos pelas ruas dedicados ao
festejo.

Maria Fernanda Degasperi

6°ano B

Figura 3 — Mestre Geraldo dos Santos e seu
filho com professores e alunos.
Fonte - Ingrid Di Marco [2019].

Beatriz Vitoria da Silva

7°ano B
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Figura 4 - Desenhos feitos pelas criangas.
Valentina Rossi, Mateus Mattos, Nathan Gouveia Buniotto.
Fonte — Clarissa Rossi.

Eles usam fantasias coloridas, tocam
musicas tipicas com diversos tambores,
acordedes, sanfonas, pandeiros, gaitas,
dancando amelodiarespectivado grupo.
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Eu achava que Folia de Reis era
apena um grupo folclérico que cantava no
[Festival] folclore e nas igrejas, mas depois
que fizemos a pesquisa, descobri que era
algo muito maior.

Folia de Reis é um grupo religioso
que leva oracoes cantadas de casa em casa,
mostrando sua cultura e devocdo. E passada
de geracdo em geracao a partir de uma
promessa feita aos [Santos] Reis.

Eles passam de casa em casa pedindo ajuda
e arrecadando comida e dinheiro para a

Neste semestre, aprendi muita coisacom a
Eletiva Folclorando, através da professora Ingrid
e o Estevao. Um dos assuntos foi a Folia de Reis.
Aprendemos que ela é uma manifestacao re-
ligiosa formada pela Bandeira, pelos fardados, os
folides, o contramestre e o mestre. Além disso, os
grupos passam pelas casas em dezembro arreca-
dandodoacoes para fazer uma festaemjaneiro.

Aquinosudeste temos 3 tipos de folias:
-Baiana, com flauta;

- Mineira, sem flauta, com 7 pessoas cantando,
comum “gritinho” no fundo;

- Paulista, que é mais rdpida e geralmente nao
possui pandeiro.

Comunicam-se com a musica, pois ela é a
alma de uma Folia. Sdo vaidosos, gostam sempre
de estar de roupas novas e bonitas, trazem
sabedoria ancestral passada de geracdo a gera-
cao.

Maria Eduarda Prates de Oliveira

6°ano B

grande festa de Santos Reis que é feita para
todos, devotosounao.

Figura 5 — Alunos com Bandeira de Santos Reis e mascara do palhago.

Fonte: Estévao Reis.

Maria Clara Nespolo Aniceto

6°ano B

Figura 6 — Alunos com mascara e farda do palhaco.
Fonte — Estévao Reis [2019].
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Folia de Reis é uma cultura que foi
trazida pelos portugueses e adaptada pelos
brasileiros, e hoje é praticadaem diferentes
cidades e estados do Brasil.

A Folia de Reis é formada por um
grupo com uma bandeira, fardados, folides
e o mestre. Tem origem nos trés Reis
Magos.

Cada Folia tem sua musica, porém
existem os ritmos mineiro, baiano e alguns
outros. Amusica é aalmadaFolia, os folides
cantam e pedem permissdo para entrar nas
casas, louvando eagradecendo.

Na cidade onde eu moro [Olimpia]
existem 14 grupos de Foliade Reis.

Nesse poemaeuvou falar
Sobre aFoliade Reisacantar
Eaindavou perguntar

Serd que elessdode assustar?

As criancas morrem de medo
Muitos ficam espertos

E quandose aproximam
Jasabem, e ficamalertas

Mais vamos comecara contarsobreaFolia
La vem Gaspar, Melchior e Baltazar
Elesrepresentam muitaalegria

Rezando para Jesusabencoar

Ficaram encantados

Pois, elesviramem Belém
Umaestrelabem brilhante
Queatégritaramamém

Matheus Augusto Pereira Baraldi

6°ano B

Figura 7 - Desenhos feitos pelas criancas. Valentina Rossi,
Mateus Mattos, Nathan Gouveia Buniotto.
Fonte — Clarissa Rossi [2019].

Alicia Navarini

6°ano A

Viva o menino Jesus
Celebram os folides encantados
Vamoscelebraraluz
Dachegadadostrés Reis Magos

Vocésabia...
Quenoinicioeleseramdo mal?
Usavam até fantasia

Mas ficaram em outro astral

Fico muito feliz

Agoranao fiqguem esperando
Queremsaber mais?

Vem paraaEletivaFolclorando!!!

55¢ eesvaL po

JUBILEU
DE ORQUIDEA
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Figura 8 - Desenhos feitos pelas criancas. Valentina Rossi,
Mateus Mattos, Nathan Gouveia Buniotto.
Fonte — Clarissa Rossi [2019].
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Figura 9 - Desenhos feitos pelas criancas. Valentina Rossi,
Mateus Mattos, Nathan Gouveia Buniotto.
Fonte — Clarissa Rossi [2019].

Figura 10 — Alunos da disciplina “Folclorando” no Museu de Histéria e Folclore “Maria Olimpia”.
Fonte — Ingrid Di Marco [2019].
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Stwposio de @studos
€bnowusicologicos de Oliwmypia

Estévao Amaro dos Reis

Musico e Etnomusicélogo

Historicamente, o Festival do Folclo-
re de Olimpia caracterizou-se como um
evento que sempre promoveu e valorizou a
inovacdo. Podemos citar, como exemplo, os
eventos originados dentro do préprio
FEFOL ao longo dos anos de sua histéria,
como o Mini Festival, Festival da Seresta,
Gincana de Brincadeiras Tradicionais Infan-
tis, dentre outros.

Acompanhando esta tradicdo e com
o objetivo de trazer para o espaco do FEFOL
as discussoes tedricas contemporaneas re-
lativas aos estudos de folclore, propuse-
mos, em 2014, arealizacdo de um evento de
cardter cientifico como parte de sua pro-
gramacado. Assim nasceu o Circulo de
Palestras em Etnomusicologia de Olimpia,

Doutor e Mestre em Mdsica/Etnomusicologia, pela Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP), ha mais de duas décadas
dedica-se ao estudo do Festival do Folclore de Olimpia. De suas
pesquisas resultaram os seguintes trabalhos: Prdticas
Contempordneas das Culturas Populares Brasileiras: O Festival
do Folclore de Olimpia (2016) e O Festival do Folclore de
Olimpia, Sdo Paulo: uma festa imodesta (2012). Integra o
projeto tematico "O Musicar Local” (FAPESP/UNICAMP/USP).

que, no ano seguinte, deu origem ao
Simpésio de Estudos Etnomusicolégicos de
Olimpia.

Nestes seis anos de realizacdo, o
Simpésio de Estudos Etnomusicologicos de
Olimpia tem se consolidado como um
importante polo de reflexdao dentro do
FEFOL, recebendo Mestres das culturas po-
pulares e pesquisadores das maiores e mais
importantes universidades brasileiras e
estrangeiras: Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP), Universidade de Sao
Paulo (USP), Queen’s University Belfast,
Universidade da Flérida, Universidade Fe-
deral do Rio de Janeiro (UFRJ), Univer-
sidade Federal Fluminense (UFF), Uni-
versidade Federal de S3o Jodo del Rei

Figura 1- Il Simpésio de Estudos Etnomusicoldgicos de Olimpia - Vila Brasil.
Fonte - Cristina Prado [2016] .
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Figura 2- Pequ|sadores Estévao Reis, Suell Lara,
Antonio Moraes e Erica Giesbrecht - I Simpésio.
Fonte - Cristina Prado [2016] .

(UFSJ), Universidade Federal de Sao Carlos
(UFSCar) e Universidade Estadual de Goias
(UEG).

Sob a otica da etnomusicologia, o
Simpésio de Estudos Etnomusicolégicos de
Olimpia aborda questdoes relativas ao
Folclore na Modernidade, como 0s novos
contextos de performance, recriacoes tra-
dicionais, patrimonializacdo, educacdo e
turismo, novas tecnologias e industrias cria-
tivas. Integrando e trazendo para o centro
do debate os diversos agentes envolvidos
com a tematica do folclore, pesquisadores,
professores, agentes culturais e, especial-

51° Festival do Folclore de Olimpia
08 a 16 de agosto de 2015
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| Simpésio de Estudos Etnomusicolégicos
de Olimpia: o Folclore na Modernidade

Conferéncias, messas redondas, oficinas e apresentagdes artisticas
Conferéncia de abertura - Dra. Suzel Ana Reily
(UNICAMP/Q 's Uni

N 11, 12, 13 de agosto de 2015

el Praga de Atividades Folcloricas

Professor José Sant’anna
Olimpia — Sao Paulo

rmagdes: simposioolimpia@gmail.com
Realizagéo: Coold uo ia dos Festivais do Folclore e Associagéo de Defesa do
Folclore Brasileiro de Olimpia
Coordenagéo: Estévao Amaro dos Reis (Unicamp)
Gilson Scharnik (UEG)
Emerson Adriano Sill (UEG)
Produgdo:  Apoio:
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Figura 3- Cartaz do | Simpésio de Estudos
Etnomusicoldgicos de Olimpia.
Fonte - Estévao Reis [2015].
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Figura 4- Oficina de construcdo de gaitas e pifanos
1l Simpdsio de Estudos Etnomusicolégicos de Olimpia.
Fonte - Estévao Reis [2017].

Figura 5- Alunos da Oficina de gaitas e pifanos
1l Simpdsio de Estudos Etnomusicolégicos de Olimpia.
Fonte - Estévao Reis [2017].

mente, os grupos folcléricos.

As discussoes suscitadas nestes anos
de sua realizacdo indicam que os objetivos
do Simpésio estao sendo alcancados: apre-
sentar os conceitos contemporaneos e os
novos estudos de folclore para um publico
de ndo especialistas, fomentar o debate
entre todos os agentes envolvidos, possi-
bilitar novos espacos de debate dentro do
FEFOL, valorizar as pessoas de Olimpia e a
producdo de conhecimento na cidade,
dando continuidade ao legado dos profes-
sores Victoério Sgorlon, José Sant’anna e
demais pioneirosdo FEFOL.

Arealizacdo sistematica do Simpodsio
de Estudos Etnomusicolégicos contribui
para fortalecer e consolidar aidentidade de
Olimpia como uma referéncia em festivais
de folclore e nos demais temas relativos as
culturas populares brasileiras. A possibi-
lidade de reflexao critica sobre o legado do
professor Sant’anna e a importancia deste
legado para a Estancia Turistica de Olimpia
no momento atual enriquecerd sobrema-
neira e em todos os niveis, a Capital
Nacionaldo Folclore.

Figura 6- Professor Daniel Magalhaes
Oficina de gaitas e pifanos.
Fonte - Estévao Reis [2017].
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Bens materiais e imateriais e minha
experiéncia com o professor José Sant' anna

Pelos idos de 1994, a Diretoria de
Cultura, na época, me convidou para es-
crever uma revista sobre Olimpia, na qual
ficariam registrados fatos culturais gerais
em seus mais diversos ambitos.

Depois de pronto o “piloto”, fui ao
escritério do Professor José Sant’anna e
pedi, com receio que parecesse pretensao,
que ele desse algumas sugestoes refe-
rentes ao conteldo e, também, fizesse a
correcdo ortografica. Para minha surpresa,
foi uma conversa muito gratificante na qual
ele meincentivou bastante a continuar com
o projeto e com minhas atividades relativas
a pesquisa. O papo rendeu horas, e o aspec-
to que ele mais elogiou foi a parte darevista
onde eu relatava que tinhamos em Olimpia
um folclore que ocorria espontaneamente
durante o ano todo. Conversamos sobre o
fato de ter o olhar atento, para ver os
meninos empinando pipa nos bairros, os
grandes tachos cozinhando pamonhas,
feitas em reunioes de familiares e amigos,
as Folias de Reis que circulam pela cidade.

Essas atividades, que nos parecem
t3o naturais e que fazem parte do nosso
cotidiano, sdo nosso patrimoénio cultural
imaterial, nossas praticas, expressoes e co-
nhecimentos, que sao transmitidos de ge-
racdo em geracao, nos envolvendo em um
sentimento deidentidade e continuidade.

Rosely Mayse Seno

Arquiteta, mestra e especialista em Patriménio Cultural
Arquiteténico. Diretora do Museu de Histéria e Folclore “Maria
Olimpia”.

Assim, fazem parte do nosso patri-
monio imaterial os grupos folcléricos de
raiz, que sao parte da nossa histéria e
carregam consigo toda uma tradicdo vinda
do Congo. Para os que assistem, sdo grupos
folcloricos, para eles, religidao pura. E por
iSso mesmo carregam em Si a esséncia
verdadeira que expressam e tanto nos
encantam, como é o caso da Congada de
Fitas ou do Terno de Mocambique, rituais
afro-brasileiros que nascem dos cortejos de
coroacdo de reis, do culto aos ancestrais
africanos e das homenagens a Nossa
Senhora do Rosario, S3o Benedito, Santa
Ifigénia, Nossa Senhora d’Abadia, Nossa
Senhorada Guia e Nossa Senhora Aparecida
e também S3o Domingos.

Figura 1 - Grupo Folclérico Terno de Congada
Chapéu de Fitas de Olimpia.
Fonte - Arquivo Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo.
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As Folias de Reis, que perambulam
pelas casas entre o Natal e Ano Novo,
oferecendo a “bandeira” e recolhendo a
doacdo paraafestadachegadade “Reis” ea
“chegada propriamente”, comemorada no
dia 6 de janeiro, mas que acaba aconte-
cendo em varias datas, um belo ritual, cuja
representacdo é adornada por trés arcos,
carregados de significados, que variam de
companhia para companhia. Em algumas, o
primeiro arco, normalmente confeccionado
em bambu e com flores artificiais, simboliza
o portao de Belém, no qual os trés Reis
Magos passaram; no segundo, se tem a
representacdo da entrada ao local onde se
encontrava o Menino Jesus; o terceiro e
altimo arco por sua vez é a representacao
da manjedoura onde ele nasceu. Em outras,
no primeiro verificamos a presenca da
chave, que seria da cidade de Belém; no
segundo hé a existéncia da Meia Lua, essa
seria a contribuicdo dos Reis Magos para
que Herodes ndo encontrasse o menino
Jesus; no Ultimo arco observa-se a presenca
daEstrela Guia, que orientou najornadados
Reis Magos até o encontro do Menino Jesus
e nos dias de hoje serve como guia para os
préprios devotos.

Figura 2 - Faixa da Companhia de Reis Lapinha de Belém.
Fonte - Acervo Museu de Histéria e Folclore “Maria Olimpia”

Figura 3 - Presépio Montado pela Cia de Reis Lapinha de Belém.
Fonte - Acervo Museu de Histéria e Folclore “Maria Olimpia”.

A confeccdo dos presépios também
carrega em si um ritual ancestral, e muitas
sdo as residéncias que os deixam montados
o ano todo, conforme me relatou o Capitao
Zé Ferreira, que lidera os grupos folcléricos
CongadadeFitase Ternode Mocambique.

Figura 4 - Presépio montado na residéncia do
Capitdo José Ferreira.
Acervo pessoal Capitdo José Ferreira.
Fonte - Maria Abadia Ferreira da Costa (Nega Ba).

Também temos aqui os grupos com
tradicdo lusa, como o Sao Goncgalo, cujo
ritual em devocdo ao santo inicialmente era
apresentado nos templos religiosos caté-
licos, com o objetivo de catequizar os pa-
gaos.

1. Extraido do Artigo escrito por SILVA, Juliana Martins, intitulado “As Manifestacées Socioculturais na Festa de Santos Reis, Comunidade
Cruzeiro dos Martirios no Municipio de Cataldo-GO, para o XVIll Encontro Regional (ANPUH—-Mariana, MG, 2012).

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 56 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




Figura 5 - Danca de S3o Gongalo. Museu de Histéria
e Folclore “Maria Olimpia”.
Projeto Museu Vivo.
Fonte - Arquivo Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacao.

Toda essa riqueza, cujo reconheci-
mento e incentivo inicial devemos ao
professor José Sant’anna, ainda subsiste
debaixo de nossos olhos e fazem parte da
nossa riqueza imaterial. Cabe a nés, olimpi-
enses, preserva-la e divulga-la, incentivan-
do agdes nas escolas, para que os pequenos
venhama conhecer e avalorizaresse legado
cultural que atravessa as geracgoes e insiste
na sua permanéncia, apesar de todas as
dificuldades.
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Figura 6 - Pecas do sitio arqueoldégico Maranata.
Fonte - Museu de Histéria e Folclore “Maria Olimpia”.

Mas Olimpia também possui riqueza
material. Basta explorar a histoéria através
do sitio arqueoldgico indigena Maranata. A
regido foi originariamente habitada pelos
indios, prova disso é que em 1994, na cons-
trucdo do conjunto habitacional que da no-
me ao sitio, foram achados fragmentos de
urnas funerarias, utensilios domésticos e
tantas outras riquezas, que provam mate-
rialmente a existéncia desses primeiros
habitantes.

Ainda é possivelidentificarosimbolo
da posse das terras do antigo povoado,
denominado Ribeirdo dos Olhos d'Agua, ao
lado do qual foi “fincado” um cruzeiro de
aroeira, marco zero da Cidade de Olimpia.

Figura 7 - Local onde foi erguido a primeira cruz em Olimpia
Rua David de Oliveira, 776 - Olimpia-SP.
Fonte - Arquivo Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicagdo.

Um olhar atento também é capaz de
observar uma area ainda repleta dos signos
da economia cafeeira em nosso Municipio,
nos arredores do Edificio Giosué Tonanni,
uma edificacdo de 1910, cujo proprietario,
que da nome ao palacete, foi um préspero
cafeicultor e que nos deixou como legado
um belissimo exemplar da Belle Epoque
paulista, um sobrado dotado com os recuos
necessarios que proporcionam visibilidade,
ventilacdo e insolacdao adequadas, quintal,
gradis com repertoério Art Nouveau, forro
trabalhado em madeira de lei, belissimas
esquadrias, pilares em ferro Ffundido,
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pinturas parietais executadas em técnicade
stencil e uma caracteristica que confere ao
palacete vir a ser um rarissimo exemplar da
construcao eclética: quadros de paisagens
de Veneza, pintados por artistas italianos
nas molduras envoltoérias a edificacdo.

Figura 8 - Palacete Giosué Tonanni.
Fonte - Arquivo Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicagao.

O edificio Giosué Tonanni, o comple-
X0 arquitetonico da Estacao Ferroviariae a
residéncia de Geremia Lunardelli, cafeicul-
tor e ex-prefeito de Olimpia, uma belissima
residéncia com repertério neo-classico, da-
tadade 1922, porsisé formam um conjunto
arquiteténico dos mais valiosos e integros
da cidade, inclusive pela permanéncia de
alguns armazéns de beneficiamento agri-
cola e ruas de paralelepipedo e que cons-
tituem-se como uma das paisagens urbanas
mais emblematicas do Municipio.

Figura 9 - Antiga Residéncia Geremia Lunardelli.
Fonte - Alessandre Marcelino.
http://www.estacoesferroviarias.com.br/o/olimpia.htm.

Figura 10 - Antigo Prédio do Complexo da
Estacdo Ferroviaria de Olimpia.
Fonte - http://www.estacoesferroviarias.com.br/o/olimpia.htm.

Outro exemplo relevante do nosso
acervo material é o complexo arquitetonico
da Beneficéncia Portuguesa, construido em
1921, para ser Prefeitura e Camara de
Vereadores. O prédio foi construido com
recursos proéprios do entdo prefeito
Geremia Lunardelli e doado para o Muni-
cipio. Em 1926, o prédio foi comprado pela
Beneficéncia Portuguesa de Olimpia. O
complexo arquitetdonico, com caracteris-
ticas predominantes da arquitetura Neo-
classica carrega em si valores inestimaveis
de natureza histérica, arquitetdnica e artis-
tica. Na década de 1950, o entdo médico re-
sidente, Dr. Custédio Ribeiro de Carvalho,
por indicacdao de seu sobrinho, o artista
plastico Flavio de Carvalho, um dos pionei-
ros do Modernismo no Brasil, contratou
Durval Pereira, um artista impressionista,
para retratar cenas com motivos portugue-
ses na sala de reunides da Beneficéncia.
Estas belissimas pinturas permanecem in-
tactas até os dias de hoje e juntamente a
uma imponente mesa de madeira e poltro-
nas torneadas com o assento e o encosto
em couro trabalhado, formavam a ambién-
cia da sala de reunidoes. A mesa e cadeiras
sao hoje parte do acervo do Museu de
Historia e Folclore “Maria Olimpia”.

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 58 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




Figura 11 - Prédio da Antiga Beneficéncia Portuguesa de Olimpia.
Fonte - Arquivo Prefeitura/Divisdo de Comunicacao.

Figura 12 - Pinturas Parietais da Sala de reunides interna ao
Prédio da Antiga Beneficéncia Portuguesa de Olimpia.
Fonte - http://www.ifolha.com.br.

Figuras 13 - Pinturas Parietais da Sala de reunides interna ao
Prédio da Antiga Beneficéncia Portuguesa de Olimpia.
Fonte - http://www.ifolha.com.br.
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Figuras 14 - Pinturas Parietais da Sala de reunides interna ao
Prédio da Antiga Beneficéncia Portuguesa de Olimpia.
Fonte - http://www.ifolha.com.br.

O atual prédio do Museu de Histéria
e Folclore “Maria Olimpia” também consti-
tui-se como um exemplar arquiteténico de
grande valordadécadade 1940.

A residéncia de alvenaria de tijolos,
pordo alto, piso e forro de madeira, areas
molhadas de ladrilho hidraulico colorido,
telhado de varias dguas e pé direito alto,
estd localizada em um amplo terreno,
cercada por um jardim francés, usualmente
utilizado nas edificacoes Neocoloniais, caso
do exemplar. Foi construida pelo comerci-
ante portugués David de Oliveira, proprie-
tario de um império na cidade de Olimpia,
composto de maquinas de beneficiamento,
propriedades rurais e empreendimentos
em varios ramos comerciais, que o projeta-
ram como um dos empresarios mais impor-
tantesdaregido.

O riquissimo acervo do Museu,
localizado a Rua David Oliveira, n° 89, é
composto por, aproximadamente 3.000
pecas, estd agora dividido em dois segmen-
tos: Histoéria da Cidade e Folclore, além de
uma biblioteca onde encontram-se livros
que pertenceram ao acervo pessoal do
professor José Sant’anna, gentilmente
cedidos porsua familia.
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Figura 15 - Antiga Residéncia do Comerciante David de Oliveira,
hoje Museu de Histéria e Folclore “Maria Olimpia”.
Fonte - Arquivo Prefeitura /Divisdo de Comunicacao.
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Figura 16 - Biblioteca do Museu de
Histoéria e Folclore “Maria Olimpia”.
Fonte - Matheus Graton.

O segmento Histéria da Cidade
consta de um variado nimero de moveis,
quadros, documentos, fotografias e pecas
utilitarias, que expressam os varios perio-
dos pelos quais passou o Municipio.

O segmento Folclore consta de um
memorial em homenagem ao professor
José Sant’anna, criador do Festival de
Folclore de Olimpia, documentos que
descrevem a sua trajetoria, assim como
objetos, personagens, lendas, indumenta-
rias e outros componentes relativos ao
tema.
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Figura 17 - Sala do Museu de Histéria e Folclore “Maria Olimpia”,
contendo acervo tematico.
Fonte - Tina Riscali.

Convém lembrar que esse acervo foi
coletado gradativamente pelo professor
José Sant'anna e por outros estudiosos do
folclore e da histéria da cidade, mas nao se
pode esquecer da dedicacdo e carinho
exercidos por Maria Miranda, filha de tra-
dicional familia olimpiense que preserva as
tradicoes da Folia de Reis. Maria devotava
um respeito incondicional a obra do profes-
sor e, com muito zelo e amor, cultivou,
preservou e organizou cada documento,
cadaobjeto, cada fotografia, mesmo depois
que o professor nos deixou. Provavelmente
esse material ndo teriasido preservado sem
o cuidado da “Maria do Museu”. Ainda hoje,
ao organizar objetos e expografia, ¢ comum
verificar resquicios frutos do seu trabalho.
Papéis de seda envolvendo fotografias,
pastas e mais pastas com os documentos
deixados pelo professor, catalogacdo dos
objetos. Uma musedloga nata. Hoje o acer-
vo estd sendo reorganizado e catalogado,
mas nada fariamos sem o legado que elanos
deixou.
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Figura 18 - Maria Miranda (Maria do Museu).
Fonte - http://folcloreolimpia.blogspot.com/.

E, encerrando, necessariamente
tenho que voltar ao meu encontro com o
Prof. José Sant’anna. Sobre a revista: ela
nunca foi editada, mas o mais importante
foi ter sido referendada por uma das pesso-
as maisinteressantes, inteligentes e dotada
de tamanha sensibilidade que jamais
conhecinavida. O Professor José Sant'anna
soube enxergar valores culturais intrinse-
cos a nossa cidade e conseguiu organiza-los
e evidencia-los, fazendo com que o Festival
se tornasse essa poténcia que é, e que hoje
nos representa nacionalmente, como um
valor inestimavel que vem agregar atribu-
tos que por si evidenciam a Estancia
Turistica do Municipio de Olimpia no ce-
nario turistico mundial.

Figura 19 - Recinto do Folclore.
Fonte - Arquivo Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacéo.
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Wovos cowtextos de perforwance, festivais de
folclove e o caso do YPastoril dowa Joaquina’

Estévao Amaro dos Reis
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP)

Doutor e Mestre em Mdsica/Etnomusicologia, pela Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP), hda mais de duas décadas
dedica-se ao estudo do Festival do Folclore de Olimpia. De suas
pesquisas resultaram os seguintes trabalhos: Prdticas
Contempordneas das Culturas Populares Brasileiras: O Festival
do Folclore de Olimpia (2016) e O Festival do Folclore de
Olimpia, Sdo Paulo: uma festa imodesta (2012). Integra o
projeto temdtico "O Musicar Local” (FAPESP/UNICAMP/USP).

Yesuwo

Os festivais de folclore sdo um tipo
de evento que estd alterando a forma de
atuacdo dos grupos performativos das
culturas populares brasileiras no mundo
contemporaneo. Entendendo estes espa-
¢os como novos contextos de performan-
ce para estas praticas e apoiado nos tra-
balhos de Etienne Wenger (1998; 2012),
este trabalho propde uma reflexdo acerca
do papel destes eventos na atualidade.

Cowtextos trvadicionais e

WovoS contextos de perforwawnce

A escassez dos contextos tradi-
cionais de performance é um fendémeno
que perpassa todo o universo das culturas
populares brasileiras no mundo contempo-
raneo. Compreendido aqui como a locali-
dade na qual determinada expressao das
culturas populares originalmente se de-
senvolve e se manifesta, o contexto tra-

Para isso, apresentaremos um breve relato
etnogréfico do Festival do Folclore de
Olimpia e do Pastoril Dona Joaquina de
Sao Goncalo do Amarante.

Palavras-chave: Novos contextos de per-
formance. Festivais de folclore. Comunida-
des de pratica. Musicar local. Pastoril.

dicional de performance redne as condi-
coes necessdrias, materiais e simbdlicas,
para que a performance do grupo repre-
sentante daquela localidade se desenvolva
de acordo com o que foi estabelecido pela
sua tradicado histérica. O fundamento pode
vir na forma de uma narrativa mitica, como
no caso dos grupos pertencentes ao Rei-

1. Publicado originalmente nos Anais do IX Encontro Nacional da Associagdo Brasileira de Etnomusicologia e XIl Encontro Nacional de Educagdo

Musical da UNICAMP - ENABET/EEMU. Campinas, Sdo Paulo, 2019.
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nado do Rosario, através de uma narrativa
que remeta aos antepassados, ou ainda
ligado a alguma acdo de causalidade, como
€ o caso das Folias de Reis. Por exemplo, o
contexto tradicional de performance das
Folias de Reis é constituido pelas ruas e
casas da comunidade historicamente visi-
tadas durante a jornada, pela casa sede da
Folia, pelo local onde é realizada a Festa
de Chegada e também pelas pessoas
envolvidas com a performance e com a
tradicdo da Folia de Reis. Em outras pala-
vras, o contexto tradicional de performan-
ce compreende a totalidade dos espacos e
dos atores sociais que compoem a loca-
lidade que historicamente abriga o grupo.
Acontece que no mundo contempo-
raneo os contextos tradicionais de perfor-
mance sdo cada vez mais raros, chegando
alguns, inclusive, a desaparecer. Por outro
lado, verifica-se o aparecimento de um
ndimero cada vez maior de novos contex-
tos de performance, organizados, de mo-
do geral, na forma de festivais de folclore.
Com a denominacdo de festivais de fol-
clore, festivais internacionais de folclore,
encontros de culturas populares, festas
das nacoes, dentre outros, estes eventos
sao encontrados praticamente durante o
ano todo, de norte a sul do pais. Sao
semelhantes na forma e no conteldo e
geralmente diferem quanto ao tempo de
duracdo e a quantidade de grupos folclori-
cos reunidos. E importante notar que
apesar de trazerem, implicita ou explicita-
mente, a palavra folclore em suas denomi-
nacoes, tais eventos apresentam grupos
de musica e dancas consideradas “tradicio-
nais” ou folcléricas. Nestes eventos, todas
as atividades se organizam em torno da
musica e em muitos deles, a presenca de

musicos nos grupos participantes é obriga-
téria, sendo vetada a participacdao de
grupos que nao utilizem musica ao vivo.

Os fatores que levaram a escassez
dos contextos tradicionais de performance
sdao multiplos e variados, englobando des-
de os processos migratérios do campo
para a cidade, a restricido imposta pela
Igreja dos espacos destinados as festas
populares e até mesmo a incorporacao de
novas tecnologias, como o radio, a televi-
sao e hoje, a internet. Em alguns casos,
advindos do simples fato da chegada da
energia elétrica. Se no passado, em um
mundo considerado “ideal”, a Folia de Reis
percorria longas distancias na zona rural e
muitas vezes os folides pernoitavam e se
alimentavam como convidados das casas
visitadas durante a jornada, hoje, na
cidade, no mundo moderno, muitas casas
nao abrem as suas portas para recebé-los.
O mesmo acontece com outras manifesta-
coes, se no “tempo dos antigos” o Boi de
Reis de Cuité (Rio Grande do Norte) brin-
cava até o dia amanhecer, hoje, as suas
performances s6 poderdo ser vistas duran-
te um curto periodo de tempo em algum
festival de folclore ou algum outro local
para o qual foram convidados a se apre-
sentar. Neste novo cenario, 0os grupos
performativos das culturas populares
buscam se adaptar a um “novo mundo”,
para o qual, originalmente, ndo foram
criados.

Os novos contextos de performan-
ce tém como caracteristica a reunido de
expressoes distintas em um mesmo espa-
co, ao contrario do que se observa nos
contextos tradicionais, que reinem basica-
mente expressoes semelhantes: Folias de
Reis, nas Chegadas de Reis; Grupos de

2. O Boi de Reis de Cuité (Rio Grande do Norte) sofre o mesmo impacto do Pastoril com a chegada da energia elétrica a cidade de Pedro Velho,
trazendo consigo as novas formas de entretenimento representadas pela televisdo (REIS, 2016;2012).
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Congado, nas Festas de Congado; grupos
de Boi nas Festas de Bumba meu Boi e Boi
Bumbd. Nos novos contextos de perfor-
mance ha uma igualizacdo das tradicoes e
dos locais inerentes a cada grupo: a folia ja
ndo canta para pagar uma promessa ou
para abencoar e agradecer o dono da casa
pelo donativo recebido; os congos e
mocambiques louvam Nossa Senhora do
Rosario em um local distinto do local da
sua festa; os inUmeros grupos de bois
fazem soar os seus instrumentos em épo-
ca distinta do dia de Sao Joao; os pastoris
ja ndo tém mais os patios das igrejas para

Os estudos de folclove

Historicamente, desde os tempos
de Herder (1744-1803), os estudos de fol-
clore foram orientados em grande medida
pela busca da “alma nacional”, encontrada
mediante o acesso as expressoes “puras”,
simples e ingénuas do povo (REILY, 2000).
O ponto de partida literdrio e filologico
destes estudos (BEN-AMOS, 1971) trans-
formaram tais expressdes em “objetos fol-
cloéricos”, fFazendo com que as coletas reali-
zadas tivessem como objetivo primeiro,
“preservar” e evitar o seu desapareci-
mento. Em um periodo de consolidacao
dos Estados Nacdo, esta proposta levou
indmeros intelectuais a se engajarem em
uma verdadeira corrida em busca do
folclore (ORTIZ, 1994). No Brasil ndo foi
diferente. Fonseca (2009) destaca que as
transformacdes experimentadas no pais
durante a primeira metade do século XX,
entre elas, a necessidade de o Brasil se
firmar no cenario internacional como uma
nacdao com caracteristicas proprias, moveu
uma parcela da intelectualidade brasileira

saudar o menino Jesus. Nestes contextos,
performances oriundas de tradicbes que
muitas vezes levaram séculos para concre-
tizar a sua forma, se transformam em
espetiaculo (CARVALHO, 2004), e sao
classificadas como “folclore”. Entretanto,
tendo esta perspectiva considerada, a
reflexdao empreendida neste trabalho tem
como objetivo demonstrar que, ao ofere-
cer um nNOvVo espaco para as praticas
destes grupos, os novos contextos de
performance suprem, em certa medida, a
escassez dos espacos tradicionais de
performance.

em busca de modelos de representacao
que pudessem delimitar a construcao de
um sentimento de pertencimento a nacao.
Inspirados pelas pesquisas deste periodo,
nascem os eventos de natureza folclorica,
nos quais se incluem os festivais de fol-
clore e os seus congéneres. No entanto, a
busca pela “alma nacional” fez com que
estas pesquisas pioneiras se concentras-
sem no “objeto folclérico”, em detrimento
de toda a diversidade sociocultural que o
conforma e o determina (REYLY, 1990),
desconsiderando assim os atores sociais
envolvidos. Este tipo de enfoque fez com
que o termo folclore adquirisse uma cono-
tacdo pejorativa, estendendo-se posterior-
mente aos Festivais de folclore. Sob esta
perspectiva, os festivais de folclore passa-
ram a ser vistos como espacos de desca-
racterizacdo e desvirtuamento das expres-
soes das culturas populares, considerados
como locais meramente destinados ao
espetaculo.
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Carvalho, (1994) utiliza os termos
“espetacularizacdo” e "“canibalizacdo” da
cultura popular para discutir este pro-
cesso. Inseridas nestes novos contextos, e
submetidas a uma “negociacdo” mediada
pela relacdo desigual de poder, as culturas
populares seriam submetidas aos ditames
do poder hegemédnico. Entretanto, no que
concerne as relacoes de poder observadas
no universo dos Ffestivais de folclore,
acredito ser importante trazer para a
reflexao o pensamento de Caetano Popoff
(2009), cujo trabalho propoe a relativi-
zacao do conceito de subalternidade. Se-
gundo a autora, o conceito de subal-
ternidade deve ser analisado em sua rela-
cdo de negociacdo constante com o poder
hegemonico, e ndo apenas como aquele
que “compreende a impossibilidade de
alguns grupos de ter sua prépria voz, de
manifestar seu préprio universo cultural e
legitima-lo no contexto da diversidade”
(CAETANO POPPOF, 2009, p. 9). Ou como
aponta Carvalho (1994), que “a condicdo

de subalternidade é a condicao do silén-
cio”. O pensamento de Caetano Popoff
corrobora o pensamento de Canclini
(2010), para quem a “negociacao” sempre
foi uma estratégia muito importante utili-
zada pelos setores subalternos.

Independentemente da abordagem
considerada, o fato é que atualmente os
festivais de folclore, enquanto novos con-
textos de performance, representam um
tipo de evento que esta alterando signifi-
cativamente a funcdo e a forma de atua-
cao dos grupos performativos das culturas
populares, tanto no Brasil quanto no exte-
rior. Movidos pelo desaparecimento gra-
dual dos contextos tradicionais de perfor-
mance, os grupos folcléricos buscam se
adaptar aos novos espagos que s3o cria-
dos. Processo semelhante pode ser obser-
vado nos Encontros de Bandas, eventos
que contribuiram para a manutencdo e
reestruturacdo das bandas de musica
(REILY & BRUCHER, 2013).

Cowunidades de pratica: o festival do folclove

de Oliwyia e o Pastoril dova Awquim

Etienne Wenger (1998), cunhou o
termo “comunidades de pratica” para se
referir a um grupo de pessoas “que se en-
volvem em um processo de aprendizado
coletivo em um dominio compartilhado do
saber humano” (WENGER, 2012, p. 1). As
comunidades de pratica podem ser obser-
vadas nas mais variadas formacdes: “um
grupo de alunos que define a sua identida-
de na escola; uma rede de cirurgides
explorando novas técnicas; uma reuniao
de gerentes de primeira viagem ajudando
uns aos outros a lidar com os problemas”

(WENGER, 2012, p. 1). Embora o trabalho
do autor nao trate de grupos que tenham
como meta especifica o fazer musical, a
sua obra “proporciona uma estrutura para
pensar as comunidades musicais locais,
subalternas ou nao” (REILY, 2014). Wenger
(1998; 2012) enumera trés caracteristicas
para o estabelecimento de uma comunida-
de de prética: 1) o dominio, que se consti-
tui no elemento fundamental do grupo, a
identidade de uma comunidade de pratica
é definida por um dominio comum de
interesse; 2) a comunidade, formada pelos
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individuos e por suas interacoes, o que
traz como resultado a construcdo de rela-
cionamentos; e 3) a pratica, que pode ser
compreendida como o conhecimento com-
partilhado pelos membros. Os membros
de uma comunidade de prdtica sdo pra-
ticantes, se envolvem em atividades e dis-
cussdes conjuntas ao perseguir seus
interesses dentro do dominio, desenvol-
vendo um repertério de recursos através

de uma pratica compartilhada (WENGER,
2012). O conceito de comunidades de pra-
tica traz implicito o carater de negociacao,
necessario ao bom Ffuncionamento da
comunidade e o desenvolvimento em pa-
ralelo dos trés elementos expostos acima,
permite que a comunidade de pratica seja
cultivada.

Figura 1 - Festival do Folclore na Praca da Matriz.
Fonte — Arquivo do FEFOL. Década de 1970.

O Festival do Folclore de Olimpia
(FEFOL) completou cinquenta e quatro
anos de realizacdo ininterrupta em 2018.
Com origem no ambiente escolar, o
embrido do FEFOL remete as aulas minis-
tradas pelo professor Victério Sgorlon
(1933-2011), no Ginasio Olimpia, em mea-
dos dos anos 1950, com o objetivo de des-
pertar o interesse dos alunos para os te-
mas do folclore. Das palestras e seminario
organizados por Sgorlon, resultou o 1°
Festival Folclérico de Olimpia, realizado
em 1965. O FEFOL cresceu rapidamente,
gerando uma grande repercussao em toda
a regido. A partir de entdo, professores,
universitarios, folcloristas, cantores famo-
sos, escritores e jornalistas, dirigiam-se a

Olimpia no més de agosto para assistir o
encontro de grupos folcléricos de todo o
pais. Neste periodo, pesquisadores como
Rossini Tavares de Lima e Laura Della
Moénica e cantoras como Inezita Barroso,
eram vistas com frequéncia nas edicoes do
FEFOL. Atualmente, o FEFOL é o maior
evento do género do pais e recebe quase
uma centena de grupos folcléricos de
todas as regides brasileiras (REIS, 2012).

O Pastoril Dona Joaquina foi funda-
do em 2006 pela professora Sephora
Bezerra (1962-2016), com o objetivo de
renovar a tradicdo do pastoril em Sao
Goncalo do Amarante (Rio Grande do
Norte), uma tradicdo que nao era encon-
trada na regido ha aproximadamente vinte

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 66 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




anos, segundo relato de Alexander
Ivanovich Benigno, integrante do grupo e
primo de Sephora: [...]Jeu acredito que o
altimo Pastoril que apareceu por la foi o
Estrela do Norte [...] e ndo houve uma
renovacdo, porque com essa histéria da
televisdo, ficou tudo muito mais dificil
(IVANOVICH, 2012).

O folguedo do pastoril é encontra-
do tradicionalmente no nordeste brasilei-
ro, especialmente nos estados de Alagoas
e Rio Grande do Norte. Originalmente,
representava a visita dos pastores ao
estabulo de Belém. Nos patios das igrejas
e em frente ao presépio entoavam cantos
e loas a espera da Missa de Natal. Ainda
segundo Ivanovich, no Rio Grande do
Norte sdo encontrados dois tipos de
pastoris: o pastoril religioso, também
chamado de Lapinha,

[...] que conta exatamente a histéria
das pastorinhas que vao fazer a
visitacdo ao menino Deus que acaba
de nascer, entdo elas partem, procu-
rando o presépio, né?! [..] eram
apresentados principalmente nos
patios de igrejas, é onde aconteciam
as festas religiosas ou as festas de
presépio, de festejo do nascimento de
Jesus Cristo (IVANOVICH, 2012).

E o pastoril profano, que surge a
partir do pastoril religioso,

[...] porque o Pastoril profano era uma
forma das proprias meninas que
passavam o ano todo nos patios das
igrejas, sendo pastorinhas. De uma
forma, elas se soltavam e comecaram
a cantar musica que nao eram direcio-
nadas, exatamente, para essa home-
nagem ao menino Deus [..] e as
musicas foram ficando mais picantes
[...] IVANOVICH, 2012).

Ivanovich chama de “profanizacdo”
0 processo que fez com que os pastoris,
hoje, se apresentem fora do periodo
natalino.

Assim como toda manifestacdo das
culturas populares brasileiras, ou folclori-
cas, como preferimos denominé-las, o
Pastoril apresenta variacoes de acordo
com a regido onde é encontrado. CAmara
Cascudo (1898-1986), ([1954], 2000, p.
491) assim descreve um pastoril por ele
observado: “os grupos cantam vestidos de
pastores, com a presenca do velho, do
vilao, do saloio, do soldado e do marujo”.
As personagens descritas por Camara
Cascudo (2000), diferem das personagens
do Pastoril Dona Joaquina. Além disso, no
Dona Joaquina a figura do velho é substi-
tuida pela figura do palhaco. O Pastoril
Dona Joaquina é formado por aproxi-
madamente vinte integrantes divididos
entre dancarinos e musicos, além da figura
da Diana e do Palhaco. Os dancarinos sao
exclusivamente do sexo Ffeminino, divi-
didos em dois grupos de cinco, o cordao
azul e o cordado encarnado. A personagem
da Diana é a responsavel pela mediacao
dos conflitos entre os dois cordoes. O
grupo musical que acompanha o grupo
pode variar entre seis e oito integrantes.

Fonte — Carlos Isaias [2015].

3. Parasaber mais ver Reis (2016;2012).

4. Loas-parte declamada, geralmente de maneiraimprovisada, no intervalo entre as can¢ées do pastoril.
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Figura 3 — Sephora Bezerra, Felipe Erik e Alexander
Ivanovich, no FEFOL.
Fonte — Estévao Reis [2012].

As dancarinas dos corddes usam
vestidos de tecido leve adornados com
lantejoulas na barra, na cintura e no colo e
trazem na cabeca uma espécie de coroa,
enfeitada com as mesmas lantejoulas dos
vestidos. Os trajes dos dois cordoes di-
ferem somente quanto a cor: vermelho ou
azul. Entre as dancarinas, a personagem da
Diana é o Unico cujo traje se diferencia,
por ser a mediadora do embate empre-
endido pelos corddes azul e encarnado
durante a performance. O seu vestido é de
tecido branco e carregado de detalhes que
fazem referéncia aos dois cordoes e sua
coroa é dividida simetricamente entre as
cores azul e vermelha. O palhaco veste
camisa azul, calca xadrez com suspen-
sorios e um paleté a semelhanca de um
fraque com um girassol na lapela. Um cha-
péu coco nas cores vermelho e azul, meias
e ténis completam o traje. Traz a mao uma
espécie de cajado de nome macaxera.
Responsdvel pela manutencdo e pelo bom
andamento da performance, o palhaco
estimula as pastoras de maneira jocosa e
interage com o publico através de piadas e
brincadeiras

No que se refere a instrumentacao,
esta também difere da instrumentacao do

Figura 4 - Corddo Encarnado (a esquerda).
Pastoril Dona Joaquina em Olimpia.
Fonte — Estévdo Reis [2012].

Figura 5 - Cord&do Azul (a direit)a. Pastoril Dona Joaquina em Olimpia.
Fonte — Estévao Reis [2012].

pastoril descrito por Camara Cascudo
(2000), denominados instrumentos de pau
e corda. O Pastoril Dona Joaquina conta
com musicos amadores e profissionais em
sua formacao e utiliza somente instrumen-
tos confeccionados de maneira industrial:
uma zabumba ou bombo; uma caixa clara
ou tarol; um pandeiro; um cavaquinho; um
violdo; um naipe de metais com saxofone
tenor, trombone e trompete; vozes femi-
ninas e uma voz masculina. O personagem
do palhacdo é o organizador da perfor-
mance, que exerce ainda a funcdo de
cantor do grupo. O repertério tem carater
agitado e alegre e engloba os ritmos do

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 68 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




forré (marchas, baides, arrasta-pés), sendo
a excecdo o samba. As letras tratam de te-
mas relacionados a brincadeira do Pastoril
e na maioria das vezes possuem duplo sen-
tido. Convidado pela primeira vez em
2007, o Pastoril Dona Joaquina participou
de sete edicdes consecutivas do Festival
do Folclore de Olimpia, 2007, 2008, 2009,
2010, 2011,2012 e 2013..

s
R e A

Figura 6 — Pastoril Dona Joaquina em Olimpia. Musicos ao fundo.
Fonte — Estévao Reis [2012].

No que concerne 3 sua organizacao,
o Pastoril Dona Joaquina pode ser enten-
dido como uma comunidade de pratica
(WENGER, 2012). E como dito anterior-
mente, a negociacdo é uma caracteristica
intrinseca das comunidades de pratica.
Isto considerado, se observa que no uni-
verso das culturas populares, qualquer
grupo folclérico se submete a constantes
processos de negociacdo para poder fun-
cionar, do mesmo modo, qualquer outra
pratica musical amadora. Estes grupos tém
metas especificas e “se organizam em
torno do fazer de uma determinada prati-
ca musical” (REILY, 2014). A sua dinamica
de funcionamento impode a necessidade do
desenvolvimento de mecanismos de nego-

ciacdo que evitem a ocorréncia de aconte-
cimentos prejudiciais ao funcionamento
do préprio grupo, pois disso depende o
bom Ffuncionamento e a manutencdo da
propria comunidade (REILY, 2014). Uma
das formas de evitar a dissolucdao dos
grupos é manter todo mundo cantando o
tempo todo. Dessa forma, os conflitos
ficam menores e menos frequentes, por-
que as pessoas imediatamente estdo en-
volvidas com a musica, além de estarem
todas executando seus papéis. As pessoas
ja sabem o que tém que fazer, e elas entao
se divertem (REILY, 2014).

No Pastoril Dona Joaquina, os
papeis necessarios ao bom funcionamento
da comunidade sdo claramente definidos,
divididos em papéis administrativos e per-
formativos. Nos papéis administrativos,
uma diretoria, responsavel pela organi-
zacao e manutencao do grupo. Nos papéis
performativos, musicos e dancarinos, no
qual se incluem as pastoras, divididas em
dois grupos, o corddo azul e o cordao
encarnado, formado exclusivamente por
mulheres jovens. As pastoras cantam e
dancam disputando a atencdo do publico,
em uma contenda para saber qual dos dois
cordoes é o melhor. A Diana é a res-
ponsavel pela mediacdo da disputa entre
os dois corddoes e o Palhaco, pela con-
ducdo e manutencao da performance.

A fala de Ivanovich reflete as dina-
micas desencadeadas para as praticas do
grupo, apos a sua participacdao FEFOL.

Ent3o, [em S3o Goncalo] ndo tem um
6rgdo direcionado [..] a gente fica
jogado, nos cantos, buscando com um,
com outro, com o chapéu na mao [..]
até entdo a gente nado tinha ideia
dessa coisa grandiosa que é o Festival.
[...] [...] a gente vem pra ca e teve essa

5. Em 2014 0 grupo foi convidado, mas ndo pode comparecer.
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surpresa, a forma como nos recebe-
ram e isso nos deixou com mais
vontade de buscar, de participar de
festivais, e mostrar o nosso trabalho
comecaram a surgir grupos ja com
criangas, o Boi de Reis de Sao Gongalo
do Amarante, ja tem o Pastoril Mirim
também, né? E assim eles vao crescen-
do e ja com aquela vontade de
participar e ja procuram outro grupo.
[..] IVANOVICH, 2012).

Neste sentido, o FEFOL surge como
um contraponto em relacao a escassez dos
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O Cawto da Companhia de Yeis
"Qstrela da Qpiar* de Olivnyia - SN

Jacqueline R. Falcheti
Suzana Reck Miranda
Thais dos Guimaraes A. Nunes

Jacqueline Falchetti é formada em Mdusica pela Universidade
Federal de Sdo Carlos (UFSCar), desenvolveu pesquisas sobre
Folias de Reis, canto popular, choro cantado e educagdo musical.
Cantora com dois CDs langados: Passim (2016) e Flor de Aguapé
(2017).

Yesuwo

Nas folias de Reis, dentre os elemen-
tos que fazem parte do cortejo, a voz
aparece como algo sagrado e essencial para
sua realizacdo. A companhia “Estrela da
Guia” apresenta caracteristicas vocais es-
pecificas: o canto legato e bem articulado
entre mestre e contramestre, o sotaque do
universo caipira, as influéncias da toada

baiana, as motivacoes do improviso, entre
outras. Tais singularidades, quando obser-
vadas em seu contexto social, nos revelam
muitas historias sobre esta companhia.

Palavras-chave: voz; canto; folia de Reis;
cultura popular.

A voz, fonte sonora com a qual nos
comunicamos uns com os outros e de diver-
sas formas, é elemento fundamental nao
apenas em comunidades “oralizadas”, mas
em todos os grupos sociais. Carregando em
si universos multiplos e singulares, a voz é
muito mais do que mera fonte sonora
narrativa, sendo capaz de emular os mais
variados elementos expressivos.

Este artigo é resultado de uma inicia-

cao cientifica desenvolvida entre 2011 e
2012 na Universidade Federal de Sao Carlos
(UFSCar) e fomentada pela Fundacdo de
Amparo a Pesquisa do Estado de S3o Paulo
(FAPESP). Nossa pesquisa teve como
objetivo destacar particularidades da voz
em um contexto especifico: no canto das
folias de Reis, manifestacdo da cultura
popular, enraizada no Brasil desde a coloni-
zacao. A companhia escolhida como objeto

1. Publicado originalmente nos Anais do | Encontro Brasileiro de Pesquisa em Cultura, Sdo Paulo. EACH/USP-LESTE (2013).
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de estudo foi a “Estrela da Guia”, de
Olimpia, SP. Este municipio é conhecido
como "Cidade Menina Moca" e Capital
NacionaldoFolclore, pois, desde 1965 sedia
o Festival de Folclore, idealizado pelo
Professor e Pesquisador José Sant'anna. A
cidade também conta com um Museu de
Histéria e Folclore - chamado “Maria
Olimpia”. No local, hd objetos das folias de
Reis da cidade como: instrumentos, figu-
rinos, bandeiras, mascaras, entre outros. As
companhias de Reis sdo consideradas as
manifestacoes tradicionais mais caracteris-
ticas de Olimpia como destacou os estudos
de Nunes & Scarpinetti (2009). A cidade
também é conhecida pelo grande nimero
de companhiasde Reisresidentes.

A metodologia baseou-se em trés
etapas: 1) levantamento de material biblio-
grafico, 2) pesquisas de campo para coleta
de materiais de audio e video (incluindo
entrevistas e vivéncias com a manifestacao)
e 3) transcricdo e analise dos materiais
coletados para o posterior cruzamento dos
dados.

Nossa pesquisa buscou descrever as
caracteristicas vocais da cantoria de Reis
utilizando o vocabulario ja existente para o
estudo do canto popular, em razdo de sero

A wWwportawncia da voz

O uso da voz enquanto transmissora
de contelddo é uma pratica que remontaaos
primordios da histoéria das civilizacoes e que

que mais se aproxima, em termos sonoros,
das vozes estudadas. Contudo, é preciso
lembrar que muitos destes conceitos tive-
ram sua base no vocabuldrio do canto
erudito.

Além da descricao das caracteristicas
vocais, foram necessarias andlises e descri-
coes dos elementos musicais, para que
pudéssemos compreender a sonoridade
das folias em sua totalidade, bem como
destacar os possiveis universos culturais
presentes que influenciaram a musica e o
canto.

Através disso, cruzamos as informa-
coes com alguns dados do contexto social e
tentamos compreender porque as caracte-
risticas encontradas foram adotadas pelo
grupo em questdao e/ou porque elas se
constituiram enquanto tal. Para tanto, foi
preciso levar em conta a fundamentacdo da
manifestacdo de Reis, as singularidades da
companhia em estudo, a compreensao do
universo da cultura popular, a importancia
da voz para estas comunidades, da palavra
carregada de fé, dos processos interativos
da memoria, da organizacdao da cantoria e
de sua performance.

ainda ecoa, de variadas formas, nos mais di-
versos contextos culturais. Zumthor (2007
apud FALCHETI, et al. 2012) destaca que,

2. Alguns videos da companhia “Estrela da Guia” coletados em campo estdo disponiveis nos links abaixo, para melhor compreensdo das

caracteristicas destacadas:

http://www.youtube.com/watch?v=ZGueG14SPrU&feature=plcp — Canto de Finados - Cia. Estrela da Guia, 2011.

http.//www.youtube.com/watch?v=gD5KCOX5V6c&feature=plcp—Canto de chegada e canto da familia reunida - Cia. Estrela da Guia, 2011.

3. Paul Zumthor, referéncia nos estudos da poesia medieval francesa, desenvolveu estudos profundos sobre o lugar da voz humana nas
sociedades. Embora seu objeto de estudo seja a poesia medieval, seus conceitos de “vocalidade”, “performance vocal”, “movéncia”, entre outros,
sdo frequentemente adaptados a estudos que envolvem canto e/ou outras performances davoz.
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nas primeiras populacoes orais, a voz é o
principal e primeiro canal de comunicacao.
O processo interativo da voz, ou seja, sua
performance, envolve muitos outros ele-
mentos, Como a recepcao e a Conservacao,
como destaca:

[...] a “formacdo” se opera pela voz, que
carrega a palavra; a primeira “transmis-
sdo” é obra de um personagem utilizan-
do em palavra sua voz viva, que é,
necessariamente, ligada a um gesto. A
“recepcdo” vai se fazer pela audicdo
acompanhada da vista, uma e outra
tendo por objeto o discurso assim
performatizado: é, com efeito, préprio
da situacdo oral, que transmissdo e
recepcao ai constituamum ato Unicode
participacdo, co-presenca, esta geran-
do o prazer. Esse ato Unico é a perfor-
mance. Quanto a “conservacdo”, em
situacdo de oralidade pura, ela é
entregue a meméria, mas a memédria
implica, na “reiteracdo”, incessantes
variacoes re-criadoras: é o que, nos
trabalhos anteriores, chamei de
movéncia (ZUMTHOR, 2007, p. 65).

A voz é ainda vista como uma das
formas de expressdao mais resistentes no
mundo atual, claro que via novas perspecti-
vas, diferentes das formas tradicionais
(ZUMTHOR, 2007). Como aponta Valente
(1999), avoz - dita ou cantada - pode operar
no meio ambiente como elemento de
comunicacdo com o sagrado, como impor-
tante componente do ritual das manifesta-
¢oes e como forma de socializacdo, o que se
confirma em situacdes coletivas com a folia
de Reis. Para Zumthor (2005) citado por
Falcheti et al. (2012), a voz, tornou-se um
objeto central para a sociedade humana,
por serem-lhe atribuidos valores que nao
podem ser comparados a outros, e que
também lhe ddo poder. Para o autor, ndo é
possivel conceber uma cultura em que a
escrita fosse o primeiro e Unico meio de

comunicacdo, pois os signos graficos sao
expressoes das palavras ditas e sdo difundi-
dos por estas. Como discorre Magda Pucci
(2006) —importante pesquisadora de vozes
da cultura oral do mundo todo - a respeito
davoz:

[...] entendida como elemento integra-
dor de um sistema de comunicacdo que
da sentido a vida, a voz se constitui de
um conjunto de técnicas e procedimen-
tos que o homem exerce para existir e
conviver. Se considerarmos que as
culturas — “versoes” da vida - sdo teias
que orientam e constroem modos de
ser e estarno mundo; veremos que avoz
marca nossa presenca nessas redes do
viver. Afinal, a voz diz quem somos, o
que pensamos, o que fazemos (PUCCI,
2006, p.03).

Para grupos sociais como os envolvi-
dos nas folias de Reis, e, em outras manifes-
tacoes da cultura popular, pode-se dizer
que uma “meméria” se constitui através da
voz. Segundo Luhning (2001) a palavra
cantada é um recurso de ajuda para memo-
rizacdo que, pela sua codificacdo através da
palavra e do som, transforma este processo
de fixacdo mais intenso, pois pode ser
acessado por diversos caminhos, pela
palavra, pelo som, ou pela cancdo que
integra os dois. Sendo assim, ndo ha duvida
de que avozocupalugare funcdaoimportan-
te nestas comunidades.

No entanto, cabe ressaltar que
embora as folias de Reis configurem-se
como uma manifestacdo “oralizada”, é
preciso levar em conta que a palavra escrita
também possuiinfluéncia e é vista, em certa
medida, como um elemento legitimador,
uma vez que sdo as “profecias” biblicas que
fundamentam aelaboracao dos cantos.
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O Ccawto da folia de Yeis e o

Cawbo wa “@strela da apia”

As companhias de Reis tém como
base o catolicismo popular e os participan-
tes sdo devotos dos Santos Reis. Conforme
relatos biblicos, estes Reis vieram do
Oriente, guiados por uma estrela para
adorar o menino Jesus, nascido durante o
reinado de Herodes. Segundo Cavalheiro
(2005), a passagem que narra esta historia
dos trés Reis é muito breve, deixando
espacos para o imaginario popular, consti-
tuindo Fértil terreno para a manifestacao
oral,quecriaerecriadiferentesversoes.

“’J‘li ¥

TURISTICA &
T Ada

Figura 1 - Bandeira. Companhia de Reis Estrela
da Guia. Palco do FEFOL.
Fonte: Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo [2018].

Enquanto grupo, a folia geralmente
é constituida por mais de dez pessoas. Entre
0S seus principais participantes estdao: o
mestre (ou embaixador), o contramestre, o
bandeireiro (Qquem carrega a bandeira), os
instrumentistas, os cantadores, os palhacos
(ou bastido, fardados, soldados, mascara-
dos), variando a formacao de acordo com as
regioes.

Boa parte da bibliografia pesquisada
descreve a estrutura da manifestacao atra-
vés de dois momentos: o giro e a festa de
Reis. No giro, os participantes passam nas
casas, arrecadando donativos para a festa

final. Na festa dos Santos Reis - que encerra
o ciclo das folias - os Folioes comemoram os
santos, agradecem as gracas alcancadas e
mais umano de Folia.

-"! “y Q i ./;;\}\ TREe
“I" DE Rers-gsTRELA DA GUIA SN

OLIMPIA-SP

Figura 2 - Cia. de Reis Estrela da Guia. Palco do FEFOL.
Fonte: Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo [2018].

Os cantos estdo presentes durante o
giro e a festa de Reis, e, sdo considerados
“sagrados”. A cantoria é organizada da se-
guinte Forma: cantos de chegada, de pedi-
do, de agradecimento e de despedida.
Outros cantos podem surgir durante a
peregrinacao, como louvacdo do presépio,
canto de finados, canto da familia reunida,
entre outros.

Os cantos sao organizados de acordo
as acoes (canto de chegada, de agradeci-
mento, de saida, entre outros) e podem ser
entendidos como uma espécie de liturgia,
ligado também &s suas origens. E possivel
notar nas frases dos cantos, além de conta-
rem histérias biblicas, oracoes de interven-
coes liturgicas como, por exemplo, “Pai e
filho Espirito Santo, nas horas de Deus
Amém”, que aparecem constantemente.
Este canto litdrgico, esta reza, além de sua
organizacdo e conteudo, também possui
uma sonoridade tipica que sugere lamenta-
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Figura 3 - MUsicos. Companhia Estrela da Guia. Palco do FEFOL.
Fonte: Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo [2017].

¢do, consequéncia do cantar mais “legato”
(FALCHETI, et al. 2012). Segundo Valente
(1999), cantar legato é dar énfase nas vo-
gais, projetaravoz paraconquistaro espaco
acustico, valorizar a melodia, enquanto as
consoantes produzem oritmo.

Como ressaltamos em artigo anteri-
or (FALCHETI et al. 2012), a maneira de
projetar a voz - através da combinacao de
sons guturais e frontais - é outra caracteris-
tica marcante e pode ser vista como conse-
quénciadafé com que os folides expressam
no momento da cantoria, e também como
tentativa de preencher sonoramente o
ambiente, uma vez que, em sua maioria
estdo sempre rodeado de pessoas, o que
faz com que esta poténcia vocal dos cantos
seja necessaria, pois os folides nao utilizam
nenhum recurso para amplificar a voz que,
carregadade fé,soacom “vitalidade”.

Caracteristicas vocais importantes
também ocorrem especificamente na arti-
culacao das palavras. Portamentos - passa-
gens sutis de uma nota paraa outra, através

de pequenas variacoes ritmicas e melodi-
cas, ascendentes e/ou descendentes - sdo
frequentes no canto das folias. No caso
especifico da Estrela da Guia, ocorrem
principalmente no inicio das cancdes, ge-
ralmente marcadas por graus conjuntos
ascendentes. Os portamentos servem,
muitas vezes, como uma adaptacao da pala-
vra 3 melodia e/ou a métrica, como bem
apontou Cascudo, referindo-se aos improvi-
sadores nordestinos:

[...] a solfa é obrigada a sujeitar-se as
exigéncias do metro, desdobrando-se,
adaptando-se, dando de si resultados
imprevistos pelo portamento, que é
tipico em cada cantador subindo em
agudos infixdveis ou terminando por
um processo de nasalacdo indispensa-
vel e, para eles, natural. Todo cantador
é fanhoso quando canta (CASCUDO,
1939, p. 150).

A forma de cantar mais coloquial,
que leva em conta o som natural das pala-
vras, € uma das maneiras do cantar popular.
Na manifestacdo de Reis ndo é diferente,

4. O canto gutural ndo é algo comum apenas ds folias de Reis. Por exemplo, Cascudo, em estudo pioneiro, ja o destacou no canto nordestino (ver

CASCUDO, 1939, p. 97).

5. O termo vitalidade foi definido pela professora de canto popular e pesquisadora vocal Angela Herz - citada por Oliveira (2006) - como:
qualidade que podemos reconhecer numavoz e que revela a presen¢a mais ou menos clara, da energia deu seu emissor.
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porém ha algumas excecoes. As cancoes de
Reis possuem melodias “pré-determina-
das” que fazem com que o mestre adapte a
palavra a esta melodia, por isso algumas
delas ndo obedecem a sua “melodia” natu-
ral, a sua prosédia, durante a cantoria. O

exemplo abaixo mostra como em muitos
casos a silaba ténica ndo coincide com o
primeiro tempo do compasso, o que faz
com que a palavra adquira outro acento
alémdo natural.

Figura 4 - Acento das palavras:

Tempos do compasse 1 z
OVEN- |to ba- TEU
Ban-DEI- 1a tro- COU  de

na | F1

2 1 2
ta OI Al
MAO 8] | Al

Silabas tonicas destacadas em mailsculo e negrito

Na cantoria da companhia, ha
também o uso da articulacdo acentuada nas
palavras, por vezes até exagerada. Isto
pode ser visto como elemento Ffacilitador,
pois 0 mestre precisa dar énfase nas pala-
vras ditas/cantadas, para que o contrames-
tre possa acompanhar os versos improvisa-
dos pelo mestre simultaneamente.
Portanto, esta articulacdo contribui tanto
para a compreensdo, quanto para uma
leitura labial (FALCHETI, et al. 2012). Por
vezes também é a conquista do ambiente
(onde se canta) que motiva a articulacao
exagerada, uma vez que palavras bem
articuladasaumentama projecaovocal.

Os ataques iniciais das frases, bem
como o primeiro e segundo tempo dos
compassos costumam ser bem marcados e,
as dindmicas variam de acordo com os
acentos das palavras dados pelo mestre,
como destacamos. Nos acentos (das pala-
vras) é possivel notar um ataque de glote,
que costuma ocorrer também nos finais de
frases, onde onomatopeias sdao usadas.
Estes ataques gléticos podem ser conse-
quénciada poténciado canto e também sao
encontrados em cantos de outras manifes-
tacoesdaculturapopular.

Quando os acentos sao bem marca-
dos, a diccao dos cantadores é prejudicada,

igﬁra 5-Danca dos Palhégos. Estrela da Guia. Paléodo EFOL.

Fonte: Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo [2018].
pois o destaque sonoro faz com que a pala-
vra inteira, muitas vezes, nao seja compre-
endida. Neste sentido, apesar da “palavra”
ser considerada sagrada para os cantadores
de Reis, elas podem soar ambiguas para
ouvintes “leigos”, ndao acostumados com
este tipo de canto, com este tipo de tema e
maneirade falar.

Diante do que foi descrito, podemos
dizer que as folias fazem parte de um tipo
de universo, com seu préprio linguajar, ou
até mesmo “dialeto”. Sendo assim, para a
compreensao desta musica e da manifesta-
cdo em si é preciso vivenciar este “mundo”.
No caso das folias de Reis, localizadas no
interior de Sao Paulo, o ambiente dizrespei-
toaouniverso caipira.
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Figura 6 - Palhacos ou Bastides. Estrela da Guia. Palco do FEFOL.
Fonte: Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo [2018].

Com base em pesquisas apresen-
tadas em nosso artigo jd publicado, o
trabalho de Nepomuceno (2000) citado por
Tremura (2004) supoe que as folias de Reis -
por serem manifestacdes seculares - po-
dem ter fornecido a base para a musica
caipira. Para Saenger (2002 apud
TREMURA, 2004), a mUsica caipira, por sua
vez, amplamente difundida pelo radio, po-
de ter contribuido para o acréscimo de no-
vas caracteristicas na cantoria das folias de
Reis atuais. As relacoes entre as duas
manifestacoes sao ténues, ficando por
vezes impossivel falar de uma sem citar a
outra, justamente por pertencerem ao
mesmo “universo”.

Figura 7 - Palhaco. Estrela da Guia no palco do FEFOL.
Fonte: Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo [2018].

Contudo, na companhia “Estrela da
Guia"” esta ligacdao com o contexto caipira
nao é tao evidente. Isso ocorre por causa do
predominio da “toada baiana”, cujas carac-
teristicas sonoras, com suas raizes nordesti-
nas, sao diferentes do canto caipira, como
iremos destacar.

Figura 8 - Sr. Valdevino (a esquerda) Mestre da
Companbhia Estrela da Guia.
Fonte — Jacqueline Falchetti [2012].

Em linhas gerais, a organizacdo da
toada baiana dd-se em torno de duas pesso-
as-o mestre e o contramestre - que cantam
juntos. O mestre improvisa e o contrames-
tre canta simultaneamente. Seu Valdevino,
mestre da companhia e neto de baianos, em
entrevista cedida especialmente para a
nossa pesquisa, destacou que uma das
dificuldades da toada baiana é sua rapidez
no ritmo e na improvisacao dos versos, com
certa similaridade ao que ocorre nas embo-
ladas, e que o bom resultado depende do
alinhamento entre os dois cantadores.

Em resultados ja& apresentados
(FALCHETI, et al. 2012) destacamos que o
improviso propriamente dito na cantoria
das folias ocorre quase que exclusivamente
nos versos, uma vez que as melodias utiliza-
das nas cancodes sao conhecidas pelos fo-
lides. Portanto, as variacoes e criacoes sao
feitas na escolha das palavras e ndo nalinha
melddica, embora esta ultima apresente

6. Em nosso artigo “Hibridismos na cantoria da companhia de Reis Estrela da Guia” hd um maior aprofundamento destes didlogos da cantoria com

outras manifestacées musicais.
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pequenas variacoes, tendo em vista os
diferentes vocdbulos que podem surgem
no desenrolar da cantoria, que precisam ser
“encaixados” nas melodias prontas.

Figura 9 - MUsicos da Companhia Estrela da Guia. Palco do FEFOL.
Fonte: Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacao [2018].

A instrumentacdao recorrente na
“Estrela da Guia” é composta por duas
flautas, bumbo, afoxé, pandeirola, pandeiro
e caixa, praticamente a mesma da toada
baiana de outras regides. E importante
frisar que, especificamente nesta toada, as
flautas possuem um papel de destaque:
introduzem as melodias, ddo o tom e de-
marcam o andamento. S6 apos a sua apre-
sentacdo é que o mestre inicia a cantoria.
Elas também retornam ao final de cada es-
trofe, constituindo uma espécie de moldura
melddica, sugerindo uma estrutura que
lembraum cororesponsorial.

Durante a pesquisa, foram encontra-
dos apenas dois trabalhos que apresentam
detalhes acerca da toada baiana (IKEDA,
2011; TREMURA, 2004). O artigo de Alberto
Ikeda, sobre cantos coletados na cidade de
Goiania (GO), apresenta descricoes seme-
lhantes as caracteristicas encontradas na
companhia “Estrela da Guia” como, por
exemplo: a utilizacdo de flautas que dialo-
gam com a cantoria do mestre, flautas em
tercas paralelas, percussao como elemento
de destaque, instrumentos harmonicos
com funcao secundaria eandamento rapido

com apelodancante (FALCHETI, etal.2012).

No caso da companhia por nés
estudada, asonoridade caipira, tipicaem fo-
lias do interior do estado de Sao Paulo, é
distendida pelos “sotaques” nordestinos da
toada baiana, como ja foi dito, principal-
mente pelo andamento rapido, pela utiliza-
cao constante das flautas e da percussao. O
sotaque é o que mais remete a musica
caipira, através da sonoridade das vozes do
mestre e contramestre.

Como ressaltamos em nosso artigo
jad publicado (FALCHETI, etal.2012), o canto
caipira preservaapronuncia e o vocabulario
do seu universo - entendido poeticamente
como uma espécie de dialeto. Portanto, o
cantar igual a maneira de falar reforca o
didlogo e alusdo da musica caipira com o
cotidiano. Para Sant'anna (2010), este jeito
de falar/cantar é entendido como resqui-
cios da lingua nheengatu — miscigenacao da
lingua indigena, portuguesa e castelhana
predominante na época da colonizacdo -
que ainda é preservada na cultura do povo
caipira. Estaformade falar ligada ao cotidia-
no influencia na maneira de cantar/articular
certas palavras, como demonstrado num
dos versos extraido da cantoria da Estrela
da Guia:

Figura 10 - Palhacos, Estrela da Guia no palco do FEFOL.
Fonte: Prefeitura de Olimpia/Divisdo de Comunicacdo [2018].
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Exemplo 1-Prosodia Caipira:

Avistei Nossa Senhora, oiai
Odivino Espirto Santo, oiai

No exemplo acima a palavra ES-Pi-RI-
TO transforma-se numa paroxitona: ES-PiR-
TO. Se considerarmos a palavra em sua
escrita formal este verso teria mais silabas
do que as permitidas na redondilha maior,
predominantes nestas can¢des. Transpor a
forma de falar para o canto é uma pratica
comum No universo caipira, como discorre
Vilela (2004):

Na mdusica caipira encontramos a
tentativa de transformar tanto as
proparoxitonas como as oxitonas em
paroxitonas. Dificilmente um caipira diz
cérrego ou passaro preto; ele possivel-
mente dird «cdrgo», «passo preto». E ao
cantar tendera a duplicar a duracdo do
som das palavras oxitonas. Isto é feito
para poder respeitar a prosddia
(VILELA, 2004, p. 185).

Esta naturalidade de cantar como se
fala no dia-a-dia reforca a ideia de que a
musica retrata o cotidiano. O canto caipira
evoca as dores do amor, a saudade, suas
crencas, sua vivéncia rural, entre outros te-

Consideracoes fivais

Como previamos, o canto é elemen-
to fundamental na folia de Reis. E através da
voz que a tradicdao tem continuidade, que é
(re) transmitida, que os rituais ganham
forma, que os participantes colocam em
pratica suas crencas e seus valores, bem
como revivem sua ancestralidade, sua
memoria. Como destacou Pucci (2006, p.
03): “a voz diz quem somos, 0 que pensa-

mas. Seu timbre também soa como um
canto dolente. Elizabeth Travassos (apud
Oliveira 2006) destaca que a melancolia é
um traco marcante das vozes caipiras, fato
anteriormente ja demarcado pelo pesquisa-
dor Mario de Andrade. Esta melancolia é
ainda mais visivel através da insercdo de
onomatopeias como “oiai, aiai, oileilarai” no
final das cancdes (FALCHETI, etal.2012).

Vale ressaltar que estes tracos de
lamentacdo sdo enfatizados pelo legato,
pelos glissandos descendentes e pelas
onomatopeias. No entanto, a conexao com
a melancolia, neste caso, é dada pelo con-
texto religioso, tendo em vista que o ritual
dafolia é uma espécie de reza e seus cantos
organizam-se tal como umalliturgia,comoja
foidito. Dentro disso, podemos estabelecer
uma conexdao com oS cantos gregorianos
difundidos no Brasil pelos jesuitas - que
influenciaram tantas manifestacoes — cuja
sonoridade é também monétona e melan-
colica. Estes tracos de monotonia e lamen-
tacdo podem ser vistos como ligagoes das
cancoes com o universo mistico e ritualisti-
co, bem como com o universo caipira
(FALCHETI, etal.2012).

mos, o que fFazemos”.

Neste sentido, perceber as vozes da
“Estrela da Guia” significa ndo apenas ouvir
suas profecias, gracas e devocado em canto-
ria. As caracteristicas vocais nos revelam
aspectos do contexto social, da comunida-
de e dos participantes. Muitas das escolhas
sonoras, que sao realizadas pelo mestre,
trazem como heranca as suas origens

7. Neste caso desconsideram-se as silabas da onomatopeia.
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nordestinas, estas, por sua vez, distendem
das sonoridades caipiras e provocam novas
combinacoes. Sendo assim, a atualizacao e
a “movéncia” destes cantos é latente,
englobando transformacodes oriundas das
migracoes, do cotidiano, dos gostos. Por

isso mesmo é que 0s cantos sao tado vivos:
retomam tracos do passado, misturam-se a
novas combinacoes necessdrias ou deseja-
das, fundamentais para a sua pratica e
sobrevivéncia.
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Nascido em 1907 na cidade de
Vicosa, zona da mata alagoana, tendo
convivido desde cedo com os folguedos,
rodas de coco e brincadeiras populares,
Théo Brandao, ao longo de sua trajetéria,
entre as tantas atividades que desem-
penhou como médico, professor, folcloris-
ta e antropdlogo, se dedicou a documen-
tar as tradicoes musicais alagoanas. A
colecao de gravacoes resultante foi produ-
zida nos iniUmeros encontros do folclorista
com instrumentistas, cantores e cantoras,
brincantes e demais agentes envolvidos
com o campo do folclore alagoano. O
proposito deste artigo é abordar o projeto
etnogréfico de Théo Brandao através das
gravacoes, em seus desdobramentos tem-
porais (ao longo de quase trinta anos,
entre fins de 1940 e meados de 1970) e

espaciais (em grande parte circunscrita a
determinadas localidades da zona da mata
alagoana e a capital Maceid, inclusive na
residéncia do proprio folclorista). Ao
observarmos a construcao da colecdo nes-
ses dois eixos, primeiramente direcio-
namos a atencdo para as gravacoes que
Théo Branddo fez com os cantadores
Manuel Lourenco e Manoel Nenen e em
seguida, motivado pela comparacdo, os
métodos, praticas e mediacoes de Théo
Brandao serdo cotejadas com os de Mario
de Andrade e Luiz Heitor Correa de
Azevedo, que também produziram impor-
tantes colecoes de musica folclérica entre
as décadas de 1930 e 1940.

Palavras-chave: Etnografia; Som; Grava-
cdo; Théo Brandao

1. Publicado originalmente no livro “Enlaces: estudos de folclore e culturas populares” (2018) organizado por Maria Laura Cavalcanti e Joana
Cérrea. Um esclarecimento: ao longo do texto, as categorias e termos nativos estdo em itdlico e as categorias analiticas entre aspas.
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E assim fomos a Rio Largo, Utinga e
Paripueira. Em toda parte o Dr Théo
Branddo era logo reconhecido pelas
pessoas que faziam as brincadeiras. E,
imediatamente se estabelecia um
ambiente de confraternizacdo, de
envolvimento em que o grande
folclorista, falando a cada um, conhe-
cendo seu nome, suas ocupacoes e até
seus problemas se tornava realmente
gente dasua gente. A figura do homem
sabio se apagava para dar lugar ao
homem simples, que era admirado e
estimado pelo seu povo (Dulce Lamas).

O excerto utilizado como mote para
iniciar este escrito foi retirado do depoi-
mento que a folclorista Dulce Martins
Lamas concedeu “A Revista”, 6rgdo literario
publicado em Maceid, em nimero especial
de novembro de 1981 dedicado a meméria
do antropélogo, médico e folclorista Théo
Brandao. Lamas, ex-aluna, discipula e suces-
sora de Luiz Heitor Correa de Azevedo na
coordenacdo do Centro de Pesquisas
Folcléricas da Escola Nacional de Mdsica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro,
relembra com essas palavras a viagem a
capital alagoana realizada em dezembro de
1968, quando teve a oportunidade de, ao
lado de Théo Brandao, “sentir os folguedos
natalinos”. Da experiéncia de estar com o
professor, entdo com 61 anos, durante o
ciclo natalino - momento especialmente
propicio as manifestacoes e brincadeiras
populares - um aspecto parece ter desper-
tado a atencao da folclorista- o modo como
Théo Brandaoserelacionava com as “pesso-
asque faziam as brincadeiras”.

Em torno dele, quando em compa-
nhia da “gente do povo”, se criava um
ambiente de confraternizacdo e envolvi-

mento. Nessas ocasioes, o estimado folclo-
rista reconhecia as pessoas pelos seus no-
mes, conhecia suas ocupacoes e, 0 que mais
chamou aatencdo davisitante, até seus pro-
blemas. A proximidade entre Théo Brandao
e o0 povo, todavia, parece também estar
permeada de desigualdades, assimetrias e
relacoes de poder. A prépria Lamas nos da
algumas pistas nessa direcao, ao mencionar
que ele (tratado ndo por acaso como doutor
Théo Brandado) “se tornava realmente
gente da sua gente” junto dos brincantes,
cantadores, cantadoras e musicos, alguém
estimado eadmirado “peloseu povo”.

Neste artigo, pretendo contextuali-
zar o projeto etnogréfico de Théo Brandao
lancando uma visada para as praticas,
interacoes e trocas que o folclorista mante-
ve com dois de seus principais informantes
e colaboradores — o cantador e repentista
Manoel Neném e o mestre de folguedos e
cantador Manoel Lourenco. O material
etnografico que aciono é fundamentalmen-
te sonoro — gravacoes realizadas pelo fol-
clorista com os dois cantadores ao longo do
tempo. A escuta das gravacoes, que inte-
gramuma preciosa e ainda pouco conhecida
colecdo Fonografica, serd o meio através do
qual me aproximo de Théo Brandao, dos
cantadores e, principalmente, do modo
como interagiam nas situacoes de grava-
cdo.

Ao lado do material propriamente
sonoro, outra fonte foi de fundamental
importancia para este exercicio de contex-
tualizacdo etnografica. Refiro-me a docu-
mentacdo que, elaborada por Théo
Brandao a partir do seu acervo, deu origem

2. Théo Branddo veio a falecerem 29 de setembro de 1981 com 74 anos de idade.

3. Oacervosonoro de Théo Brandado foi constituido em trés décadas (entre 1948, ano em que adquire seu primeiro gravador e 1981, quando temos
noticias da ultima gravagdo que realizou) e é composto por um conjunto de mais de 150 documentos sonoros, distribuidos em diferentes suportes
(discos de acetato, fitas de rolo e fitas cassete) e retrata uma impressionante diversidade de formas sonoras e expressivas alagoanas - de géneros
cantados, com ou sem acompanhamento instrumental, como cocos, emboladas, cantorias de viola, rodas e aboios, a musicalidade dos guerreiros,
fandangos, pastoris, baianas, reisados, caboclinhos, passando por poemas, glosas, pregées, estérias e entrevistas com mestres, cantadores e
brincantes. Em 1979, parte do acervo foi transferido para o entdo Instituto Nacional do Folclore (INF), hoje Centro Nacional de Folclore e Cultura
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ao “Catdlogo das Gravacoes Folcloricas”.
Nesse valioso documento, além de informa-
coes sobre o contetdo, musicos, data e
local das gravacoes, constam ao final das
paginas, as chamadas notas. Nelas, o folclo-
rista apresentainformacoes complementa-
resacercados participantes, das circunstan-
cias em que ocorreram os registros, incluin-
do mencdo a questdes relativas aquela
performance particular, a eventuais proble-
mas técnicos ocorridos com o gravador, as
fitas e aos microfones, além de indicacoes a
edicoes, regravacoes e colagens que por
ventura tenha feito nasfitas.

Abordo o projeto etnografico de
Théo Brandao interpelando os registros e o
catdlogo com perguntas como: em que
condicoes (onde, quando e como) ocorre-
ram as gravacoes com os cantadores? Ao
lado do etndgrafo e dos cantadores, quem
mais participou (e como participou) das
gravacoes? De que modo os equipamentos
(gravadores, fitas e microfones) aparecem
nas diferentes situacdoes? Que vozes ouvi-
mos e como elas se fazem presentes nas
gravacoes? Qual o conteldo das gravacoes
e como ele esta descrito e sistematizado no
catdlogo? Com esses questionamentos
pretendo descrever Théo Brandao em acao,
através das trocas comunicacionais e inte-
racdes com as pessoas presentes nas gra-
vacoes (os musicos, cantadores e cantado-
ras, demais participantes) e com os equipa-
mentos utilizados (os gravadores, fios,
microfones, fitas). Junto com ele, esse con-

junto de agentes construiu na pratica as
situacoes desses encontros como verdadei-
ras performances de gravacao.

Se o caso de Théo Brandao é interes-
sante em seus préprios termos, ele se torna
ainda mais intrigante quando comparado
com a experiéncia de outros projetos de
documentacdo sonora do folclore brasilei-
ro. E isso que veremos ao final do artigo
quando o projeto de Théo Branddo sera
cotejado com dois casos: aquele das docu-
mentacdes incentivadas por Mario de
Andrade e realizadas por Luis Saia a frente
da “Missdao de Pesquisas Folcloricas” em
1938, que percorreu em pouco mais de trés
meses algumas cidades nos estados de
Pernambuco, Paraiba, Maranhdo e Par§; e
aquele de Luiz Heitor Correa de Azevedo,
que organizou e realizou entre 1942 e 1946
“Quatro Viagens Etnogréficas” para a
coleta de musica folclérica em cidades de
Goids, Minas Gerais, Rio Grande do Sul e
Ceara. Esses dois casos nao serao aborda-
dos em sua complexidade e singularidade,
mas tdo somente como bons contrapontos
para um melhor entendimento do caso que
nosinteressa maisdiretamente.

O artigo esta estruturado em quatro
partes. Na primeira, teco algumas observa-
coes tedrico-metodoldégicas em torno de
como abordar gravacoes e sonoridades de
um ponto de vista etnografico. Em seguida,
apresento aspectos da trajetéria de pesqui-
sa de Théo Brandao, suas influéncias inte-
lectuais e primeiras experiéncias como pes-

Popular (CNFCP), para fins de duplicacdo, passando em seguida a integrar, nos arquivos da instituicdo, a “Cole¢cdo Théo Brand@o” com setenta e
nove fitas contendo aproximadamente 68 horas de gravagdes originais de Théo Branddo. A “Colecdo Théo Branddo” é uma das mais importantes
colecées do CNFCPeintegra o “Catdlogo das gravacées do nicleo de misica do Instituto Nacional do Folclore—musica folclérica e literatura oral”
(Travassos, 1984). Quanto as fitas originais, apds serem copiadas, retornam d residéncia de Théo Branddo em Maceié onde permanecem até que
em 1982, apés a morte do folclorista, sua familia as doa para o Museu Théo Branddo de Antropologia e Folclore (MTB), pertencente a
Universidade Federal de Alagoas (UFAL), onde atualmente se encontra. Meu contato com essa colecdo remonta a 2010 quando assumi a dire¢do
do MTB e iniciei um trabalho de recuperagdo dos acervos do museu, entre os quais o sonoro. Esse trabalho culminou com convénio firmado em
2012 entre UFAL/MTB e IPHAN/CNFCP e que resultou no envio de copia digitalizada da “Colecdo Théo Branddo” para o museu alagoano. Para
mais informagdes sobre esse processo e sobre o itinerdrio e histéria de vida dessa colegdo, ver Chaves (2016).

5. Para realizar esse exercicio comparativo, da ampla e diversificada bibliografia disponivel, principalmente sobre Mario de Andrade - Sandroni
(1988), Travassos (1997), Jardim (1999), Nogueira (2005), Cavalcanti (2004), sé para mencionar alguns — mas também referente a Luiz Heitor -
Prass (2013), Aragdo (2005), Mendonga (2007) - recorri especialmente aos trabalhos de Carlini (1993 e 1994) para o primeiro (com énfase na
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quisador. Na terceira parte, através da es-
cutadasgravacoes e daconsultaao “Catélo-
go das Gravacoes Folcléricas”, iremos
acompanhar as relacoes, desdobradas no
tempo e espaco, entre o folclorista e os dois
mestres e cantadores - Manoel Neném e

Manoel Lourenco. Finalmente, na uGltima e
quarta secdo, os métodos, praticas e media-
coes observadas no caso de Théo Brandao
serdo relacionados com os casos de Mario
de Andrade e Luiz Heitor Correa de
Azevedo.

ONAVACAO, 8Scuta 8 perforwance

Imagine, leitor, Théo Branddao em
campo durante um dia de gravacdo. Nao é
dificil perceber como ele e seu equipamen-
to ao registrarem o que estd diante deles (e
as vezes realizado para eles), sdao eles
proprios, assim como os demais presentes,
agentes e produtores daquela situacao, da-
quele evento. O tipo de gravador, o suporte
de gravacao, o microfone usado, bem como
aonde e de que modo é posicionado, tudo
isso interfere na apresentacdo, e conse-
quentemente em seu registro (Brady,
1999). Embora possa ser posteriormente
fixada e estabilizada em suportes materiais
e circular no tempo e no espaco, a gravacao
€, assim, em si mesma um acontecimento,
vivenciada pelos participantes em sua
duracdo (Schutz,1976[1951]), por meio das
interacoes entre o pesquisador, o equipa-
mento, os musicos e demais presente.
Conceber o registro sonoro como um even-

to, construido situacionalmente através
das relacoes, agenciamentos e mediacoes
diversas, nos permite trata-lo, nos termos
de Bauman (1977) e Shieffelin (1998) como
uma performance.

Assim como a gravacao pode ser per-
cebida como performance, a prépria escuta,
jd que capaz de produzir e gerar sentido as
musicas e sons ouvidos, é também uma
acdo, uma performance (Blacking, 1973 e
2007; Hennion, 1993 e 2011). Quando ouvi-
mos uma gravacao como as de Théo
Brandao, asensacdo éadequesomostrans-
portados para a cena, para a situacdo de
presenca vivenciada por ele, tal como se
manifesta sonoramente nas falas, nos can-
tos, vozes e siléncios. Ouvir os sons capta-
dos pelo microfone de Théo Branddo ha
mais de cinco décadas (e que hoje nos
chegam gracas a uma cadeia de mediadores
- pessoas, instituicoes, objetos e equipa-

Missdo de Pesquisas Folcloricas) e Barros (2013) para o sequndo. A escolha dessas pesquisas para um didlogo mais estreio se deu por razées
etnogrdficas e metodolégicas ja que ambas, assim como é minha intencdo neste artigo, abordam aspectos do projeto etnogrdfico dos referidos
pesquisadores. Tanto a descri¢@o minuciosa de Carlini sobre o dia a dia da Missdo de Pesquisas Folcléricas quanto a de Barros acerca dos métodos
e mediagées envolvidas na produgdo dos registros de Luiz Heitor me inspiraram a pensar o caso de Théo Brandado.

6. Bauman (1977), em seu cldssico “Verbal Art How Performance” entende “performance” como uma acdo, um modo de comunica¢do que
relaciona, através de diferentes formas expressivas (sons, gestos, imagens) os performers e a audiéncia em um determinado cendrio (ou lugar)
apropriado. Em sua perspectiva, a performance se caracteriza por seus aspectos “contingentes” (ja que construido nas interacées concretas
situadas no tempo e no espago) e “emergentes” (ja que em virtude de sua realizagdo coisas acontecem, relagcées sGo produzidas e transformadas).
Assim como Bauman, Shieffelin (1998) salienta os aspectos agentivos e eficazes da “performance” quando diz que por mais que se refira ao
passado e se projete no futuro, a performance sempre acontece no presente, nas relacées concretas entre os participantes “because it is within
these relationship that the fundamental epistemological and ontological relations of any society are likely to be implicated and worked: because
this is the creative edge where reality is socially constructed” (:206). A nogdo “performance”, longe de ser consensual na antropologia ou nas
ciéncias humanas, vem sendo objeto de debates, acordos, desacordos e diferentes perspectivas (ver, entre outros, Bauman 1977; Tambiah 1985;
Shieffelin 1999; Schechner 1988; Turner 1987; Peirano 200) que, para os objetivos deste trabalho, nGo vem ao caso aprofundar.
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mentos) é uma forma de engajamento
sensorial com o evento. Tal capacidade das
gravacoes de criar proximidade e envolvi-
mento pela reproducdo sonora de uma
situacdo vivenciada é destacada por
Makagon e Neunann (2009) quando dizem
que “recorded sounds - regasdless of their
temporality — preserve a sense of presence
and immediacy that places the listenerin a
scene” (:12).

Se o som fez a conexdo entre o
folclorista e os musicos nas situacoes de
gravacao, é ele também quem me conecta
com Théo Brandao, com os musicos, com as
situacdes e as performances, tornando uma
etnografia (a minha) das (e com) gravacoes
um exercicio de escuta e interpretacao dos
sons, e o principal, das relacdes construidas
atravésdossons. A narrativa sonora presen-
te nas gravacdes de Théo Brandao inspira
minha narrativa, que embora escrita é
construida através da escuta dos sons com
uma atencao direcionada ndo tanto a suas
dimensoes fisicas e acUsticas, mas sim a sua
capacidade de produzir envolvimentos e
vinculos entre os participantes. Ao seguir os
sons como um modo de aproximacado das
trocas sociais que Théo Brandao mantinha
com seus interlocutores, esta reflexao
pode ser concebida como um exercicio de

“antropologia no som” ou “etnografia
sonora” (Feld 1994;1982).

Para analisar as relacoes entre o
pesquisador e seus colaboradores por meio
dossonsregistrados em sessoes localizadas
no tempo e no espaco, trato as préprias
gravacdes como narrativas etnograficas.
Narrativas sonoras que, embora sejam
produzidas (e em certo sentido estejam
controladas) pelo pesquisador, também
fazem escapar (e ressoar) vozes e sonorida-
des em geral suprimidas no texto escrito.
Vozes essas que vém nos lembrar que a
gravacdo é também fruto do encontro de
pessoas que produziram, no caso, um
registro musical. Tais sonoridades nos
lembram que uma “etnografia de...”, como
bem destacou Fabian (2010), é sempre uma
“etnografia com...” e que o etnégrafo,
quando coleciona objetos ou faz registros
de (no) campo (escritos, visuais ou sonoros),
ndo encontra (ou recolhe) o que estd dado
(e portanto ja feito), mas, ao contrario,
produz seus registros com as pessoas. Pois,
para que a pesquisa de campo e a documen-
tacdo etnograficas possam acontecer, é
imprescindivel que o pesquisador e as
pessoas pesquisadas coabitem o mesmo
espaco e compartilhem o mesmo tempo
(Fabian,2013).

Missdo de Pesquisas Folcloricas) e Barros (2013) para o sequndo. A escolha dessas pesquisas para um didlogo mais estreio se deu por razées
etnogrdficas e metodolégicas ja que ambas, assim como é minha intengdo neste artigo, abordam aspectos do projeto etnogrdfico dos referidos
pesquisadores. Tanto a descrigdo minuciosa de Carlini sobre o dia a dia da Missdo de Pesquisas Folcldricas quanto a de Barros acerca dos métodos
e mediagées envolvidas na produgdo dos registros de Luiz Heitor me inspiraram a pensar o caso de Théo Brandao.

5. Bauman (1977), em seu cldssico “Verbal Art How Performance” entende “performance” como uma ag¢do, um modo de comunicac@o que
relaciona, através de diferentes formas expressivas (sons, gestos, imagens) os performers e a audiéncia em um determinado cendrio (ou lugar)
apropriado. Em sua perspectiva, a performance se caracteriza por seus aspectos “contingentes” (ja que construido nas interacées concretas
situadas no tempo e no espago) e “emergentes” (ja que em virtude de sua realizagdo coisas acontecem, relagdes sGo produzidas e transformadas).
Assim como Bauman, Shieffelin (1998) salienta os aspectos agentivos e eficazes da “performance” quando diz que por mais que se refira ao
passado e se projete no futuro, a performance sempre acontece no presente, nas relacées concretas entre os participantes “because it is within
these relationship that the fundamental epistemological and ontological relations of any society are likely to be implicated and worked: because
this is the creative edge where reality is socially constructed” (:206). A nogdo “performance”, longe de ser consensual na antropologia ou nas
ciéncias humanas, vem sendo objeto de debates, acordos, desacordos e diferentes perspectivas (ver, entre outros, Bauman 1977; Tambiah 1985;
Shieffelin 1999; Schechner 1988; Turner 1987; Peirano 200) que, para os objetivos deste trabalho, nGo vem ao caso aprofundar.

6. A “etnografia sonora” para Feld envolve os modos de apresentagdo (sonora, visual ou escrita) de uma experiéncia e de uma pesquisa sobre os
sons e seus significados. Sua proposta, que a esse respeito se diferencia da “antropologia da musica” de Alan Merrian, segundo ele, ainda apegada
d ideia de musica, no fundo uma categoria ocidental, propée como alternativa o estudo antropolégico do som (independentemente se as pessoas
o chamam de musica) em sua relacdo com a linguagem, as emogées e o ambiente ecolégico mais amplo. Desse ponto de vista “Sound and
Sentiment”, resultado de sua monografia de doutorado e publicado em 1981, é escrito com o objetivo de mostrar como, para os Kaluli da Nova
Guiné, o universo sonoro relaciona pdssaros, sons naturais e pessoas em uma “ecologia de vozes na floresta”. A perspectiva de Feld caminha para
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Nessa coexisténcia espaco-temporal
as relagoes entre pesquisador e seus inter-
locutores sdao construidas, as trocas e inte-
racoes se desenrolem e o projeto etnografi-
co, consequentemente, se revela em sua
dimensdao humana e relacional. Cooley e
Bartz (1997) a esse respeito, em coletdnea
dedicada a reflexividade e trabalho de
campo na etnomusicologia, ao evidencia-
rem as dimensoes processuais da experién-
cia etnogrédfica para além do produto
gerado (seja ele escrito, visual ou sonoro),
defendem que

A gravacao sonora, entendida
enquanto evento, “performance” e acao,
diferentemente do texto etnografico,
objeto de farto debate e atencdo na antro-
pologia e fora dela (Marcus e Cushman,
1982; Clifford e Marcus, 1986; Geertz 1988,
entre outros), parece um bom locus para
adentrarmos no coracdo do projeto etno-
grafico de Théo Brandao e percebermos a
qualidade das relacbes que manteve com
seus colaboradores, especialmente os
cantadores Manuel Nenen e Manoel
Lourenco (Marcus e Fischer, 1999 [1986];

Faubion e Marcus, 2009).

Com o objetivo de contextuar a
producdo e trajetéria de Théo Brandao,
antes de mergulharmos nos sons e grava-
coes com os dois cantadores, vamos acom-
panhar algumas das influéncias que desper-
taramseuinteresse pelo folclore bem como
as primeiras pesquisas que conduziu.

A coleta de dados etnomusicoldgicos é
essencialmente uma troca humana, e a
qualidade da relacdo humana entre
pesquisador e especialista, aluno e
professor, é o coracdo do esforco
(Cooley e Bartz, 1997: VII). Minha
traducao.

uma “antropologia do som” e posteriormente “antropologia no som” e nela o som (e ndo mais a musica) é abordado como um modo de
comunicagdo e uma forma de conhecimento do mundo, “uma pratica social de estar e encontrar nosso lugar no mundo no mundo”. Inspirado nos
trabalhos de Shaffer sobre “paisagem sonora” ele ainda sugere o termo “echo-muse-ecology” (ou “acustemologia”) substituindo o para ele
etnocéntrico etnomusicologia, para designar sua proposta. Proposta essa que leva a sério a prépria grava¢do sonora como fonte de
conhecimento e interpretacdo do mundo. Trazendo Feld para esta conversa com Théo BrandGo, percebe-se que quando o folclorista realiza suas
gravagées ele estd produzindo com os demais participantes uma narrativa (ou etnografia) sonora do universo pesquisado. Indo além podemos
dizer que se por um lado o0 som é um dos modos como Théo Branddo se aproxima e conhece o mundo que pesquisa, 0 som é o meio através do qual
pretendo conhecer o modo como ele fazia pesquisa e se relacionava com seus informantes e interlocutores. Ambos os projetos (o dele e meu),
embora distintos no modo como s@o apresentados (um através do som e o outro através de palavras), focalizam o som como objeto de interesse.

7. Fabian (2013) usa o termo “coetaneidade” para se referir ao compartilhamento do tempo e a intersubjetividade presente nas interacées
comunicativas entre o etnégrafo e as pessoas e grupos pesquisados. Segundo ele, as estratégias retéricas da antropologia, especialmente em
suas vertentes culturalista, estruturalista e estrutural-funcionalista, ao se valerem do uso recorrente de modelos e metdforas visuais e espaciais
(texto, estrutura, organismo, sistema, padrdo, etc) produziram distanciamento temporal ( e espacial) entre o autor e aqueles sobre os quais
escreve, gerando narrativas “sobre outros homens, num outro tempo” (:160). Esse procedimento, jd que pressupéem diferenciacoes entre “nés” e
“eles” acaba negando a “coetaneidade”, que para ele é uma condi¢do epistemolégica fundamental para um projeto etnogrdfico ndo colonialista.
Na esteira dessas reflexées é que evidenciamos os aspectos relacionais, comunicacionais e intersubjetivos que estdo na base da produgéo dos
registros sonoros que Théo Brandao realizou como importantes para a compreensao do seu projeto e praxis etnogrdfica.

8. No original, Ethnomusicological data gathering is essentially a human exchange, and the quality of the human relationship between
fieldworker and consultant, student and teacher, is at the heart of the endeavor (Cooley e Bartz, 1997: VIi).

9. Naintrodugdo a segunda edicdo do “Anthropology as Cultural Critique” (1999), Marcus e Fischer afirmam que no final dos anos 1990 o projeto
reflexivo (“reflexive turn”) na antropologia estava passando por uma modulacdo - do interesse inicial, nos anos 1980, pela questdo da
representagdo do “outro” através da escrita e do texto etnografico, para um olhar voltado ao trabalho de campo e a experiéncia etnogrdfica. Se o
propdosito permanecia reflexivo (uma antropologia que se volta para dentro, com o propésito de antropologizar a prépria antropologia) e o objeto
de problematizagdo era a etnografia (o sinal diacritico mais emblematico da identidade disciplinar) o foco se deslocava do produto etnogrdfico,
representado pela escrita, para o processo etnogrdfico, relacionado a experiéncia do trabalho de campo e ds interacées entre pesquisadores e
pesquisados. Analisando a producdo de James Clifford, um dos principais nomes da “virada reflexiva” na antropologia, Gongalves ja havia
alertado, todavia, que essas duas dimensédes, a saber, o trabalho de campo (experiéncia) e a escrita etnogrdfica (interpretacdo), ndo eram
concebidas separadamente, mas se contaminavam mutuamente (Gongalves, 2014:10-11).
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Nascido em 1907 no municipio de
Vicosa, zona da mata alagoana, oriundo de
uma familia tradicional de senhores de
engenho, Theotdénio Vilela Brandao, em
suas memorias, faz questao de salientar
que seu envolvimentoinicialcom o universo
do folclore se deu pela vivéncia, ainda na
infancia, junto aos folguedos populares

Vocés perguntardo, mas como vem
esse interesse para vocé? Primeiro,
realmente eu me criei passando Férias
no Engenho Boa Sorte, no engenho do
meu avo, assistindo reisados, cavalha-
das, chegancas, pastoris, porque
naquele tempo ndo havia televisao,
entdo as festas natalinas, com esses
grupos que eram 0s grupos quase que
de commedia dell'arte, saiam de
municipio para municipio, eles saiam
para se exibir nos diversos municipios.
Isso naturalmente deixa cd dentro de
nds uma repercussao que nao desapa-
rece, éindelével (Rocha, 1988:28-29).

Se o contato e a experiéncia direta
com os folguedos na infancia produzem,
como salienta, uma repercussao intensa e
duradoura ca dentro de nés, sua aproxima-
cdo e gosto pelo folclore também se dara
poroutrasvias. Como elerecordanamesma
entrevista, seu pai, o médico e farmacéutico
Manuel de Barros Loureiro Brandao, apreci-
ador e leitor de livros de folclore, foi quem
lhe apresentou, e oincentivoualer,asobras
dos principais folcloristas de entdao, como

as viogyaficas: influewcias
@ PYineIvaS Pesyuisas

Gustavo Barroso, Jodo Ribeiro, Lindolfo
Gomes e Leonardo Mota. Théo Brandao diz
que foi através dessas leituras que ele e seu
primo Aloisio Vilela travaram contato com
esses autores que comecaram a despertaro
interesse pelo estudo do folclore e pela
leitura dos estudiosos do folclore de entdo.

Esse interesse serd confirmado e
lapidado mais a frente, quando Théo
Brandao tem contato direto com o campo
intelectual e com determinadas Ffiguras
influentes. A primeira grande influéncia
nessa direcdo se dd ainda durante seus
estudos na faculdade de medicina na Bahia,
entre 1924 e 1928, quando conhece o
também alagoano Arthur Ramos, trés anos
a sua frente no curso e que, na época, ja
gozava de algum prestigio intelectual,
principalmente entre os colegas mais
novos. Conhecedor e divulgador da teoria
psicanalitica de Freud e do culturalismo
norte americano, Ramos nesse periodo
comecava também a demonstrar interesse
pelo estudo do negro e da heranca africana
na sociedade brasileira (Barros, 2005;
Duarte, 1999). O contato e aproximacao
com as ideias e com a pessoa de Arthur
Ramos foi fundamental na formacdo e
trajetéria de Théo Branddo a ponto dele, na
mesma entrevista, dizer que Ramos foi
“umadasinfluéncias que me levaram para o

10. Em outubro 1979 Théo Branddo concebe uma entrevista para o entdo diretor do Instituto Nacional do Folclore Braulio do Nascimento como
parte de uma série intitulada “Depoimentos de Folcloristas Brasileiros”. Em seu depoimento, Théo Brandao, que na altura gozava de prestigio e
reconhecimento como uns dos principais folcloristas brasileiros, assume um vieis marcadamente autobiogrdfico e memorialista, nos
esclarecendo diversos aspectos de sua trajetéria. Ao longo desse e dos proximos segmentos do artigo farei uso de trechos dessa entrevista-

depoimento que foi oportunamente transcritapor Rocha (1988).

11. José Aloisio Branddo Vilela, que também se tornou um respeitado folclorista, participante ativo do chamado “movimento folclérico
brasileiro” (Vilhena 1997), foi um grande parceiro e cumplice de Théo Branddo. Os dois eram primos pelo lado materno, conviveram juntos na
infdncia e compartilhavam o interesse pelo folclore. Vilela veio a falecer de modo trdgico em um acidente de carro em setembro de 1976 quando
se deslocava de Vicosa, cidade onde sempre viveu, para ministrar palestra em Aracaju a convite da Comissdo Sergipana de Folclore. Dentre as suas
publicagées, o destaque é o livro “O Coco de Alagoas”, prefaciado em sua primeira edi¢do, de 1961, por Cadmara Cascudo e que se tornou um

cldssico.
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folclore”.

A influéncia de Arthur Ramos,
todavia, ndo se fez somente no plano das
ideias, mas foi responsavel também pela
insercdo de Théo Brandao no circulo social
de intelectuais e estudiosos que se mobili-
zavam para organizar esses campos de
estudos. Destaca-se que foi Ramos quem o
convidou, em 1941, para se juntar a recém
fundada Sociedade Brasileira de Antro-
pologia e Etnologia. Foi nas reunidoes da
Sociedade que Théo Brandao conheceu
intelectuais como Camara Cascudo, com
quem cultivou grande e duradoura amiza-
de, e como Renato Almeida, o principal arti-
culador do Movimento Folclérico Brasileiro
(Vilhena, 1997), com quem ele ird trabalhar
intensamente durante todavida.

Uma outra referéncia que Théo
Brand3do destaca como tendo participacao
decisiva em sua trajetéria como folclorista
foi o também alagoano Manuel Diegues
Janior. Théo chega a dizer, referindo-se a
Diegues, que foi “ele que me inventou como
folclorista”, referindo-se a um texto de
Diegues que, dedicado “ao folclorista Théo
Brand3o” comentava seu artigo “Folclore e
Educacao Infantil”, publicado 1931. A dedi-
catéria ao jovem intelectual por parte de
uma figura ja reconhecida, uma autoridade
portanto, nomeando-o de folclorista,
funciona como uma espécie de “rito de
instituicdo” (Bourdieu, 1996 [1986]), em
que, nos termos de Austin (1962), odizer faz
o dito. Théo Brandao se recorda do fato
como um divisor em sua vida, pois, naquele
momento, quando Dieqgues dedica seu
escrito “ao folclorista Théo Brandao”, ele
estd em grande media o produzindo (o

inventando) como folclorista e promoven-
do uma sintese entre as duas facetas de sua
pessoa — médico-pediatra e folclorista. A
esse respeito vale lembrar que o primeiro
campo de interesse de Théo Brandao como
estudioso do folclore foi justamente o da
medicina popular.

Diegues, que veio a se tornar impor-
tante personagem das ciéncias sociais bra-
sileiras, tendo sido presidente da Asso-
ciacdo Latino-Americana de Sociologia
(ALAS) em dois mandatos (entre 1964 e
1969) e da Associacdo Brasileira de
Antropologia (ABA) pelo periodo de 1966 a
1974, além de professor de Antropologia
Cultural e Diretor do Departamento de
Sociologia e Politica da Pontificia Univer-
sidade Catolica do Rio de Janeiro- PUC/RJ,
foi também um mediador fundamental para
o sucesso do Movimento Folclérico
Brasileiro, especialmente no periodo em
que atuou como diretor geral do Depar-
tamento de Assuntos Culturais (DAC) do
entdao Ministério da Educacdo e Cultura,
entre 1974 e 1979 (Faria, 1993; Vasconcelos
Filho,2012).

Ainda de acordo com os registros de
Théo Brandao, gracas a Diegues seu nome
foi indicado para secretario geral da
Comissao Alagoana de Folclore, criada em
abril de 1948, e para integrar, em 1961, o
grupo seleto de conselheiros do Conselho
Nacional de Folclore. Além dessas indica-
coes para cargos no ambito do Movimento
Folclérico, a articulacdo de Diegues foi deci-
siva paraaescolhade Alagoas como sede da
IV Semana do Folclore Nacional, em 1952,
considerada uma das mais importantes
realizacoes do Movimento. Passados pouco

12. A Sociedade Brasileira de Antropologia e Etnologia (SBAE), criada e dirigida por Arthur Ramos de 1941 até sua morte, em 1949, embora de
curtaduragdo teve importante papel nos debates raciais do periodo tendo elaborado manifestos e divulgado mensagens contra as perspectivas e
teorias racistas vigentes. Para uma pesquisa de félego sobre a Sociedade, ver Azeredo (1986).

13. O Conselho Nacional de Folclore reunia os principais nomes da Comissdo Nacional de Folclore e era a instdncia responsdvel pela tomada de
decisées acerca dos rumos da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro. Na gestdo de Edison Carneiro (1961-1964) o Conselho foi ampliado

para 12 integrantes, dentre os quais Théo Brandao (Vilhena, 1997:207).
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mais de vinte anos da memoravel semana,
em 1977, Diegues novamente serd decisivo
por ter agilizado o patrocinio do DAC, por
ele dirigido, que viabilizou a realizacdo da Vv
Festa do Folclore Brasileiro na capital
alagoana.

*kk

Para entender a relacdo de Théo
Brandao com o campo de estudos do folclo-
re bem como com as praticas e agentes
populares foi primeiro preciso recuperar
algumas vivéncias na infancia e em seguida
tracar algumas das influéncias intelectuais
que o fizeram folclorista. Agora a proposta
é pensarmos como ele se construiu como
pesquisador, com quem, como e em que
contexto realizou e negociou suas primei-
ras pesquisas.

Na referida entrevista a Braulio do
Nascimento, Théo Brandao, ao ser indaga-
do sobre suas primeiras pesquisas de
campo se recorda que, nos idos dos anos
1930, foi organizada em Maceié6 uma
Semana de Estudos Afro Brasileiros. A pe-
dido de Aurélio Buarque de Holanda, outro
alagoano ilustre, organizador da semana,
Théo foi convidado a escrever um trabalho
sobre o folclore negro de Alagoas. A ques-
t3o para ele entdo era: como realizar uma
pesquisa sobre esse tema? De que modo
viabilizd-la em pouco tempo? Quem procu-
rar? A solucao para enfrentar um assunto
entdo distante de suas preocupacoes (o
tema de seu interesse, como vimos, era
inicialmente a medicina popular) foi em

grande medida caseira. Como ele explica,
para fazer essa pesquisa “sai com os meus
primos pelos engenhos a coligir dados
sobreofolclore negro”.

Embora essa pesquisa foi realizada
com os trabalhadores negros dos antigos
engenhos, alguns provavelmente descen-
dentes de escravos, outras investidas, nota-
damente sobre medicina popular, eram
viabilizadas junto aos seus proprios familia-
res, entre os quais seu tio e sua prépria mae:

Minha mae sabia de muita coisa e, claro
que sendo filha de senhor de engenho,
aprendera muitos remédios caseiros e
muitos remédios dela curavam. Tive
depois meu primo Sinfrénio Vilela,
poeta popular que chegou a exercer o
oficio de curandeiro e que era uma
enciclopédia viva de medicina popular;
ainda estd vivo com 87 anos e que, em
conto popular e medicina popular é um
grande informante. Foi informante de
Vilela, companheiro de andancas nas
pesquisas de Vilela, meu e de José
Maria Melo (Rocha, 1988:29-30).

Ao lado de pesquisas junto a seus
parentes e aos negros trabalhadores dos
antigos engenhos, a maioria de suas investi-
das etnograficas iniciais se deram em outro
espaco que lhe era também familiar - o
consultério médico. Como ele sublinha, o
interesse cultivado pelas praticas e concep-
coes populares de cura era em grande
medida motivado pelas observacoes que
fazia no ambulatério quando as maes
levavam seus filhos para com ele se consul-
tarem:

14. A IV Semana do Folclore Nacional ficou marcada na histéria do “movimento folclérico” como sendo o momento em que os folcloristas
reunidos definem o “folguedo” como sendo o objeto privilegiado de estudo e documentagdo na pesquisa folclérica. Em seu balango historico sobre
os estudos de folclore no Brasil, Carneiro (1962) entende essa op¢do pelo “folguedo” como um avanco qualitativo nos estudos de folclore (ndo a
toa no titulo do artigo aparece o termo “evolucé@o” para se referir a esse movimento em direcéo ao folguedo). Théo Branddo assim se refere a
semana: “eles todos acharam que a semana tinha sido tdo boa, tinha tomado um vulto tamanho que ndo se devia fazer mais nenhuma semana,
porquejd tinha sido quase um congresso” (Rocha, 1988:32). De fato, apés alV Semanade 1952 o “movimento”sé organizou congressos nacionais
—Curitiba (1953), Salvador (1957), Porto Alegre (1959), Fortaleza (1963) - além de um congresso internacional, em SGo Paulo (1954). .

15. Oresultado dessa incursdo pelos engenhos foi o publicado em 1938/39 na Revista do Instituto Histérico de Alagoas com o titulo: “Da Africa e

da Europaao Brasil”.
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Eu nunca fui um homem de sair por ai
parafazeruma pesquisade campo, pelo
menos no comeco, ndo havia ciéncia
social nessa época, e eu fazia pesquisa
no ambulatério de Puericultura e
Pediatria, isto é, eu consultando as
mulheres que vinham se consultar
comigo, trazia o pescoco cheio de
botoes de ceroulas, com saquinhos
amarrados no pesco¢o dos meninos.
Era com elas que eu colhia os primeiros
materiais de puericultura e medicina de
folc, crendices supersticoes. Era no
préoprio ambulatério de pediatria, era
no exercicio da minha atividade como
médico (Rocha, 1988:29).

Com essas informacdes pontuais
sobre sua trajetéria, concepcoes e praticas,
ja podemos vislumbrar como, com quem e
em quais circunstancias Théo Brandao de-
senvolveu suas primeiras pesquisas. Se a
Antropologia, como sugere Peirano (1999),

2080 WYaWdG0 €@ SeUS WANO8IS

“Agora temos uma peca de entrada:
aqui estou em vossa porta”. A voz que
ouvimos logo na abertura da gravacao,
ocorrida em algum dia do ano de 1949 na
sede da radio difusora, em Maceid, é de
Théo Branddo. Como de costume, a voz do
pesquisador, pausada, firme e direta é a
primeira a ressoar, apresentando as faixas
que serdo em seguida ouvidas. Estamos
diante de uma sessdo de gravacdo com o
grupo de guerreiro do mestre Manoel
Lourenco, embolador de coco e cantador,
com quem o folclorista alagoano realizou
diversos registros no decorrer de uma
década de intenso contato entre os dois.
Apos as palavras de Théo Brandao e o breve
siléncio que se segue, tem inicio o canto da

sempre implica alguma dimensao de alteri-
dade em relacdo aos seus temas e objetos
de estudo, o casoem telarevela que abusca
de Théo Brandao nao foi em direcdo a um
“outro” distante social, cultural e espacial-
mente, mas sim rumo ao que lhe era proéxi-
mo e familiar—seja pesquisando mulheres
das classes populares em seu ambulatério
ou tomando informacdes com seus paren-
tes e familiares ou mesmo quando o pesqui-
sado eram os negros dos engenhos, que no
passado e ainda no presente mantinham
relacoes de subserviéncia com membros da
familia aristocratica do folclorista, o que se
observa, no caso de Théo Brandao, é que a
separacdo entre “noés” (pesquisadores) e
“eles” (pesquisados), é relativizada e nuan-
cada. Vejamos a seguir, partindo de dois
casos concretos, como tais relacoes foram
sendo construidasao longo do tempo.

peca com Manoel Lourenco seguido de
coro: “aqui estou em vossa porta / feito
feixinho de lenha/esperando pelaresposta
/ que de vossa boca venha / aqui estou em
vossa porta / em figura de raposa; esperan-
do pelaresposta/que de vossa boca corra”.
O conjunto é formado por sanfona, pandei-
ro, ganza e tambor. Entre uma quadra e
outra, enquanto os musicos tocam o estri-
bilhoinstrumental, ouvimos gritos e interje-
icoes vocais do Mateus, personagem comi-
co queintegrao conjunto dos brincantes do
folguedo e que também se faz sonoramen-
te presente nasituacao.

O belissimo registro que agora me
inspira a iniciar este segmento é hoje aces-
sivel gracas a uma cadeia de mediadores
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que tornaram um encontro fortuito ocorri-
do a quase setenta anos atrds em um docu-
mento sonoro duradouro. Ao lado das
presencas do folclorista munido de seu
equipamento de gravacao e dos técnicos e
aparelhagens do estudio, o registro sonoro
sé foi possivel porque os musicos integran-
tes do grupo liderado por Manoel Lourenco
se dispuseram a cantar, tocar e a ter suas
pecas gravadas.

O encontro e a gravacao nos estudi-
os da radio todavia nao foi o primeiro
encontro nem o primeiro registro que Théo
Branddo fez com Manoel Lourenco, que
ocorreu um ano antes em um espaco bem
Familiar para o folclorista - o Engenho Boa
Sorte. Na altura com 41 anos e ja reconheci-
do como folclorista, o principal de Alagoas,
ele retorna ao lugar onde sua familia (tanto
do lado dos Villela de sua mae como dos
Brandao de seu pai) fincou raizes e onde
férias memoraveis foram vividas em sua
infancia. S6 que agora tinha uma motivacao
especial: conduzir sessbes de gravacao
com musicos e cantadores do seu torrao
natal. Nao dispomos de muitas informacoes
sobre as condicoes de realizacdo dessa
viagem, mas ela se torna de suma importan-
cia, pois nela o folclorista utilizou pela pri-
meira vez seu recém adquirido equipamen-
to de gravacdao—um aparelho reco play que
gravava discos de acetato de 5 polegadas e
que, posteriormente, como o préprio Théo
Brandao revela em seu “Catdlogo de
Gravacoes Folcloricas”, foiporele adaptado
paragravardiscos de 8 polegadas.

Quando visualizamos essas primei-
ras gravacoes como um todo, elas estao

separadas, de acordo com a organizacao e
classificacdo do préprio folclorista, em dois
albuns, que correspondem ao tipo de
suporte usado (discos de 5 e 8 polegadas),
compreendendo umtotalde 33 discos. Com
relacdo ao conteldo das gravacoes, 6 dos
12 discos que integram o primeiro album
sao dedicados ao género musical denomi-
nado desafio de viola e foram produzidos
com os cantadores Otavio e Limeira. Essas
gravacoes foram realizadas, segundo
informagdes contidas no catdlogo, no
proprio Engenho Boa Sorte (e posterior-
mente regravadas em fitas de papel). Os
demais discos apresentam registros dos
seguintes folguedos: baianas (4 discos), que
ficamos sabendo se tratar do grupo do
mestre Berto do Poco (bairro popular de
Maceid); guerreiro (1 disco); fandango,
reisado e pastoril (que integram o Ultimo
disco desse conjunto). De acordo com a
notas escritas pelo folclorista, sabemos que
o pastoril e o reisado também foram grava-
dos no Engenho Boa Sorte, “com o povo de
casa, Vivaldo, Eloi, Ligia e etc”. Ja no guer-
reiro e no fandango, o intérprete é José
Soares, a quem Théo Brandado se refere
como um empregado seu. Uma das faixas
inclusive traz o titulo “Usina Boa Sorte”, em
claraalusao ao antigo engenho (no momen-
to transformado em usina) pertencente a
familia do folclorista.

Ja osegundo dlbum, que meinteres-
sa particularmente, compreende 15 discos
de 8 polegadas dos quais 11 sdo dedicados
aoreisado e guerreiro de um mesmo grupo,
tendo como mestre Manoel Lourenco, que
viria a ser uma figura importante para Théo

16. Ele assim se refere ao equipamento: “O aparelho reco play foi o primeiro aparelho de gravagdo que possui. Comprado em 1948, gravava
pequenos discos de acetato - 5 polegadas, com disco guia como trilha. Consegui modificd-lo e assim gravar discos de 8 polegadas que se
encontram no dlbum n° 3. Para ele é que comprei o microfone dindmico atualmente em uso (o ano que escreve é 1960) com o web cor (trata-se do
terceiro equipamento utilizado pelo folcloristas, que grava em fitas rolo de pldstico e foi usado por ele até o final da década de 1960) em vista da
fragilidade do microfone de cristal. Foi adquirido pelo preco de... (Brandao, 1960).

17. Esses discos lamentavelmente se encontram em avangado estado de deterioragcdo nos arquivos do Museu Théo Branddo de Antropologia e
Folclore (MTB), em Alagoas, mas por sorte parte de seu contetdo haviasido regravado pelo proprio Théo Branddo em fitas magnéticas de pldstico
eestas porsuavez foram duplicadas pelo Instituto Nacional de Folclore, como ja comentei.
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Brandao. Manuel Lourenco se tornariaoseu
principal informante (termo usado por ele)
nas pesquisas sobre o reisado desenvolvi-
das na década de 1940 e publicadas em
1949 com o titulo “Reisado Alagoano”.

De acordo com informacoes forneci-
das, notadamente emrelacdo as datas e aos
locais em que o pesquisadorrecolheu, junto
aManoel Lourenco, os cantos transcritos no
livro, nota-se que Théo se encontrou com
Manoel diversas vezes entre 1943 e 1948,
antes portanto de adquirir seu equipamen-
to de gravacdo. Observando onde aconteci-
am esses encontros, percebe-se que inicial-
mente haviam ocorrido em Macei6 (1943 e
1944) e depois passaram a ocorrer no
Engenho Salgado, em Pilar (1945, 1946 e
1947), local onde Manoel ensaiava seu
reisado naquele periodo.

Em relacdo aos registros propri-
amente ditos que se seguem ao de 1948 no
Engenho Boa Sorte, o primeiro deles, ja em
fita de rolo e ndo mais em discos de acetato,
aconteceria nesse mesmo ano, s6 que na
residéncia do folclorista, em Maceid. Nessa
ocasiao, Lourenco estariajunto do cantador
Rochinha (que ocupava a funcdo de Mateus
no seu reisado) e ambos, acompanhados do
coro de vozes femininas e de um pandeiro
executaram cocos ou rodas, nomeados por
Théo Branddo em uma série de variacoes:
“coco de balamento, coco de embolada, ro-
das de tropel, roda de passeio e roda de
valsar”.

Em um outro conjunto de registros
Manoel Lourenco ja aparece em companhia
de um cantador por nome Joao Grosso. Ndo
sabemos exatamente a data nem o local,
mas trata-se de uma sessdo de gravacdoem

que, como naquela que a precedeu, os solos
dos cantadores alternam-se com o canto
feminino em coro. No entanto, diferente-
mente do registro anterior, centrado nos
géneros musicais cocos e rodas, esse regis-
tro se concentra no repertério de cantigas
de maracatu, reisado, guerreiro, quilombo e
baiana. Diferentemente ainda dos registros
anteriores, em que se percebe um maior
desenvolvimento das cantigas, as grava-
cOoes agora s3o bem mais curtas e Théo
Branddo se limita a gravar um pequeno
trecho damelodia.

O folclorista vai explicar a reducdo e
o corte nosregistros por razoes financeiras,
que o impeliam a economizar as fitas, gra-
vando somente o necessario paraacompre-
ensdo da melodia da musica. Tais constran-
gimentos revelam o carater pessoal e pri-
vado de seu empreendimento. E o préprio
folclorista quem, sem deixar de demonstrar
insatisfacdo com as condicoes em que
realizava seu trabalho de pesquisa e docu-
mentacdo, esclarece:

Isso é o que eudigo, € que o financiamen-
to era feito pela minha prépria bolsa, eu
ndo tinha universidade, nem secretaria
de educacdo nem coisa nenhuma, e
entdo, eutinha que poupar o material, as
vezes gravava apenas o comec¢o da
musica .. quando fui gravar a cheganca,
foram trés fitas da cheganca, entdo eu
mandava que eles cantassem e sé as
primeiras coplas eu registrava, as outras
eu copiava a mao para poupar claro o
material (Rocha, 1988:34).

Manoel Lourenco ainda estd presen-
te na colecdo em mais um registro — justa-
mente naquele mencionado acima, que
aconteceu nos estudios da radio difusora,

18. Com esse trabalho, Théo Branddo foi agraciado com o 1° prémio no Concurso de monografias sobre o Folclore Nacional, instituido pela
discoteca Publica Musical do Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo. Ao final do estudo, quando apresenta seus “informantes”, se
refere a Manoel Lourengo como sendo “um dos melhores mestres da atualidade e nosso principalinformante” (Branddo, 1949: 81).

19. Ouvindo as gravagées (especialmente como a voz do folclorista aparece se referindo ao repertoério executado) e consultando o catdlogo
(como ele escreve e classifica esse mesmo repertdério) chama a atencdo o dominio de Théo Branddo em relacdo ds musicalidades e sonoridades
populares. Tal familiaridade e proximidade, que aparece nesse exemplo com o uso apropriado dos termos “nativos” préprios ao universo dos cocos
eemboladas, se estende a outros repertérios pesquisados e documentados, como veremos mais adiante em relagdo a cantoria.

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 92 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




em Maceid, em 1949. Observando a relacao
entre o folclorista e o mestre tal como
revelada pelas gravacoes, percebe-se que
ela foiintensa (com diversos encontros, em
diferentes situacoes) e se desenrolou por
uma década (entre o inicio dos anos 1940,
quando Théo Brandao iniciou suas pesqui-
sassobrereisado, e 1949, quando encontra-
mos o ultimo registro com Manoel
Lourenco). Nao sabemos exatamente as
razoes pelas quais o mestre ndo aparece
mais nas gravacoes apos essa data. No
entanto, o que se sabe é que, em 1951,
quando o livro Reisado Alagoano foi publi-
cado, o afamado cantador e principal cola-
borador de Théo Branddo no periodo se
encontrava no Rio de Janeiro trabalhando e
ensaiando para o Teatro Folclérico Brasi-
leiro. Até o presente momento da pesquisa,
ndo encontrei maiores dados que expli-
quem o paradeiro de Manoel Lourenco, mas
nao seria estranho pensar que esse desloca-
mento do mestre alagoano para a capital
tenha sido mediado pelo folclorista que
tanto o estimava e oadmirava.

*kh*k

Se a relacdo entre Théo Brandao e
Manoel Lourenco implicou contatos recor-
rentes em diferentes situacdes e ao longo
de ao menos uma década, a relacdo do
primeiro com o poeta, cantador e repentis-
ta Manoel Floriano Ferreira (1884-1979),
ManoelNenen, considerado pelo folclorista
o maior cantador do sertdo alagoano, foi
mais duradoura e, em determinados mo-
mentos, dramatica. Consultando as grava-
coes que o folclorista realizou com o canta-
dor em trés ocasides —em 1957 na fazenda
Boa Sorte e quase dez anos depois, em

1968, por duas ocasioes em sua residéncia,
ficamos sabendo que o primeiro encontro
entre os dois se deu em 13 de novembro de
1933, quando Manoel Nenen, na época com
49 anos, retornava a cidade de Vicosa, onde
passou suainfancia e mocidade. Na ocasiao,
o cantador havia sido convidado pelo tio
materno de Théo Brandao, Olegario
Brandao Vilela, para se apresentar no entao
Engenho Boa Sorte a um grupo de jovens
intelectuais, entre os quais Théo Brandao.

Cinco anos transcorridos desse pri-
meiro contato, hd um novo encontro entre
Théo Brandao e Manoel Nenen por ocasido
das festividades juninas, agora na residén-
cia do folclorista. Como revela no artigo
“Uma imagem poética de Manoel Nenen”
[bib. ok] , na véspera do S3o Jodo de 1938,
como de costume, Théo Brandao armou em
sua casa uma fogueira e convidou amigos
para juntos celebrarem o dia do santo
popular. Para abrilhantar a noite festiva,
havia um convidado de honra - o cantador
Manoel Nenen. De acordo com a descricao
de Théo Brandao, nessa noite Nenen can-
tou durante trés horas (até quase meia
noite) para uma plateia atenta e seleta, que
contava com personalidades como Manuel
Diegues Junior, Aurélio Buarque de
Holanda e José Aloizio Vilela. Foi nessa
ocasido e na presenca dailustre plateia que
“Manoel Nenen empregou pela primeira
vez uma de suas mais belas e vigorosas
imagens poéticas, das mais elaboradas e
cintilantes de toda a literatura oral brasilei-
ra” (Branddo, 1979:4). Trata-se dos versos
“As dguasdoriodavida/fazbarranomarda
morte” (Idem) que serdo utilizados como
mote para desenvolvimentos improvisados
pelo cantador.

Esses dois encontros entre Théo

20. O Teatro Folclorico Brasileiro foi um grupo teatral criado no Rio de Janeiro por Haroldo Costa e Solano Trindade em 1949 e se destacou, na
linha de outras companhias como o Grupo dos Novos e o Teatro Experimental Negro (TEN) por trabalhar com elementos do folclore e da cultura
negra, levando para os palcos cocos, maracatus, sambas, frevos e pontos de macumba (Lima, 2012).
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Brandao e o cantador ocorridos na década
de 1930, quando o primeiro iniciava sua
trajetéria como folclorista, ficaram regis-
trados em sua memaria e nos seus escritos,
mas nao em gravacoes. Trés outras situa-
coesde encontroentreeles(umaem 1957 e
duasem 1968) fForam devidamente registra-
das. O curioso é que os locais sdo os mesmos
— a fazenda Boa Sorte, para a primeira, e a
residéncia de Théo Brandao, para as duas
altimas.

No primeiro desses trés ultimos
encontros, Manoel Nenen canta junto do
cantador Joaquim Vitorino e, como pode-
MOS ouvir nas gravacoes, a cantoria — com-
posta por sextilhas, décimas, martelo aga-
lopado, dez pés em quadrao de acordo com
as informacoes fornecias pelo préprio pes-
quisador em seu catalogo - durou aproxima-
damente noventa e sete minutos. Como
podemos perceber, a cantoria aconteceu
para uma plateia animada, participativa e
que interagia o tempo todo com os canta-
dores — ora propondo o mote a ser desen-
volvido, ora participando com risos e pal-
mas quando um cantador executava um
verso empolgante e hilario, se sobressaindo
aooutronadinamica do desafio queintegra
a cantoria. A esses momentos de disputa
Théo Brandao nomeia em seu catdlogo
como “trechos de desagravo”.

No terceiro encontro gravado, que
acontece na residéncia do folcloristaem 16
de fevereiro de 1968, além dos dois (Théo e
Nenen, na época com 84 anos de idade)
estava presente o cantador de nome
Amaro. A gravacao principia com as seguin-
tes palavras de Théo Brandao: “gravacao,
gravacao ou regravacao da cantoria feita
por Manoel Nenen em companhia do vio-

leiro Amaro, de Caruaru, no dia 16 de feve-
reiro de 1968 por ocasidao de sua visita a
Jatilca, em Maceid”. ApoOs essas palavras,
que parecem ter sido gravadas posterior-
mente e editadas por Théo Brandao, ouvi-
mos, em um audio (provavelmente o origi-
nal) com muito ruido, uma entrevista do
folclorista com o cantador. Théo Brandao
logo no comeco pergunta: “vocé se lembra
ainda daquele dia que vocé cantou para
mim & na casa do doutor Olegario”? Ao que
Manuel prontamente responde: “Lembro”.
Théo entdo segue: “Naquela tarde que eu
mandei lhe buscar e depois ficamos conver-
sando muito até a madrugada”. Manuel
entao arremata “Conversando e escreven-
do”, ao que o folclorista diz: “é e eu escre-
vendo, bom, naquele tempo precisava es-
crever,agoranado precisa escrever, ésé falar
né?

A conversa segue, e entre uma
informacado e outra, ficamos sabendo que
Manoel Nenen nasceu em Bom Conselho,
na fronteira entre Alagoas e Pernambuco,
passou sua infancia em Vicosa, comecou a
cantar aos 15 anos de idade e, ao longo da
sua trajetéria de cantador, ja cantara com
mais de noventa cantadores, entre os quais
o afamado Pinto Teixeira (Pinto do
Monteiro), de Sao José do Egito, “o mais
faladodosertao”.

Manoel ainda relata que deixou
Vicosa devido a desentendimentos com um
fazendeiro de nome Zé de Freitas por conta
de um rocado de algodao plantado por ele
na propriedade do fazendeiro e pelo qual
este ndo quis pagarovalordevido. Esse des-
gosto fez com que ele migrasse para a cida-
de de Toritama, em Pernambuco, onde re-
sidiu por 16 anos, até retornar e se fixar

21. O mote, na cantoria, é um verso ou um conjunto de versos utilizado como tema para ser desenvolvido pelos cantadores durante seus
improvidos cantados. Para uma reflexdo etnogrdfica sobre a prdtica e a poética do improviso nas cantorias, ver o trabalho de Sautchuk (2012).

22. Nessa reveladora passagem da conversa entre Manoel Nenen e Théo Branddo ambos explicitam como o uso do gravador (substituindo as
anotagdes) transforma a relagdo entre eles, sendo portanto um agente na situacdo etnogrdfica (Brady, 1999). Para uma interessante reflexao
sobre asimplicagcées do uso do gravador em contextos de pesquisa etnogrdfica, recomendo o texto de Goody (2001).

23. Paramaioresinformag¢ées sobre Pinto do Monteiro e suas proezas, ver Nunes (2014).
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definitivamente em Alagoas. No momento
da entrevista, Manoel, que residia em
Palmeira dos indios, se queixava de sua
saude, debilitada pela paralisia nas pernas
que o impedia de caminhar e trabalhar.
Acompanhando a gravacdo, meio que
abruptamente Manoel muda o tom da
conversa, comeca a declamar uma glosa e,
em seguida, inicia a afinacdo de sua viola.
Ouvimos algumas interrupcoes do audio
seguidas de cortes até que novamente o
som retorna com os cantadores ja em acao,
improvisando sextilhas. A sessao de grava-
cdo naquele dia foi breve e ndo ultrapassou
vinte minutos.

O ultimo registro sonoro que Théo
Branddo fez com Manoel Nenen, agora
acompanhado do cantador Mauro Barbosa,
acontece no mesmo local, na residéncia do
folclorista, a poucos meses do anterior, em
12 de junho de 1968. Nessa ocasidao Théo
Brand3o realiza outra entrevista com o
cantador. Ao que tudo indica, como o
registro anterior, as Unicas presencas na
situacdo, além dos cantadores, sao Théo
Brandao e seu equipamento de gravacao.

Na cantoria, com duracao de aproxi-
madamente noventa minutos, os cantado-
res desenvolvem em versos sextilhas,
décimas, mourdo de sete pés e quadrao até
encerrarem com o tema “adeus adeus
doutor Théo / adeus até outro dia”, cantada
eimprovisadaemdécima.

E esse outro dia mencionado na
cantoria tardou, todavia, chegou. Em 1977,

duranteajadmencionadaV Festado Folclore
Brasileiro, que reuniu importantes nomes
do Movimento Folclérico, novamente
temos noticias do jad velho e debilitado
Manoel Nenen. De acordo com o relato de
Rocha (1988), naquela ocasido, ele acompa-
nhado do maestro Aloysio de Alencar,
responsavel pelo setor de miusica da
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro
e do técnico de som José Moreira Frade
foram ao encontro de Manoel Nenen em
Palmeira dos indios e |4 realizaram o que
viriaaseraultimagravacdao como cantador.
Ainda de acordo com o relato de Rocha, o
estado de sadde e as condicoes de vida do
cantador eram precdrios, e Théo Brandao,
sensibilizado pela situacdo do cantador,
tomou a iniciativa de leva-lo para uma casa
de idosos em Maceid, onde Manoel Nenen
passou seus dois ultimos anos de vida,
recebendo, vez por outra, a visita do folclo-
rista. Nessas visitas, sequndo Rocha, Théo
Brandao lembrava trechos da vida de
ManoelNenen, ao que:

O poeta, com grandes dificuldades,
fazia um riso maroto, como a afirmar o
que o mestre dizia. Interessante é que
no primeiro encontro entre Théo e
Nenen, o mestre estava euférico,
nervoso, Nenen olhou para ele e o
conheceu, comecou a dizer forte: 'é o
doutor ..& o doutor' afirmava feliz!
Num domingo, 7 de outubro de 1979,
falecia o incansavel batalhador, poeta
que um dia criou lapidares versos que
diziam: as dguas do rio da vida / faz
barra no mar da morte (Rocha, 1988:88-
89).

24. A realizagd@o em Maceié desse importante evento acontece conjuntamente com a inauguragdo do Museu Théo Branddo de Antropologia e

Folclore em sua nova e definitiva sede (cf. Dantas, Lobo e Mata, 2008).

25. Essa gravagdo, que ainda ndo consegui acessar, faz parte da “Cole¢do Alagoas”, que assim como a “Cole¢do Théo Brandéo” integra o
“Catdlogo das Gravagées do Nucleo de Mdsica do Instituto Nacional do Folclore - Mdsica Folcldrica e Literatura Oral” (1983) e contém gravagGes
realizadas em Alagoas (Maceié e Palmeira dos Indios) durante a V Festa do Folclore Brasileiro, de 21 e 23 de agosto de 1977.
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wavio de andvade e \viz heitor

A documentacao do folclore musical
alagoano, como estamos vendo até aqui, foi
uma preocupagao constante e permanente
na trajetoéria de Théo Brandao, muito em-
bora o folclorista ndo se considerasse en-
tendedor de musica e nem a musica fosse,
de fato, o tema central em seus estudos e
reflexdes. E ele préoprio quem esclarece o
ponto:

Em relacdo ao meu arquivo musical,
vocés me perguntardo, mas que ideia
foi essa de comecar a gravar e quando
comecou a gravar? Exatamente porque
eu ndo tinha a memdria privilegiada de
Vilela (alusdo ao seu primo e também
folclorista José Aloisio Vilela) logo cedo
verifiquei que tinha que registrar, de
modo que me interessei logo cedo
pelos gravadores. O 1 °gravador que eu
comprei foi um gravador de acetato, de
disco de acetato, que eu ainda hoje
tenho em casa, guardado, com pecas de
pastoris, reisados, etc. Eu o adquiri em
1948 e comecei, as minhas custas, a
fazer gravacoes sobretudo de musicas,
porque eu ndo entendo nada de musica,
mas sabia que, gravando um trecho
musical, deixava esse material para
quando eu morresse ou quando viesse
alguém que pudesse passar a limpo
essas musicas (Rocha, 1988:34).

O mesmo nao se pode dizer de Mario
de Andrade e Luiz Heitor Correa de
Azevedo, que antecederam Théo Brandao
na constituicio de acervos sonoros do
folclore musical no Brasil. Mario de Andrade
e Luiz Heitor eram musicélogos e musica foi
o assunto central em sua atuacdo de pes-
quisa e documentacdo. Na aproximacdo
proposta ao projeto etnografico Théo
Brandao e em especial ao seu relaciona-
mento com os sujeitos que pesquisou e cuja
producdo gravou, os casos de Mario de

, 85AcO @ wediacdes: théo ovawddo,

Andrade e Luiz Heitor, brevemente recupe-
rados, funcionam como bons contrapontos.
A comparacdo com esses outros empreen-
dimentos de documentacdo sonora se
torna proficua para melhor contextualizar-
mos o projeto de Théo Branddo. Dois
aspectos me parecem importantes desta-
car ja que tem implicacoes diretas para
pensarmos a respeito dos métodos, técni-
cas e mediacoes que viabilizaram o trabalho
de documentacdo sonora.

O primeiro aspecto diz respeito ao
escopo das iniciativas em questdo. Tanto no
caso da Missao idealizada por Mario de
Andrade quanto nas viagens realizadas por
Luiz Heitor, a documentacao produzida por
eles ocorreu no ambito de iniciativas ins-
titucionais, com recursos publicos e em
articulacdo com uma série de parceiros e
colaboradores - sejam instituicoes publicas
ou 0Orgaos governamentais ou mesmo
parcerias internacionais. A Missdao de
Pesquisas Folcléricas (MPF) de 1938, por
exemplo, foi uma iniciativa governamental,
patrocinada pela Discoteca Publica
Municipal, secdo da Divisdo de Expansao
Cultural, pertencente ao Departamento de
Cultura de S3o Paulo, na épocadirigido pelo
proprio Mario de Andrade (Carlini, 1994). J&
asviagens etnograficas de Luiz Heitor entre
1942 e 1946 foram viabilizadas por um
convénio entre a Escola Nacional de Musica
da antiga Universidade do Brasil, através do
Centro de Pesquisas Folcloéricas, entao
coordenado pelo folclorista, e a Biblioteca
do Congresso Norte-Americano, por inter-
médio do etnomusicélogo Alan Lomax, que
concedeu empréstimo de equipamento de
gravacao e apoio financeiro para duas de
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suasviagensde campo (Barros, 2013).

Em ambos os empreendimentos, em
se tratando de projetos institucionais, en-
volvendo pesquisa e o uso de recursos
publicos, nota-se a producao de uma série
de documentacdo complementar ao proé-
prio registro, como diarios de campo, ano-
tacoes diversas, autorizacoes, cartas, notas
de despesas, prestacoes de contas, corres-
pondéncias oficiais, etc. Bem diferente é o
caso de Théo Brandao, que se dedicou ao
registro e documentacdo como uma missao
pessoal, levada a cabo com recursos prépri-
os, como um hobby. Como ele diz, sem
deixar de demonstrar uma certa ironia em
relacdo ao modo de se fazer pesquisa social
noseutempo:

Mas, vocé me pergunta sobre pesqui-
sas: eu nunca fui um pesquisador que
saisse assim para fazer uma pesquisa
armado de todo aquele aparato dos
sociélogos e de uma equipe que
pudesse ajudar.Nao, eu saiasozinho, as
vezes acompanhado de Sinfrénio (seu
primo poeta e curandeiro) ou outra
pessoa qualquer, por exemplo, no
pastoril, eu tinha o Lula, do Instituto
Histérico, que eratorcedordoazule me
acompanhava quando eu saia para
gravar os pastoris. Mas isso tudo eu
fazia roubando sdbados e domingos da
minha atividade como médico, era meu
“hobby”, descanso da minha profissao
(Rocha, 1988:31)

O carater amador e pessoal do pro-
jeto de Théo Brand3do certamente contribu-
iu para que ele, diferentemente dos outros
casos, ndo tenha sistematizado seus regis-
tros de campo com a producdo de docu-
mentacdao complementar, com a notavel
excecao do ja mencionado “Catdlogo de
Gravacoes Folcléricas”. Uma das dificulda-
des, jd notada por Travassos (2011), em
pesquisar o acervodo folcloristaalagoano é
justamente a falta de documentos (didrios e
notas de campo, cartas, entre outros) que

contextualizem sua producao. Como o que
se perde de um lado se ganha de outro, a
falta constatada acaba também sendo
reveladora do espirito que animava seu
projeto.

O segundo aspecto que gostaria de
destacar na comparacao entre os referidos
projetos refere-se a suas dimensoes espaci-
adis e temporais. Partindo desses eixos, as
diferencas sao evidentes, pois enquanto a
Missdo e Luiz Heitor realizaram viagens
pararegioes afastados dos locais de origem
dos pesquisadores (Sao Paulo e Rio respec-
tivamente) em curtos espaco de tempo,
Théo Brandao realizou seus registros por
mais de trés décadas e percorreu lugares
proximos e familiares.

Enquanto Théo Brandao se referia a
seu trabalho de pesquisa e documentacao
como uma atividade corriqueira (em certo
sentido um nao trabalho), levada a cabo
sem muito planejamento e roubando seus
finais de semana, para Mario de Andrade e
Luiz Heitor a concepcao e a pratica da
pesquisa eram bem diferentes. Os préprios
termos missao para o primeiro e viagens
etnograficas para o segundo nomeiam
modelos de pesquisa que envolveram um
aparato material, logistico e um capital
social e relacional de outra natureza.
Caracterizadas por uma ampla extensao
territorial e uma curta duracdo temporal, o
mapeamento e o registro das musica-
lidades em ambos os casos implicaram,
entre outras coisas, custos com transporte
de pessoal e equipamento, hospedagem,
deslocamentos nas regides pesquisadas,
pagamento de colaboradores, contatos
com uma série de mediadores, locacdo de
espacos pararealizacao das gravacoes, etc.

AMPF, por exemplo, que contou com
uma equipe de quatro pessoas e uma
enorme quantidade de equipamento e
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outros materiais para pesquisa, percorreu
durante 145 dias (entre fevereiro e julho de
1938), vinte e oito cidades pertencentes a
seis estados - Pernambuco, Paraiba, Cears,
Piaui, Maranhao e Para.

Durante esse periodo, a Missdo
visitou centenas de localidades, registrou
mais de setenta grupos e musicos e retor-
nou para capital paulista com uma impressi-
onante quantidade de material - cerca de
1500 melodias gravadas em 169 discos de
acetado; 6 rolos cinematograficos silencio-
sos de 16 mm, P&B documentando 12
manifestacoes folclérico-musicais; 1060
fotografias; cerca de 7000 paginas manus-
critas com anotacoes diversas em caderne-
tas de campo, além de aproximadamente
600 objetos de cultura popular (Carlini,
1993:33-34; Carlini, 1994).

Nas suas quatro viagens etnogra-
ficas, Luiz Heitor, sempre acompanhado por
um assistente, escolheu percorrer proposi-
talmente estados ndo cobertos (ou nao
suficientemente cobertos, como o caso do
Ceard) pela Missdo: Goids (1942); Ceard
(1943); Minas Gerais (1944) e Rio Grande do
Sul (1946). Dessas quatro viagens, que
resultaram na producdo de um acervo de
aproximadamente 300 discos e algo em
torno de 1000 musicas, além de documen-
tos variados, como cartas, cadernos, diarios
e fichas de campo, fotografias, etc (Men-
donca, 2007), somente as para Ceard e
Minas foram custeadas pela Biblioteca do
Congresso Norte-Americano. A expedicao
para Goids contou com recursos da
Comissao Executiva do Oitavo Congresso
de Educacao Brasileira, que acontecia na
recém fundada cidade de Goiania pois
embora o convénio com ainstituicdo ameri-

cana ja houvesse sido assinado, o equipa-
mento e a verba de custeio ainda nao
haviamsido liberados (Barros, 2013).

Se tanto a Missao como as viagens
etnogréficas implicaram uma logistica pré-
pria para viabilizar os deslocamentos e a
permanéncia das equipes nas localidades
visitadas, osreferidos projetos sé serealiza-
ram a contento porque, em ambos os casos,
uma série de mediacoes (cartas de reco-
mendacado, instrucoes e fichas de coleta,
autorizacoes policiais, dinheiro, bebidas,
etc) aproximaram os pesquisadores dos
musicos e grupos populares.

No caso de Luiz Heitor, para chegar
até os musicos e grupos (que ele se referia
como informadores), o pesquisador acio-
nou toda uma rede de colaboradores (do
alto escaldao dos governos federal e estadu-
al, aos membros das elites locais, passando,
é claro por seus pares, folcloristas e enten-
didos do folclore, musicos e compositores).
Como descreve Barros (2013), em Minas
Gerais, por exemplo, o contato do pesquisa-
dor com os grupos de congado foi mediado
pelo folclorista Aires da Mata Machado. Ja
em Goids o registro é da colaboracao e
empenho do prefeito de Goidnia e do dire-
tor local do Departamento Estadual de
Imprensa e Propaganda (ligado ao DIP do
Estado Novo). O préprio ministro da educa-
cao na época, Gustavo Capanema, na fase
mineira e cearense do projeto, que trans-
correu sob os auspicios do referido convé-
nio, sensibilizado pelarelevancia dapropos-
ta, recomenda em carta que as autoridades
facilitem o acesso do pesquisador aos
grupos e musicos populares (Barros, 2013:
115-117).

Os encontros dos integrantes da

26. Integravam a equipe da MPF: Luiz Saia, chefe da expedi¢do; Martin Braunwieser, misico, maestro e responsdvel pela parte musical da
missdo; Benedito Pacheco, funciondrio do Departamento de Cultura e conhecedor do equipamento de gravagao,; Antonio Ladeira, auxiliar gerale

assistente de gravagdo (Carlini, 1994:27).

27. O Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) foi um érgéo criado no Brasil pelo estado novo de Getdlio Vargas e serviu como

instrumento de censura, controle e propaganda do regime.
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Missao com os agentes populares também
foram mediados por uma série de figurais
locais que tinham contato com os musicos e
agentes populares. Para viabilizar essa
rede, Mario de Andrade enviou, por inter-
médio dos participantes da Missdao uma
série de cartas dirigidas a possiveis colabo-
radores. Consultando a documentacado da
Missado, Carliniobserva que Mario

Redigiu diversas cartas de recomenda-
¢do destinadas aos seus amigos
folcloristas (Camara Cascudo, Ademar
Vidal, Ascenso Ferreira, entre outros),
que foram entregues aos componentes
desta expedicdo comintuito de facilitar
a pesquisa e a coleta musical de
manifestacoes folcléricas ja conhecidas
desses estudiosos (Carlini, 1993:26).

O cuidado e preocupacdo de Mdrio
em facilitar a relacdo entre os pesqui-
sadores e os musicos através da mediacao
dos folcloristas, intelectuais e politicos
locais, todavia ndao impediu alguns contra-
tempos durante a viagem. Em Pernambuco,
por conta da situacdao politica local, o
interventor, nomeado por Getulio Vargas,
era opositor a Gilberto Freyre, contato de
Mario que ao final ndo pode ser acionado.
Ao mesmo tempo, como os cultos afro-
brasileiros, que interessavam particu-
larmente a Missdo documentar, sofriam
perseguicao policial, outras mediacoes,
como por exemplo com o delegado de po-
litica, se fizeram necessarias para viabilizar
o bom andamento dos trabalhos de regis-
tro.

Outro aspecto importante de ser
mencionado e que também aparece como

um elemento que diferencia os referidos
projetos, diz respeito as estratégias e aos
métodos de pesquisa. Além dos didrios e
cadernetas de campo, a preocupacao com a
adocdo de uma metodologia cientifica para
os registros produzidos pela Missao fica
evidente pelo uso e preenchimento de
fichas catalogréficas para a coleta e docu-
mentacdo musicalem campo bem como por
uma série de outras instrucdes (como os
procedimentos de aquisicao, identificacao
e classificacdo de instrumentos musicais e
outros objetos relacionados a producao
musical, o uso da fotografia, instrucoes
sobre quais manifestacoes Ffolcléricas e
onde registra-las, etc). Tal procedimento e
padronizacdao metodoldgica para a coleta
do folclore musical foi em grande medida
fruto do Curso de Etnografia e Folclore
promovido pelo Departamento de Cultura
de Sao Paulo, idealizado por Miario de
Andrade e ministrado no sequndo semestre
de 1936 por Dina Dreyfus, entao esposa do
jovemantropélogo Claude Levi-Strauss.
Assim como o projeto da Missao
implicava o estabelecimento de parame-
tros metodoldgicos para a coleta e docu-
mentacdo do folclore musical, o trabalho de
registro de Luiz Heitor também foi conduzi-
do por padroes considerados cientificos. A
esse respeito, o texto “A escola nacional de
musica e as pesquisas de folclore musical no
Brasil”, especialmente o item “Instrucoes
para a coleta de discos de musica folclérica
brasileira” forneceu as bases metodolégi-
cas para a elaboracao e preenchimento das
fichas de colheita (cominformacoes sobre o
género/contetdo musical e dos informan-

28. Na documentacdo consultada por Carlini, ao lado das cartas escritas diretamente por Mario, aparecem outras cartas de apresentacdo e
recomendagdo assinadas por Arthur Ramos e Jorge de Lima aos seus amigos e possiveis colaboradores da Missao no nordeste.

29. Com o objetivo de socializar os alunos nos métodos cientificos para a coleta de dados etnogrdficos, a parte relativa a pesquisa e colheita do
folclore musical (como o uso de registros mecdnicos e nGo mecdnico, a classificagdo de instrumentos musicais, o uso das fichas catalogrdficas, etc)
foi tema de 3 das 21 sessdes do curso. Dentre os alunos que participaram do curso, estavam Luiz Saia, que seria dois anos depois o chefe da
expedicdo, e Oneyda Alvarenga, chefe da Discoteca e organizadora das fichas catalogrdficas utilizadas pela Missao (Carlini, 1994). As relacées
entre Mario, Dina e Claude Levi-Strauss no dmbito do Departamento de Cultura e da Sociedade de Etnografia e Folclore foram abordadas no

trabalho de Valentini (2013).
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tes), dos procedimentos de entrevista
(inquéritos) e indicacoes técnicas de como
conduzir as gravacoes. Além das fichas e
dos discos com os registros sonoros, as
expedicoes produziram material documen-
tal (como diarios, relatérios, cadernos de
contabilidade, fotografias, etc), ambos
depositados no Laboratério de Etnomu-
sicologia da UFRJ (herdeiro do antigo
Centro de Pesquisas Folcloricas), e que vem
sendo, assim como o material da Missao,
objetode teses, dissertacoes e estudos.

Por fim, um ultimo ponto a ser dis-
cutido diz respeito ao modo (e em que ter-
mos) a pesquisa e documentacao nos trés
casos envolveram trocas em que o dinheiro
era uma mediacdo importante. Partindo da
suposicdo ja explicitada no inicio deste
artigo de que toda pesquisaimplicatrocase
relacoes de reciprocidade entre pesquisa-
dor e pesquisado (Mauss 2003 [1925]),
podemos nos perguntar como, em cada
caso, se davam os pagamentos que viabili-
zaram a producdo das gravacoes. Ausente
no caso de Théo Brandao, o pagamento dos
musicos e grupos por sua participacao nas
gravacoes era prdtica constante tanto da
Missao quanto do projeto de Luiz Heitor.
Consultando as instrucoes elaboradas por
ele, a gratificacao dos musicos era uma das
recomendacdes expressas e constava como
item de despesa em seu caderno de conta-
bilidade e prestacdo de conta. No planeja-
mento da viagem ao Ceard, inclusive,
encontra-se uma tabela com os valores a
serem pagos aos grupos e individuos parti-
cipantesdasgravacoes (Barros,2013:153).

No caso da Missao, ao lado da remu-

neracdo dos musicos e grupos e do paga-
mento do seu transporte aos locais de gra-
vacao, o material pesquisado por Carlini re-
vela ainda que uma estratégica de aproxi-
macao dos pesquisadores envolvia distribu-
ir, aos seus colaboradores, agrados, como
comidas, bebidas (aguardente principal-
mente), tabaco além de viabilizar reparos e
consertos nas roupas e aderecos utilizados
nas performances (Carlini, 1993:68).

A remuneracao dos participantes se
revelava a valorizacdo do trabalho dos mu-
sicos que dispendiam tempo e as vezes
recursos para participarem das sessoes de
gravacao, também apontava para um tipo
de relacdo (de cunho profissional e até
impessoal) que tinha por objetivo se encer-
raraliquando se trocava trabalho (e tempo)
por dinheiro (e agrados). A légica da reci-
procidade nesse idioma seria expressa, na
perspectiva do pesquisador, do seguinte
modo: vocé dedicou seu tempo e trabalho
para estaraqui paraagravacao; eureconhe-
coessetrabalhoete pagoporele; portanto,
estamos quites, ninguém deve nada a
ninguém e nossa relacdo (que nesse aspec-
to se assemelha a um contrato) aqui se
encerra.

Quando observamos a relacdo entre
Théo Brandao e Manoel Lourenco ou
Manoel Nenen se desdobrando no tempo,
mantida e alimentada em variados contex-
tos e situacoes através de trocas envolven-
do dons e contra dons em que favores,
auxilios e assisténcias circulam ao lado de
cantorias, musicas e saberes, parece que
estamos diante de um regime de reciproci-
dade distinto daquele presente nos casos

30. Interessante notar que o folclorista e musico hungaro Bela Barték, que se dedicou a coleta de musica folclérica e tradicional no leste europeu
(Roménia e Hungria principalmente) em 1936 (Barték, 1936), quando publica um guia para coleta de musica folclérica, menciona a remuneragdo
dos musicos como uma das condi¢ées para que o trabalho de gravagdo fosse vidvel. Para um interessante estudo comparativo acerca das
concepgoes estéticas e nacionalistas de Mario de Andrade e Bela Baték remeto mais uma vez ao trabalho de Travassos (1997).

31. No décimo item das instrugdes, referente a remuneracdo dos “informadores” lé-se a seguinte recomendagdo: “As gratificagbes aos
informadores deverdo ser despendidas prudentemente, consultando-se as condicées regionais e levando em conta, tdo somente, as horas de
trabalho perdidas pelo informador e sualocomogdo, no caso de ser ele chamado ao local de gravagcdo” (Azevedo, 1943:22).
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de Mério de Andrade e Luiz Heitor. E como
se a relacdo entre o folclorista e seus pes-
quisados os envolvesse a todos em um pro-
cesso de dar-receber-retribuir em que a
busca ndo é pelo encerramento da relacao

Cownsideracoes ivais

Retomar o trabalho etnogréfico de
folcloristas que atuaram entre a primeira e
a segunda metade do século XX, em um
momento importante do campo intelectual
brasileiro, quando as ciéncias sociais se
institucionalizavam nas universidades pode
ser um proveitoso caminho para refletir-
mos sobre as formas de fazer e conceber a
pesquisa no periodo em questdo. O caso do
folclorista, médico e professor Théo
Brandao parece ainda mais interessante
nesse contexto ja que sua trajetoria, como
vimos, foi construida ndo no centro desse
processo, representado pelo eixo Rio e Sdo
Paulo, mas em um pequeno estado nordes-
tino, que apesar de muitas vezes esquecido
e insulado, - como certa vez, em tom de
lamento, Théo Brandao se refere, em carta,
para Renato Almeida (Vilhena, 1996:130) -
era nutrido por uma viva e diversificada cul-
tura popular. Tao viva que parece ter im-
pregnado e afetado sobremaneira o folclo-
rista, que aeladedicouumavidainteira.

No momento em que a antropologia,
como desdobramento da chamada “reflexi-
ve turn” iniciada nos anos 1980 com as
preocupacdes em torno da representacao
escrita da alteridade (dai o titulo do livro
seminal do movimento ser “Writing
Culture”), passa a olhar, a partir dos 1990,
para o trabalho de campo, uma série de
personagens, como os proprios folcloristas,

com o pagamento a uma das partes (como
em uma divida, contrato ou mesmo promes-
sa) mas sim seu prolongamento, sua perma-
néncia e continuidade no tempo e no
espaco.

que nao foram reconhecidos por suas
reflexdes tedricas ou interpretacoes abs-
tratas, se tornam bons para pensar uma
série de questoes relacionadas as dimen-
soes pradticas, subjetivas e interativas da
pesquisa etnografica. Nesse horizonte de
abertura para uma antropologia da antro-
pologia a pesquisa sobre a producao e a do-
cumentacdo etnografica sonora dos folclo-
ristas se tornaparticularmente promissora.

Isso porque, diferentemente da
representacdao através da escrita, mais
domesticada e sob maior controle do
escritor (afinal, ele é o autor de seu texto),
as gravacoes deixam transparecer vozes e
sonoridades menos controladas e, por-
tanto, a representacao ai veiculada revela
algo dos aspectos dialégicos (incluindo
aqui, além das vozes dos pesquisados, a voz
e a presenca do etnégrafo) do trabalho de
campo (em geral suprimidos do texto
escrito final). Ouvir as gravacoes de campo
nos coloca diante de uma situacao concreta
(no tempo e no espago) em que pessoas
estdo se relacionando, negociando e cons-
truindo conjuntamente o real e isso nos da
acesso aos bastidores (ao laboratério
existencial, experiencial e multivocal) em
que a producao do conhecimento etnogra-
fico é gestada.

Nesse sentido, a documentacdo
etnografica aparece tanto como uma per-
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formance, um evento, ja que é produzida
(ou feito) no aqui e agora das situacoes
etnograficas e suscetivel as vicissitudes
desse encontro situacional entre os partici-
pantes, quanto como um meio que aproxi-
ma o etnégrafo das praticas e pessoas pes-
quisadas. A situacdo de gravacdo, através
dessa cadeia de mediacbes, ao mesmo em
que produz pessoas - o pesquisador (etno-
grafo/folclorista) e os pesquisados (artis-
tas, musicos, mestres, tocadores e cantado-
res) —criarelacoes entre elas e delas com as
coisas (objetos), com os sons, 0os corpos e
seus movimentos.

Levarasérioadocumentacdo sonora
como performance, evento, encontro, ex-
periénciae método de pesquisa nos possibi-
lita, entre outras coisas, relativizar a centra-
lidade atribuida a visualidade e textualida-
de como modalidades privilegiadas para a
transmissao de conhecimentos e represen-
tacoes etnogréficas (Fabian, 2013; Stoller,
1989; Seeger 2015 [1987] ; Feld, 2012
[1982] e 2004, entre outros).

Neste artigo me voltei para um
aspecto da atuacdo do folclorista - sua
pratica etnografica e seu projeto de docu-
mentacdo sonora das tradicdes musicais
alagoanas. Ao focalizar o arquivo musical do
folclore alagoano produzido em quase
trinta anos (entre 1948 e meados da década
de 70) propus uma reflexao sobre as condi-
¢oes as quais Théo Brandao realizou suas
pesquisas e documentacdes em campo,
sobre as formas pelas quais concebia e
através das quais fez pesquisa e documen-
tacdo etnograficas (seus métodos e técni-
cas de pesquisa e da documentacao sono-
ra). Observei a producao da colecdo tendo
como eixos descritivos e analiticos as
dimensdes temporais e espaciais impli-
cadas no seu projeto, evidenciando sua
producdao através de deslocamentos e

encontros entre o folclorista e os agentes
do folclore (musicos, mestres, cantores e
cantoras, brincantes) que se estenderam no
tempo, implicando uma modalidade de
troca que prolongava a relacdo, dife-
rentemente do que acontecia no caso da
Missdo de Pesquisas Folcloricas, idealizada
por Mario de Andrade e das viagens etno-
graficas realizadas por Luiz Heitor Corréa
de Azevedo.

Os projetos de Mario de Andrade e
Luiz Heitor Correa de Azevedo, por meio do
contato comum “outro” distante social, cul-
tural e geograficamente foram concebidos
como viagens de descoberta, de contato
com algo desconhecido mas que se acredi-
tava fundamental paraaconstrucdode uma
identidade coletiva (o “nés” nacional
construido a partir do lastro da cultura do
povo). As viagens de Théo Brandao, por sua
vez, tem um sabor de retorno a um “eu”
coletivo adormecido em suas mais atavicas
lembrancas de alguém que conviveu (e
viveu), desde a mais terna infancia com o
(no) universo popular. Sua busca, portanto,
nao é emdirecaoaum “outro” distante, que
estd 13, mas rumo a um “outro” que se
encontra perto e que proporciona, entre
outras experiéncias, um reencontro com a
suasraizes familiares.

Esse contexto familiar, tal como
uma sombra (ou fantasma), estda sempre
presente (mesmo quando invisibilizado) a
nos indicar que a proximidade, admiracao,
familiaridade, cumplicidade e lealdade
mantida com os sujeitos pesquisados, nao
impedia que a relacdo entre eles também
envolvesse um alto grau de distancia-
mento, desigualdade, assimetria e poder.
Nesses termos, as impressoes de Dulce
Lamas com as quais iniciei este escrito,
ganham sentido maisamplo.
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O presente trabalho tem como
objetivo mapear a influéncia da musica-
lidade do negro no desenvolvimento da
linguagem dos sinos de Sdo Jodo del-Rei,
MG. Para tanto foram realizadas gravacoes
e transcricoes, para partitura moderna,
dos repiques executados durante a Se-
mana Santa de 2017, na Catedral Basilica
de Nossa Senhora do Pilar. O material
produzido foi posteriormente analisado
em busca da presenca do paradigma do
tresillo, utilizando como referéncia os
estudos de SANDRONI, 2001. A ampla

identificacdo deste paradigma nas andlises
pode indicar tal influéncia, contribuindo
para a valorizacdo do negro como ele-
mento fundamental no desenvolvimento
da linguagem dos sinos desta cidade. O
material produzido também podera contri-
buir para a preservacdao da meméoria desta
tradicio e ampliacdo das possibilidades
para novas pesquisas na area.

Palavras-chave: etnomusicologia; trans-
cricdo; andlise musical.

Wwtroducdo

A cidade histérica de S3ao Jodo del-
Rei/MG, foium grande expoente do ciclo do
ouro, com mais de 300 anos de historia.
Preserva até os dias atuais tradicoes
religiosas, culturais e sociais do séc. XVIII.
Dentre elas, destaca-se a linguagem dos

sinos, conservada por geracoes e registrada
como Patriménio Nacional pelo IPHAN, em
2009. Sem duvida, é a cidade onde tal
linguagem encontra-se mais preservada no
Brasil.

Trazida pelo colonizador lusitano, a

1. Publicado originalmente no Caderno de Resumos da 70° Reunido Anual da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia— SBPC. Maceié,

Alagoas, 2018.
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tradicao sineira assume o papel de co-
municar mensagens € anunciar as ativi-
dades civis e dalgreja nas vilas da Colonia. A
Constituicdo Primeira do Arcebispado da
Bahia, de 1707, regulava os toques ditos
“candnicos”, aqueles ligados a liturgia ca-
télica, embora houvesse ainda uma série de
“toques de improvisacao” ou “repiques”,
estes mais abertos a sotaques e diferencas
regionais (IPHAN, 2009).

Apesar de ja prevista a automa-
tizacdo dos toques pelo Cédigo Sonoro da
Campanalogia da Europa e pela Confede-
racdo Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB),
Sao Jodo del-Rei ainda conserva o toque
manual, realizado com o auxilio de uma

corda presa ao badalo para tirar os
repiques. Ainda existem outros tipos de
toques, como o dobre simples e o dobre
duplo, conforme descritos por Aluizio
Viegas (VIEGAS apud DANGELO, 2013),
importante historiador local.

Os repiques sao executados nas
torres, onde encontram-se 3 ou 4 sinos de
tamanhos e funcdes sonoras distintas. O
pequeno fazamarcacdo; o médio fazatran-
sicdo de timbres, enche o repique e dialoga
com o grande, que responde ritmicamente
e se apresenta hierarquicamente do ponto
de vista sonoro, como o representante
principalda Ordem (DANGELO, 2013).

Figura 1 — Catedral Basilica de Nossa Senhora do Pilar.
Fonte - Yuri Vieira [2017].

Figura 2 - Detalhe da torre da Basilica do Pilar.
Fonte - Yuri Vieira [2017].
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A escola para o oficio de sineiro é
pratica, iniciadaentre os 7 e 8anos deidade,
através da observacdo e audicdo. Tal
atividade foi por muito tempo malvista pela
sociedade, tida como escola de malandra-
gem, mas essa visao ja foi superada. As
qualidades de um sineiro, segundo Dangelo
(2013), sao: talento ritmico; ouvido
apurado; destreza e forca fisica; coragem;
criatividade; e paixao pelos sinos, torres e
coisas do oficio.

A presenca do negro escravo como
sineiro é destacada diversas vezes na
bibliografia e gerou inimeras suposicoes
de estudiosos a respeito da influéncia da
cultura musical africana no desenvolvi-
mento de tal linguagem. Partindo deste
ponto, este trabalho teve por objetivo
realizar cientificamente um estudo para
investigar tal influéncia, contribuindo assim
paraamemoria e preservacao dessa cultura
edo povonegro.

Figura 3 - Sino da Basilica do Pilar com menino sineiro ao fundo.

Fonte - Yuri Vieira [2017].

A metodologia adotada dividiu o
trabalho em trés etapas: registros,
transcricoes e andlise.

Primeiro, foram realizados registros
em audio dos repiques executados durante
a Semana Santa de 2017, buscando
contemplar a maior variedade possivel. Foi
utilizado um gravador portatil profissional
modelo ZOOM H6 com microfone X/Y
posicionado na parte interna da torre
principal da Catedral, entre o sinos
Meidozinho e Sininho (do lado oposto estao

Meido e Sino Grande), com o microfone
voltado para dentro da torre, o angulo de
captacdo ajustado em 180° e o nivel de
ganho no minimo.

O toque dos sinos no Centro
Historico durante esse periodo se concen-
tra na Matriz do Pilar. O periodo mais
intenso é entre a Quarta-feira Santa, apo6s o
Oficio de Trevas, e o Domingo de Pascoa,
com uma longa pausa entre 16h de quinta-
feira e 20h30 do sdbado, Unico periodo do
ano em que os sinos ficam completamente
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mudos, em respeito a morte de Cristo. O
auge dos toques se dd na Procissdo de
Domingo de Pascoa, as 18h, quando as
demais igrejas voltam a repicar seus sinos e
ha grande presencade sineiros nas torres.

O calendario dos toques e a via-
bilizacdo do acesso as torres pararealizacao
das gravacoes foi possivel através do
responsavel pela Matriz do Pilar, o sineiro
Luiz Carvalho de Freitas. Os horarios dos
repiques seguem a liturgia da Semana
Santa, com duracao aproximada entre 25 e
30 minutos cada sessdao. Nesses momentos
sao tirados dois repiques distintos, su-
geridos pelo sineiro responsavel ou deci-
didos entre os presentes, encerrando-se
sempre com um terceiro, a Terentena
Festiva, quando ocorre o dobre duplo a
360° (ourevirada).

Na segunda etapa, foram realizadas
as transcricoes para partitura. Os registros
foram separados e arquivados de acordo
com o repique a que se referem e a
data/hora de execucdo. Depois, através do
critério de clareza de execucdo (ou inte-
ligibilidade ritmica), foram selecionados um
registro de cada repique para servir de guia

para as transcricoes, as quais foram edi-
tadas — utilizando o software Audacity — a
fim de recortar apenas o material essencial.
Os demais registros foram utilizados para
fins de comparacao de questoes relativas a
forma musical e para melhor compreensao
de determinados trechos, que por ventura
nao estivessem tdo claros nas guias.

Ao final dessa etapa, houve mais um
contato comosineiroresponsavel parauma
“revisdo” do trabalho de transcricao rea-
lizado, quando foi possivel mostrar o re-
sultado, conferir alguns detalhes e contar
com algumas pequenas correcoes dos pa-
droes ritmicos e estruturas formais encon-
tradas.

A Ultima etapa, a analise, foi dividida
em duas partes. A primeira ocorreu em pa-
ralelo ao processo de transcricao / digita-
lizacdo das partituras —através do software
Sibelius 7.5 — quando definiu-se a estrutura
formal dos repiques. A segunda parte tra-
tou de identificar o “paradigma do tresillo”
nas transcricoes realizadas. Os resultados
encontrados nessa etapa serdao melhor de-
talhadosasequir.

Figura 4 — Sineiros na torre da Basilica do Pilar.
Fonte - Yuri Vieira [2017].
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Yesultados e dAiscussao

Ao todo foram gravados 40 audios,
de 10 repiques diferentes. De acordo com o
numero de registros, em ordem decres-
cente, foram coletados: Terentena Festiva
(12 registros); Tencdo do Rosario (7);
Batucadinha (5); Tencdao Atravessado (4);
Batucadinha Franciscana (3); Tons-tolins
(3); Tanquins (2); Terentena (2); Tchens (1);
Tens-tens (1). Depois, foi produzido um
caderno de partituras, com transcricoes de
9 dos 10 repiques recolhidos, onde os sinos
aparecem dispostos em grade, do mais
grave para o mais agudo, de baixo pra cima,
considerando um conjunto de trés instru-
mentos (Sininho, Meido e Grande). Por se
tratar de uma variacdo da Terentena, onde
adiciona-se apenas o dobre duplo no sino
Grande, a Terentena Festiva nao foi
transcrita.

Durante o processo de selecdo dos
audios para transcricdo, observou-se uma
grande complexidade com relacdo a ar-
ticulacdo dos elementos que compdem a
forma musical, além de uma enorme rique-
za de detalhes ritmicos e improvisativos.
Poroutro lado, notou-se também uma orga-
nizacdo formal geral bastante similar entre
os repiques, onde grandes estruturas -
compostas por padroes ritmicos caracteris-
ticos embebidos em preenchimentos im-
provisativos — sdo intermediadas por ele-
mentos de transicao.

Diante disso, optou-se por resolver a
questdo formal de cada repique e trans-
crever os padroes ritmicos caracteristicos,
acrescidos de uma sugestdo de preenchi-
mento, tomando por base as execucdes gra-
vadas. Assim, foi possivel realizar uma
transcricdo nao-literal, mas que evidencia a
esséncia de cada repique, permite a sua

compreensao geral e possibilita a inves-
tigacdo aqualse propoe esse trabalho.

Para critério de diferenciacao,
utilizaram-se nas transcricoes dois tipos de
figura de nota: com cabeca e sem cabeca. O
primeiro tipo dizrespeito ao grupo de notas
com ataque definido e intensidade forte,
representando a ritmica caracteristica. Jd o
segundo, agrupa dois tipos de notas, ambos
com intensidade piano, porém um com ata-
que definido e outro indefinido, sendo elas
o elemento base dos preenchimentos, que
funcionam como uma espécie de ghost
notes — notas de valor ritmico, porém de
dificil discernimento. Vale a pena salientar
que, no contexto de execucdo dosrepiques,
as notas de intensidade forte nem sempre
representam aritmica caracteristica.

A estrutura formal dos repiques, de
modo geral, pode ser entendida como uma
divisdo em trés grandes momentos, aqui
denominados: Secao Introdutoéria, Secao
Central - dividida em Eixo Central e Eixo de
Transicdo — e Secao Conclusiva (todas as
denominacoes foram criadas especifica-
mente para esse trabalho, com o intuito de
traduzir de forma mais fiel possivel as
relacoesrelativas a forma).

As transicoes entre secoes depen-
dem, na maioria das vezes, de chamadas -
elemento musical previamente conhecido
como indicador de mudanca - fazendo com
que a execucdo se torne um processo bas-
tante organico e dinamico. Esse fator gerou
a necessidade de adocdo de um modelo de
escrita que mescla partitura tradicional e
roteiros musicais nao-lineares, recurso bas-
tante utilizado em musica contemporanea
de concerto e em contextos nao-tradi-
cionais, a fim de facilitar a compreensdo. De
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fato, entende-se que o conjunto de praticas
(improvisos, brincadeiras, didlogos musi-
cais, questoes extra-musicais etc.) relacio-
nadas ao toque dos sinos vai de encontro as
possibilidades de utilizacdo apenas da
partitura.

No excerto apresentado (Figura 1) é
possivel visualizar a forma de escrita, rit-
mica caracteristica, preenchimentos, cha-
mada, linha base, conforme descritos ante-
riormente.

Figura 5 - Excerto do repique Batucadinha (Eixo Central da Se¢ao Central)
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Ja na Figura 2, pode-se observar um exemplo de roteiro utilizando a simbologia criada.

Figura 6 - Exemplo de roteiro musical nao-linear

Secédo Central

Segao —»
Introdutoria

Aseqguir, serdo descritas cadasecaoe
como podem ser entendidas suas légicas de
funcionamento — tomando por base todos
0s repiques transcritos, com excecao do
Tencao do Rosario, que possui uma estru-
turasimilarampliada.

Na secdao introdutéria, o Sininho
inicia com um padrao ritmico caracteristico,
que segue sendo tocado durante todo o
repique, como uma linha-guia. Alguns com-
passos adiante, o Meido apresenta padroes

Legenda

— Transigao direta
> Transigéo a partir de chamada

O Ciclo de repetigao

curtos, como uma espécie de pergunta,
respondida pelo Grande em um processo de
aglutinacao. O final desse processo resulta
em uma articulacdo em conjunto entre
Meido e Grande, que faz a transicao direta
parao eixo central dasecdo seguinte.

A secdo central é o ponto de maior
complexidade do repique. Sua primeira
parte, o eixo central, € uma estrutura de
repeticio com fortes componentes de
variacoes acumulativas — aqui, enquanto o
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Sininho seque com sua linha, Meido e
Grande executam o padrdo com preen-
chimentos, acentuando variacoes e com-
plementos. O padrao caracteristico dura
uma quadratura e permanece em loop
(repeticdo continua), aguardando a cha-
mada para a proxima secdo. Muitos dos
recursos improvisativos apresentados no
eixo central sdo antecipacoes dos padroes
que aparecerao no eixo de transicdo. Assim
gue o Meido toca a chamada, inicia-se o eixo
de transicdo, onde Meido e Grande articu-
lam juntos — com pequenas variacoes entre
eles devido a maneira de cada sineiro
articular os preenchimentos — encaminhan-
do novamente para o eixo central, caso ndo
seja executada a chamada para a secao
conclusiva. No geral, a secdo central cos-
tuma ocorrerno minimo trésvezes.

A secdo conclusiva possui dois
pequenos momentos. O primeiro mo-
mento, logo apds o eixo de transicao, é bas-
tante semelhante ao eixo central. A Unica
diferenca é que ocorre uma chamada para
uma parada antecipada, indicada pelo
Meido em conjunto com o Grande, inter-
rompendo o fluxo da quadratura ao meio. A
indicacdo do fim é sobretudo sonora, mas
também depende do contato visual, como
acontece em contextos musicais em grupo
de forma geral. Apés a parada, o Grande faz
um floreado - adicdo de ornamentos em
torno do elemento principal - chamando
uma resposta em conjunto do Sininho e
Meido parafinalizar orepique.

Encerrados todos os processos até
aqui descritos, inicia-se de fato a inves-
tigacdo desse trabalho: mapear aincidéncia
do paradigmado tresillo. Antes de apresen-
tar os resultados encontrados, cabe definir
rapidamente o conceito e demonstrar co-
mo se deu o processo.

O tresillo é uma terminologia criada
por musicélogos cubanos, referindo-se a

um ciclode 8 pulsacoes, divididasem 3+3+2,
3o qual é atribuida grande importancia nas
raizes musicais das Américas, sendo encon-
trado na musica brasileira em diversos
géneros como o samba-de-roda baiano, o
coco nordestino, o partido-alto carioca, o
maracatu, o préprio samba, entre outros.
Carlos Sandroni (SANDRONI, 2001) discute
a questao relativa as associacoes de tracos
musicais e suas possiveis origens, debate
que sempre gerou muitas duvidas entre
pesquisadores, fato que o leva a enfatizar a
necessidade de se avaliar com muita cau-
tela, contar com um embasamento bem
fundamentado e articular com a com-
preensao da musica em questdo, para que
tal associacdo ndo se torne um fato irre-
levante e generalista. Com isso, o autor
disserta sobre a ligacdo entre o paradigma
do tresillo (denominacdo usada para o
conjunto de suas variantes) e a concepcao
do “afro-brasileiro” ou do “tipicamente
brasileiro”, durante o periodo anterior aos
anos 1930.

Nesse sentido, é possivel destacar
caracteristicas encontradas por pesquisa-
dores de musica africana em contraposicao
3o pensamento ritmico ocidental que
contribuem para sustentar a questao da
matriz africana do tresillo e, consequen-
temente, da linguagem dos sinos. Sao elas:
a base aditiva do pensamento ritmico afri-
cano, baseada na soma de unidades me-
nores, que podem nao possuir um divisor
comum; a imparidade ritmica (agrupa-
mentos bindrios e ternarios que dao origem
a padroes ritmicos pares); e as time-lines (e
o ostinato variado) - ostinatos ritmicos,
estritos ou variados, geralmente de for-
mulas assimétricas, que funcionam como
orientador sonoroem meio a polirritmias.

Durante o mapeamento da inci-
déncia do tresillo nos repiques foram
encontradas 6 variacoes, descritas no
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Quadro 1, asegquir:

Quadro 1 - Variagoes do tresillo encontradas nos repiques

/

N’

_E_D_ Variacao |- padrdo do tresillo

Variacao Il — acrescenta uma nota antes do segundo toque

Variacao Il - oculta o Gltimo toque

Variacao IV — diminui os valores, desloca o inicio e
alonga o ultimo toque

Variacao V —desloca o inicio e oculta o Gltimo toque

Variacao VI - expande os valores e acrescenta uma
nota antes do ultimo toque

e

A segquir, serdo descritas as ocor-
réncias de cadavariacdo do tresillo nos repi-
ques e assinaladas as respectivas secoes e
vozes (considerando o Sininho como voz
base e Meido e Grande como vozes comple-
mentares) onde foram encontradas:

- Avariacao | aparece em 5 repiques.
Em 4 (Tanquins, Batucadinha Franciscana,
Tencdo do Rosario e Terentena) ocorre no
Eixo de Transicao das vozes complemen-
tarese em 1 (Batucadinha) navozbase;

- A variacoes Il e VI aparecem em 1

repique cada, Batucadinha Franciscana e
Terentena, respectivamente, apenas navoz
base, sendo que na Terentena a variacao
nao configuralinha-guia;

- A wvariacao Il aparece em 3
repiques. Em 2 (Tons-tolins e Tens-tens) na
voz base e em 1 (Tencdo do Rosario) no Eixo
de Transicdo e na Secdo Conclusiva das vo-
zescomplementares;

— Avariacao IV aparece em 1 repique
(Tons-tolins), na Secdo Introdutéria das
vozes complementares;

- Avariacao V aparece em todos 0s 9
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repiques, em todas as secoes, somente nas
vozes complementares, e tem a maior inci-
dénciageral nessasvozes.

As seis variacoes do tresillo apa-
recem de forma literal em cerca de 18% da
quantidade total de compassos transcritos,
considerando as trés vozes. Esse cdlculo
restringe-se as ritmicas principais, nao le-
vando em conta variacoes, preenchimen-
tos (improvisos) e repeticoes. De fato, a
incidéncia geral é bem maior. Outras células
ritmicas, variantes nao diretas do tresillo,
de cardter complementar ou de contra-

posicao também tém uma amplaincidéncia.
Tais células, em geral contra-métricas,
também podem ser encontradas em outros
contextos da literatura percussiva brasi-
leira onde a presenca do negro também foi
base para o desenvolvimento. Esta observa-
cdo, sem duvida, abre caminhos para ou-
tras pesquisas futuras, que podem rela-
cionar a ritmica encontrada na linguagem
dos sinos com a ritmica de outras praticas
afro-brasileiras, como o candomblé, entre
outras.

Figura 7 — Sineiros na torre da Basilica do Pilar.
Fonte - Yuri Vieira [2017].
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A ampla identificacdo do paradigma
do tresillo nas analises, assim como de
outros elementos tipicos da musicalidade
africana, associados ao contexto, sugere
uma forte influéncia do negro no
desenvolvimento da linguagem dos sinos
de S3o Joaodel-Rei.

Além da contribuicio para a
valorizacdo do negro como elemento fun-
damental no desenvolvimento da lingua-
gem dossinos desta cidade, a publicacdo do
material produzido também poderd con-

tribuir para a preservacao da meméria des-
ta tradicdo e para ampliacdo das possi-
bilidades paranovas pesquisas na area.

Oestudodatécnicarelativaaotoque
dos sinos, por exempolo, podera contribuir
com o processo de entendimento e
transcricdo da linguagem. Essa é uma das
questoes que necessita ser amplamente
estudada em projetos futuros, ja que pode
se mostrar como um fator determinante
dos padroes ritmicos executados e vice-
versa.

Figura 8 — Vista de Sdo Jodo del Rei do alto da torre da Basilica do Pilar.
Fonte - Yuri Vieira [2017].
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Yesuwo

Esse artigo pretende debater as
circunstancias histérico-sociais que condu-
ziram a formulacdo do conceito de “folclo-
re” e os usos que dele tém sido feitos pe-
los campos disciplinares dedicados aos
estudos sobre musica e cultura, enfocando
especificamente sua relacdo com as trans-
formacoes vividas pelas sociedades oci-
dentais na chamada modernidade, a partir
de alguns das ideias de Pierre Bourdieu.
Historicamente situado num momento de
transicdao entre valores iluministas e ro-
manticos, além de crescente autonomiza-
¢do da obra de arte como sujeito estético,
o nascimento da ideia de folclore parece
revelar o lugar que passardo a ocupar as
praticas musicais das camadas subalternas
num cendrio de constituicdo dos estados

nacionais e aumento do distanciamento
cultural entre grupos sociais letrados e
iletrados. Pretende-se discutir ainda como
o advento dos processos fonograficos de
gravacao sonora reposicionou o conceito
frente aos campos disciplinares académi-
cos constituidos em torno do estudo da
musica. Finalmente, sdo abordadas ques-
toes sobre algumas formulacoes tedricas
que sustentam o debate musicoldgico
ainda hoje e definem termos utilizados
nos estudos sobre a relacdo entre musica
e cultura nas sociedades contemporaneas.

Palavras-chave: folclore; cultura; musico-
logia; etnomusicologia

"Nunca houve um monumento de cultura

que também ndo fosse um monumento da barbdrie”.

(Walter Benjamim)

1. Publicado originalmente na edicdo n® 12 da Revista Debates, do Programa de Pés-Graduacdo em Mdsica da Universidade Federal do Estado do

Rio de Janeiro (2014).
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“Folclore” é um termo de uso corrente
praticamente em todo o mundo. No senso
comum, é coloquialmente utilizado para se
referir a algo irreal, falacioso ou mesmo
simplério, que, por ndo seguir osrigores dos
critérios cientificos ou artisticos canoni-
zados pelos padroes oficiais legitimados,
nao mereceria crédito ou uma apreciacao
mais dedicada. Para o campo artistico e das
ciéncias humanas e sociais, no entanto,
ocupa um lugar simbdlico particular, refe-
rindo-se a um amplo leque de praticas
ancestres comunitariamente comparti-
lhadas por grupos sociais periféricos e/ou
economicamente subalternos as socie-
dades industrializadas no ocidente. Litera-
tura oral, conhecimentos culinarios, uso de
plantas medicinais, repertérios musicais de
autores supostamente desconhecidos,
modos e gestos corporais, rituais de inicia-
¢do que marcam ciclos temporais, saberes e
processos artesanais seriam apenas algu-
mas das praticas comunalmente cultivadas
que revelariam uma tradicional producao
simbélica e material tidacomo folclérica.
Desde o século XlI, com a criacdo das
primeiras universidades, a pesquisa e a
producdo de saber vém se organizando
institucionalmente na Europa (Man, 2004).
O espaco social das cortes abrigava grande
parte da producdo artistica e cientifica,
assim como ocorreu com a poderosa Igreja
Catoélica que mesmo atuando como local de
reflexdo e pensamento exercia severa
fiscalizacdoideoldgicasobre os produtores.
Durante muito tempo, os membros
das elites educados no contexto dos cen-
tros universitarios, da nobreza e da igreja,
participavam cotidianamente de manifes-
tacoes populares locais, cumprindo etapas
ritualisticas marcantes, ciclos de festas e
integrando-se as praticas sociais - e musicais
-amplamente difundidas em suasregiodes.

A chamada Idade Moderna veio, no
entanto, reordenar esse quadro social nas
sociedades europeias e em suas coldnias
por meio de uma variedade de mecanismos,
que irdo de um novo regime industrial de
producdo material, com aumento populaci-
onal, crescente urbanizacdo, alfabetizacao
massiva, profissionalizacdo do artista e
ideologizacdo da estética no campo artisti-
co. Essas e outras tantas contingéncias se
constituirdo em poderosas forcas coerciti-
vas que atuardo no sentido de intensificar
uma gradativa estratificacdo social que foi
seacentuando aolongodosséculos.

Nesse novo contexto, é importante
questionar o papel que exercerd o saber
cientifico para comunidades cujas formas
de representacao eram geradas em meio ao
que 30s poucos passou a ser chamado de
“cultura popular”. O que ird nos interessar
aqui serd a maneira como progressiva-
mente a modernidade consolidara no mun-
do ocidental uma relacdo particular entre
uma nova episteme e o distanciamento
simbdlico e material criado entre praticas
culturais, e musicais, das nascentes elites
burguesas eilustradas em oposicdo aquelas
cultivadas por individuos, grupos sociais e
comunidades ligadas as camadas populares
economicamente desfavorecidas, iletradas
e majoritariamente camponesas.

Dois aspectos precisam ser observa-
dos nesse processo: o primeiro diz respeito
a autonomia progressiva conferida ao
campo das belas-artes que mesmo propor-
cionando ao artista mais liberdade frente as
forcas de coercao que o condicionavam até
aquele momento, passard a se tornar um
dos principais locus de construcao das
bases ideoldgicas dos critérios de distin¢ao
social que irdo diferenciar a producao e a
recepcao cultural dos diversos estratos da
populacdo. Outro aspecto importante é o
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papel que terdo as expressoes culturais das

camadas populares como elementos
estruturantes no processo de formacao dos
estados nacionais que somente ao final do
século XIX estarao de fato se consolidando
na Europa.

O prética colecionista das chamadas
“antiguidades populares”, animando o es-
pirito romantico, ajudou a criar o sentimen-
to de estranhamento de um “outro” que
surgia dentro do moderno sistema sociopo-
litico europeu. Até entdo, o iluminismo
voltava seu estranhamento para as socieda-
des ditas “primitivas”. Porém ndo se tratava
mais de exaltar “exoticas” culturas indige-
nas das Américas, do Pacifico Sul ou de
povos africanos, que tanto reacenderam os
debates sobre os limites e limitacoes do
pensamento humanista no velho continen-
te. O "outro” agora nao estava mais tao
distante, mas sim nas areas rurais e nas
periferias das cidades, surgindo como fruto
do préprio processo civilizatério, reacen-
dendo praticas e conhecimentos tradiciona-
is esquecidos e nao legitimados pelos
poderes constituidos.

Caberia entdo perguntar de que
maneira surge e a que contexto histérico
estd ligado a invencdo de uma ideia do
“Folclérico”, e que tanta influéncia teve e
tém no debate sobre cultura. Quais as
transformacoes que ele tem sofrido e de
que maneira, na modernidade, continua de
forma tao constante a dialogar com concei-
tos como “civilizacao” e “cultura”? De que
maneira as mudancas nos paradigmas
cientificos tem induzido o campo de estu-
dos sobre praticas musicais a constituir
novos modos de producao de conhecimen-
to e de mecanismos de legitimacdo desses
conhecimentos? Tomando o campo cultural
como um espaco onde se dao conflitos
estilizados, nos termos de Pierre Bourdieu

(2007), ndo seria necessaria uma constante
e intensiva reavaliacdo critica do uso que
tem sido dado a determinados conceitos
utilizados com a finalidade de hierarquizar
agentes culturais para manté-los em luga-
res sociais especificos e muitas vezes
subalternos?

O campo da moderna musicologia
definiu-se a partir de uma subdivisao disci-
plinar que alocou objetos de analise delimi-
tados em espacos diferenciados a partir de
pressupostos determinados por conceitos
vigentes a época de seu nascimento. Re-
producoes ou disrupcoes nessa estrutura
disciplinar refletem as mudancas paradig-
maticas trazidas para o centro do debate
cultural por novas teorias e condicoes
sociais e materiais. Um exemplo foi justa-
mente o advento da fonografia e as trans-
formacoes que produziu para os estudos e
pesquisas dedicadas as praticas musicais no
mundo ocidental.

Durante muito tempo a pratica
colecionista animou folcloristas a fornecer
“material bruto” para compositores erudi-
tos, estimulando estudos musicoldgicos
sobre as tradicoes populares. Com a criacao
dos processos fonograficos de registro
sonoro, essa tradicional pratica colecionista
se viu enormemente facilitada, alcancando
um grau de objetividade impensado até
entdo. Desde sua invencao, os recursos de
gravacao foram sendo cada vez mais utiliza-
dos, constituindo-se peca fundamental
para aqueles que lidavam diretamente com
o trabalho etnografico de campo, e impres-
cindivel para as pesquisas de praticas
musicais.

Assim, o esforco primordial aqui sera
somente tentar trazer elementos para uma
reflexdo que permita desvelar alguns dos
condicionantes histérico-culturais que tém
determinado o ambiguo didlogo que tem se
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verificado entre a moderna musicologia
enquanto espaco candnico legitimado do
pensamento académico sobre musica (e
suas variadas subdivisoes) e o lugar ocupa-
do pelo campo do folclore. Se folclore é
uma categoria valorizada por supostamen-
te representartipos particulares de cultura,

é utilizada também com sentido normativo
e hierarquizante a fim de viabilizar que
praticas e saberes cientificos e artisticos
oficialmente legitimados possam se tornar
candnicos para a chamada musica culta
ocidental.

Figura 1 - Terno dos Temerosos.
Fonte: Acervo do grupo.

O folk-love

O século XIX trouxe a formalizacao e
a consolidacdo de um conceito que iria
marcar toda a histéria dos estudos sobre
musica e culturanomundo ocidental: aideia
de folclore. Formalmente, o termo aparece
pela primeira vez na revista inglesa “Athe-
neum” em 22 de agosto de 1846, proposto
pelo antiquario William John Thoms com a
finalidade de designar um campo de es-
tudos relacionados aos “saberes do povo”,
que se distinguiriam daqueles cultivados
pelas elites intelectualizadas, letradas e

“esclarecidas”.

O conceito, como passou a ser
conhecido, tanto emrelacdo a sua definicao
quanto 3 sua abrangéncia, se consolidara
definitivamente somente na segunda
metade doséculo.

Para uma analise sobre o surgimento
dessa ideia é preciso observar as mudancas
ocorridas na Europa, especialmente as
reconfiguracoes politicas e sociais trazidas
pela revolucdo burguesa na Franca, e
também o rearranjo epistemoldgico que
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atingia toda a producao cientifica e artisti-
ca.Essas e outras mudancas afetaram
decisivamente os estados nacionais que
nasciam no continente, suas coldnias, assim
como a intelectualidade da época, alteran-
do sensibilidades e fomentando novas
mentalidades.

O conceito surge profundamente
marcado pelos ares do movimento romanti-
co que o ligava aos saberes e praticas de
populacdes rurais e camadas economica-
mente subalternas da sociedade, sendo
considerado como o “auténtico saber do
povo”. Nasce intimamente ligado a consa-
gracdo da ideia de cultura popular, que
vinha ja se estabelecendo desde os primei-
ros sinais do Renascimento, ocasido em que
comeca a se consolidar um distanciamento
mais marcado entre a vida cultural das
elites “cultas” e “letradas”, em oposicao
aquelas das camadas populares, majoritari-
amente rurais, e que se apoiavam em
formas estritamente orais-aurais de per-
petuacdodesaberese fazerestradicionais.

O historiador Peter Burke chamou
de “descoberta do povo” o fendmeno que
comecava a tomar corpo nas elites europei-
as entre os séculos XVIIl e XIX. Ele ressalta a
progressiva diferenca que comecou a se
consolidar entre duas camadas sociais ao
apontarqueaeliteintelectual

provinha das classes superiores, para as
quais o povo era um misterioso Eles,
descrito em termos de tudo o que os
seus descobridores ndo eram (ou
pensavam que Nao eram): O povo era
natural, simples, analfabeto, instintivo,
irracional, enraizado na tradicdo e no
solo daregido, sem nenhum sentido de
individualidade (o individuo se disper-
sava na comunidade). Para alguns
intelectuais, principalmente no inicio
do século XIX, em contraposicdo, havia
um culto ao povo, no sentido de que os
intelectuais se identificavam com ele e
tentavamimita-lo. (Burke, 1995, p.37)

O idedrio romantico terd um papel
importante na ressignificacdo do conceito
de “popular”, que vinha marcado, até entao,
pela perspectivailuminista que o considera-
vam como um conjunto de “atos que deri-
vam do atraso e da ignorancia do povo”
(Ortiz, 1985, p. 9). Sera dentro desse parti-
cular, contraditério e engenhoso contexto
cultural que surgird o conceito de um saber
do povo, o folk-lore. Renato Ortiz assinala
que somente a partir de meados do século
XIX é que cultura popular, como uma cate-
goria auténoma distintiva, e o folk-lore,
como uma area de conhecimento com
aspiracoes de disciplina cientifica, se conso-
lidardo cada vez mais como campos de
estudo.

Na Idade Média, a palavra latina
cultura se referia as formas de cuidado
dispensadas as atividades agrarias, as terras
cultivadas. Na passagem do século XV para
o XVI, no entanto, essa acepc¢ado ja é nao
mais representativa de “um estado (da
coisa cultivada), mas uma acao, ou seja, o
fato de cultivar aterra” (Cuche, 2002, p. 19).
Apesar de a ideia de cultura ter passado a
representar a faculdade e a capacidade
para determinada pratica, serd somente no
século XVIII que estara disseminada com o
sentido figurado e metaférico que possui
hoje. A partir de entdo, ganha nova conota-
cdo, mantendo estreita conexdao com a
nocdo de tradicdo, jd que é através desta
que aquela se perpetua. Dessa forma, a
tradicdo serd o mecanismo pelo qual a
cultura, entendida como todo um sistema
de pensamento, de elementos dentro de
“um repertério de acao” (Warnier, 2003, p.
18) e de disposicoes permanentes, serd
incorporada e transmitida as novas gera-
coes.

O conceito de popular coloca tam-
bém questoes importantes. Burke (op.cit.)
o discute, igualmente, apresentando no mi-
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nimo dois problemas a serem analisados. O
primeiro estd na possivel homogeneidade
assumida pela expressao cultura popularna
medida em que, verdadeiramente, o que
existiria seriam “culturas populares” ou,
melhor dizendo, “culturas das classes
populares”, dos folks. O outro problema
estd no modelo que contrapode cultura de
elite a cultura popular como espacos conce-
ituais e simbodlicos autébnomos.

O historiador Carlo Ginzburg aponta
a importancia do trabalho de Mikhail
Bakhtin sobre circularidade, o transito de
bens culturais existentes entre as diversas
camadas sociais das sociedades europeias
de entdo. A andlise de Bakthin propoe uma
nova abordagem, baseando-se mais no
“influxo reciproco entre cultura subalterna
e cultura hegemonica, particularmente na
primeira metade do século XVI” (Ginzburg,
1987, p. 21). Bakhtin assinala que pelo fato
do regime social ainda ndo conhecer “nem
classes nem Estados, os aspectos sérios e
comicos da divindade, do mundo e do
homem eram, segundo todos os indicios,
igualmente sagrados e igualmente, pode-
riamos dizer, 'oficiais” (Bakhtin, 1987, p. 5).
Nesse contexto, a cultura popular se confi-
gurava como o espaco de amalgamento de
tensoes entre forcas simbodlicas diversas,
cadinho onde se articulavam conhecimen-
tos, praticas e cosmovisoes. Mais umavez o
trabalho de Burke é Gtilao assinalar que

em 1500, a cultura popular era uma
cultura de todos: uma segunda cultura
para osinstruidos e a Gnica cultura para
todos os outros. Em 1800, porém, na
maior parte da Europa, o clero, a
nobreza, os comerciantes, os profissio-
nais liberais — e suas mulheres — haviam
abandonado a cultura popular as
classes baixas, das quais agora estavam
mais do que nunca separados por
profundas diferencas de concepcao de
mundo (Burke, 1995, p.291).

No campo da mdusica, o constante
transito simbolico entre cultura popular e
saber erudito reconfigurou praticas musica-
is que passaram gradativamente a refletir
as novas disposicoes e representacoes
trazidas pela modernidade. O século XIX
apresenta-se como um momento particu-
larmente importante na formatacao das
condicoes necessarias a autonomizacao de
inGmeros saberes, campos disciplinares e
de conhecimentos cientificos e artisticos.
Essa autonomizacdo é fruto de profundas
mudancas “que correspondem ao advento
da ordem burguesa, que traz com ela o
desenvolvimento de um mercado de bens
culturais e nointerior da qual certas ativida-
des se constituem em dimensoes especifi-
cas da sociedade” (Ortiz, 1988, p. 18). Para
expansdao de nascentes mercados, era
preciso, entao, que houvesse uma producao
cada vez mais especifica e especializada, e
que contasse com uma rede de instancias e
mecanismos sociais que a legitimasse. Os
campos do folclore e da cultura popular
passardao por processos continuados de
autonomizacdo, com publicacoes de cole-
tas de estudiosos e pesquisadores, além
também das artes e da ciéncia que, de modo
amplo, comecam a gozar de liberdades em
relacdo a fatores e atores sociais — como a
Igreja, mecenas, nobreza e patriciados,
entre outros - que condicionavam suas
formas de producao até aquele momento.
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Figura 2 - Terno dos Temerosos.
Fonte: Acervo do grupo.

Avrte va wodevidade:

estetica e alfavetizacao

A andlise do lugar simbélico que
ocupard o folclore e também as “artes
populares” nos estudos sobre musica, deve
levar em conta o debate epistemoldgico
que condicionou o campo artistico em seu
reposicionamento frente as novas deman-
das geradas pelo advento e crescimento
das camadas ilustradas e letradas. Assim, é
importante pontuar que as mudancas trazi-
das pela modernidade induziram novos
olhares sobre o papel dos artistas e suas
producoes, levando os canones propostos
pela estética a se tornarem cada vez mais

um dos critérios de distin¢do entre grupos
sociais. Como categoria tedrica, o termo
estética havia sido proposto pela primeira
vez em 1750 por Alexander Gottlieb
Baumgartem, paratratar tudo aquilo que se
refere a “percepgao e as sensagoes huma-
nas” (Eagleton, 1993, p.17). Sequndo Terry
Eagleton, a demanda pela constituicdo do
campo da estética surgiu entre os idealistas
alemdes como parte da necessidade do
poder absolutista constituirmecanismosde
afirmacao, distincdo e legitimacdo de seu
aparato simbdlico. Nesse periodo, o estado
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alemao ainda nao estava unificado, sendo
composto porinimeros reinos politicamen-
te dispersos, ficando o campesinato expos-
to as mais precarias condicoes de vida.
Entre estes estratos sociais havia uma
crescente burguesia que sofria com as
entdo incipientes condicdes de producao e
que, sem representacao politica, dependia
economicamente do poder absolutista e
também de toda uma camada social que
vivia em torno do poder real, os chamados
junker; herdeiros diretos e indiretos da
nobreza. Estes, financiando parte da produ-
¢do artistica, ocupavam entdo o lugar social
e simbdlico que viria a ser assumido pela
moderna classe média (Idem, Ibidem, p. 18).
Como lembra Eagleton, “é em funcao disso,
e ndo de um subito despertar de homens e
mulheres para o valor superior da poesia e
da pintura, que a estética assumiu esse
papel tdo inoportuno na heranca intelectu-
aldo presente” (Id., Ibid., p. 8).

No entanto, é importante lembrar
também que mesmo nao sendo propria-
mente um elemento indutor de revoltas e
transformacoes politicas que desafiassem
os poderes constituidos, o discurso esteti-
zante sinalizava uma tendéncia de reafirma-
cdo da centralidade da razdo como parame-
tro de valorizacdo da producao artistica, o
que conferia aos artistas uma forca politica
incomum naquele momento. A ideologiza-
¢do da estética, com sua racionalizacdo do
mundo subjetivo do sentimento e das
sensacoes, prometia potencializar as
camadas médias, dando-lhes um horizonte
sobre o qual poderiam aspirar crescer
simbdlica e politicamente. Era uma promes-
sa de autonomia e reformulacdo de rela-
coes sociais para comunidades marcadas
até entdo majoritariamente pelos costu-

mes e a ancestralidade. Contradito-
riamente, no entanto, assumiu aos poucos o
papel de internalizar nesses mesmos
grupos e individuos um conjunto de disposi-
coes e habitos que propiciariam a naturali-
zacao da normatizacao cultural e da repres-
sdao social exercida pelas novas forcas
politicas que se constituiam.

Essa ideologizacdo da estética entra
nesse contexto como um elemento de
distincdo de praticas musicais que passari-
am a ter no artista e sua obra, signos da
vitéria da liberdade de expressao e criacao
individual das camadas burguesas. Trans-
formando-se cada dia mais em produto de
consumo, a obra de arte se liberta das for-
casqueaoprimiam até entdo sem, contudo,
deixar de ser reapropriada pelos mecanis-
mos de poder vigentes, agora sob novos
modelos de controle e dominacdo. Cabe
lembrar que a concepcao de unicidade e
integridade de uma obra de arte, vinha ja se
consagrando e pode ser encontrada em
textos de pensadores desde a Antiguidade
Classica; porém o que vira a tona na moder-
nidade serd a peculiar ideia da obra de arte
como uma espécie de “sujeito” que refleti-
ria uma realidade interna do artista. Sobre
isso Elizabeth Travassos argumenta que

a tese da arte como expressao firmou-
se no século 18 e desalojou a longa
reflexao sobre a arte como imitacdo da
natureza e atividade pragmatica (capaz
de exercer um efeito sobre o especta-
dor), (...) o objeto artistico se tornou a
exteriorizacdo do mundo interno do
criador. O processo de criacdo foi
comparado a partos e erupcoes
vulcanicas; a obra criada, por sua vez, a
um espelho voltado para dentro
refletindo a personalidade do autor
(Travassos, 1997, p.32).

2. Dogrego aisthesis.
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Serd como um dos reflexos da
autonomizacdo da obra musical enquanto
“um tipo peculiar de sujeito” (Travassos,
op.cit. p.32), e em grande medida mesmo
por causa dela, que a ideia de folclore
enquanto categoria analitica terd suas
condicoes de existéncia delineadas como
campo de reflexao sobre musica e cultura,
em funcdo do fato da “musica folclérica”
Nao reunir esses requisitos tao necessarios
para que possa ser considerada uma “obra
musical”.

Como argumenta Pierre Bourdieu
(2007), a estética se valera de dois aspectos
fundamentais para constituir os juizos de
valor sobre a obra de arte na sociedade
moderna: o grau de escolarizacdo e a posi-
¢do social de quem fala. A diferenca dos
niveis de alfabetizacdo alcancados pela
Europadurante e depois do periodo moder-
no teve grande impacto na relacdo entre
estudos cientificos e praticas musicais. Com
o aumento da veiculacdo de publicacoes
periddicas desde ainvencdo daimprensa, a
populacdo comecou a ter acesso a uma
gama variada de producoes literarias que
gradativamente irdo demandar um proces-
so mais agucado de alfabetizacdo e escolari-
zacao coletiva. Na Europa do século XVI
cerca de trés quartos da populacdo era
analfabeta, o que fazia com que os saberes
e fazeres musicais da maioria das comunida-
desse apoiasse em processos quase exclusi-
vamente orais-aurais de transmissdao. O
processo de alfabetizacdo nao ocorreu de
maneira uniforme, tendo se dado de forma
mais rapida nos paises nérdicos e mais lenta
ao sul do continente. Apesar disso, entre os
séculos XVI e XVIII, a diferenca nos indices
de alfabetizacao foi notdvel, ja que o domi-
nio da escrita passava a significar “ser

recebido na classe dos eruditos”, como
afirmaria René Descartes ja em 1637 (Des-
cartes, 2005, p. 2).

Em oposicdo ao dominante pensa-
mento dogmatico catélico de entdo, e
enfatizando a leitura e a interpretacao
biblica de forma privada e individual, a
Reforma protestante foi fundamental na
difusdo da ideia da necessidade de amplia-
cao dos niveis de alfabetizacdo, muito
embora houvesse, da parte de catélicos e
reformistas, o medo de que o letramento da
maioria camponesa trouxesse maior cons-
ciéncia politica gerando, assim, desconten-
tamentos e revoltas quanto a posicao social
ocupada por essa parcela da populacao.
Sobre isso, o educador Marcio Ferrari
escreve:

A reivindicacdo pela liberdade de
interpretaraBiblia tornou-se ndoséum
dos pilares da reforma protestante
como o principio fundador do projeto
educacional de Lutero, que valorizou a
alfabetizacdo e o ensino de linguas —e,
mais importante, pregou o acesso de
todos a esse conhecimento. Os renova-
dores religiosos defendiam a formacao
de uma nova classe de homens cultos,
dando origem ao conceito de utilidade
socialdaeducacdo (Ferrari, 2005).

Peter Burke afirma que “em 1500,
(...) havia cerca de 40 mil edicoes impressas,
totalizando aproximadamente 20 milhoes
de exemplares [e] a producdo de livros
continuou a crescer entre 1500 e 1800”
(Burke, 1995, p. 272). O aumento exponen-
cial nas publicacoes implicou em pelo
menos trés problemas que se relacionavam
com os niveis de alfabetizacdo. O primeiro
era o dificil acesso Fisico a todo esse materi-
al impresso por parte da maioria campone-
sa dispersa em iniGmeras comunidades. O

3. A partir da década de 1440, Johann Gutenberg desenvolve a prensa por tipos madveis, cujos caracteres soltos, feitos de blocos de madeira ou
chumbo, rearrumados sobre uma tdbua, podiam servir de base para a formagédo de palavras e frases em um texto para posterior impresséo (Man,

2004).
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segundo problema dizia respeito ao acesso
econdmico, uma vez que, ja nesse periodo,
o livro se constituia um item caro dentro
dos orcamentos familiares. E o terceiro era
de ordem linguistica, uma vez que as publi-
cacoes precisavam ser escritas para comuni-
dades pouco letradas e que se dividiam em
dialetos e linguas também pouco ou nao
sistematizadas.

Apesar do complexo quadro, é pos-
sivel avaliar o impacto que folhetos e pu-
blicacoes impressas passaram a ter sobre as
sociedades europeias, o que valia também
para a musica que, passando a ser escrita e
impressa, serd difundida por todo o conti-
nente e também nas colénias, como era o
caso do Brasil. As inimeras coletaneas de
cancoes populares que vinham sendo reco-
lhidas had muitos anos, se popularizam na
forma impressa e ganham, por meio do
crescimento da alfabetizacao, maior divul-
gacao através ndo sé de folhetins, mas
também da pratica de leituras publicas em
povoados e vilarejos ou mesmo circulando
pela nascente imprensa periodista. Aqui
também algumas questdoes estdao envol-
vidas, e uma delas refere-se a padronizacao
(linguistica, cultural e simbdlica) necessaria
a divulgacdo mais ampla de toda essa
producao literaria. J4 em 1781, Rousseau
afirmava que “quanto mais uma nacao lé e
se instrui, mais desaparecem seus dialetos
e, por fim, s6 permanecem como giria no
seio do povo, que lé pouco e nunca escreve”
(Rousseau, 1978, p. 171). Contradito-
riamente, no entanto, criativos processos
de apropriacdo cultural mostraram que
nem tudo se deu dessa forma na moderni-
dade.

Como aponta Michel Foucault, ja no
século XVI a literatura se solta das amarras

da voz, com suas representacoes e prescri-
cOes, se autonomiza, para passar “a ter por
natureza primeira ser escrita” (Foucault,
1966, p. 62, grifo do autor), sendo a voz sua
traducdo. No ambito da musica, o corres-
pondente a uniformizacdo linguistica na
literatura se deu através da normatizacdo e
popularizacdo de uma linguagem escrita
para os musicos. A partitura musical ganha
maior padronizacdao, uniformizando um
conjunto de simbolos e assumindo definiti-
vamente seu papel prescritivo em relacao
as performances musicais, o que contribuira
para um crescente distanciamento entre
individuos e populacoes letradas e nao
letradas musicalmente falando.

Pierre Bourdieu (2007) lembra, no
entanto, que a obra de arte como um bem
cultural possui uma economia prépria, que
transcende seu valor meramente material,
sendo que a dimensao que possui na socie-
dade passa por saber olhar a forma como
sao produzidos seus consumidores e de que
maneira o gosto estético por elas é social-
mente construido. O que cria as condicoes
para que os gostos funcionem como marca-
dores de classe seria justamente uma
hierarquizacdo socialmente aceita das
artes, que por sua vez se reflete também na
hierarquizacdo social de seus consumido-
res.

Inseridas no mercado como bens de
consumo, as edicoes musicais impressas
trouxeram novas demandas para a crescen-
te classe média urbana letrada consumi-
dora, hierarquizando consumidores e nao
consumidores. O surgimento do artista-
autor independente e sua obra, e assim a
consequente emancipacdo, no caso da
musica, da figura do intérprete, implicava
também em solucodes juridicas relacionadas

3. A partir da década de 1440, Johann Gutenberg desenvolve a prensa por tipos maéveis, cujos caracteres soltos, feitos de blocos de madeira ou
chumbo, rearrumados sobre uma tabua, podiam servir de base para a formacao de palavras e frases em um texto para posterior impressdo (Man,

2004).
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a propriedade intelectual e ao direito
autoral, instancias que desde entdo fazem
parte do cotidiano da profissdo dos musicos
edaredede producdo formadaemtornoda
atividade musical. Nesse quadro, é curiosa a
ideia que se perpetua até nossos dias da
musica Folcléorica como de “dominio publi-
co”, revelando ainda hoje umaincapacidade
da legislacido em lidar com producoes
musicais que nao estejam baseadas na
figura do autor, juridicamente apoiadas no
individuo como o elemento simbélico
central da vida econémica nas sociedades
burguesas modernas. O que chama a aten-
¢do é que se a modernidade ndo estancou a
“circularidade” existente entre cultura
populare culturade elite, sobre a qual falou

Bakthin (pelo contrario, em certa medida
até mesmo a aprofundou-a com o advento
da cultura de massa), criou, no entanto,
diferentes categorias de consumidores,
além de um vacuo juridico que permitiu a
apropriacao irrestrita e unilateral da “musi-
ca folclérica” como bem de consumo da
chamada industria cultural. A auséncia de
solucoes juridicas acaba ainda hoje por
impedir muitas vezes que seja possivel
compensar pecunidria e simbolicamente a
producao “folclérica” de individuos, grupos
e comunidades que veem suas expressoes
musicais serem utilizadas a suarevelia, pelo
fato de serem consideradas de “dominio
publico”.

Figura 3 - Terno dos Temerosos.
Fonte: Acervo do grupo.

3. A partir da década de 1440, Johann Gutenberg desenvolve a prensa por tipos maéveis, cujos caracteres soltos, feitos de blocos de madeira ou
chumbo, rearrumados sobre uma tabua, podiam servir de base para a formacao de palavras e frases em um texto para posterior impressdo (Man,

2004).
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Cuttuva e civilizacdo: o
WO QUAAYO AAS WACOS

O debate sobre a afirmacdo do
campo das artes no mundo ocidental revela
tensoes e conflitos entre asacepc¢des e usos
que foram e tém sido dados as palavras
cultura e civilizacdo. Nao pretendemos
trazer uma discussao exaustiva sobre esses
termos, que vém sendo revisitados no
ambito das humanidades, mas simples-
mente trazer alguns aportes que poderao
dimensionar a complexidade dos debates
em torno deles; além de apontar que as
transformacoes sofridas por esses termos
implicaram também em mudancas dentro
dos campos disciplinares ligados aos estu-
dossobre musica.

Escritos de época e também sobre o
conceito de civilizagdo indicam que tem
assumido significados diferenciados ao
longo dotempo e dependendo danacdo. Na
modernidade, ele seria

um conceito que expressaaconsciéncia
do Ocidente sobre si mesmo, com essa
palavra a sociedade ocidental procura
descrever o que lhes constitui o carater
especial e aquilo de que se orgulha:
nivel de sua tecnologia, a natureza de
suas maneiras, o desenvolvimento de
sua cultura cientifica ou visdo de
mundo, e muito mais. (Elias, 1990, p. 23,
grifos doautor).

Via de regra, dentro do espirito
iluminista francés, foi largamente utilizado
como sinénimo de civilidade, indicando
boas maneiras, mas na virada para o século
XIX passou a ser utilizado em contraposicao
d ideia de cultura, que era entendida entao

de forma menos universal, como expressao
de particularidades sociais. Civilizacao ira
significar entdo o conjunto de atos, habitos
€ normas, que comportariam uma suposta
superioridade do Ocidente sobre as cultu-
ras de outras sociedades, mais particulares,
primitivas ou periféricas aos grupos que
detinham o monopélio do discurso sobre
que normas e padroes eram esses. Na
concepc¢ao lluminista

civilizacdo é definida como um proces-
so de melhoria das instituicbes, da
legislacdo, da educacdo [que] pode e
deve se estender a todos os povos que
compdem a humanidade. Os povos,
mesmos o0s mais “selvagens”, tém
vOCacao para entrar no mesmo mMovi-
mento de civilizacdo, e os mais avanca-
dos tém o dever de ajudar os mais
atrasados a diminuir esta defasagem
(Cuche, 2002, p.22).

Desse modo, civilizacdo ird se referir
naosoéarefinamento e esclarecimento, mas
também em oposicdo ao que era entdo
considerado “barbaro” e “selvagem”. O
termo tem, ao mesmo tempo, carater des-
critivo, (para determinar estdgio social) e
normativo (para determinar estagio a ser
atingido), porém quando essas conotacoes
se separam, fica dificil defender seu cariter
normativo quando se constatam os efeitos
devastadores causados pelo seu uso junto
aos povos tidos como “barbaros” durante o
periodo colonial (Eagleton, 1993). Como
dird Lévi-Strauss anos mais tarde: “Barbaro
é, em primeiro lugar, o homem que acredita

4. Sobre cultura de massa ver Alexis de Tocqueville, Ortega & Gasset e Oswald Spengler, Theodor Adorno, Jests Martin-Barbero e Edgar Morin,

entreoutros.

5. Para Adorno, a inddstria cultural se estrutura na combinagdo de setores onde sdo fabricados de modo mais ou menos planejado, produtos
talhados para o consumo massivo, e este consumo é determinado em grande medida por estes préprios produtos. Setores que estdo entre si
analogamente estruturados ou pelo menos reciprocamente adaptados. Quase sem lacunas, constituem um sistema (Adorno, 1994).

6. Para uma diferenciacGo mais detalhada entre as concepgdes francesa de “civilisation” e “culture” e alemda de “Kultur”, “Bildung” e
“Zivilization”, ver Kroeber (1949), Williams (1992), Elias (1990), Eagleton (1993).

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 126, ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP



nabarbdarie” (Lévi-Strauss, 1970, p. 237).

O conceito traz embutido uma
concepcao linear e universalista da histéria
humana que, apoiado numa perspectiva
evolutiva, parte da positivacao de determi-
nados habitos, aspectos e praticas sociais,
paraestabelecer critérios de julgamento do
“estagio cultural” em que se encontrariam
determinadas sociedades. Se por um lado
serviu instrumentalmente para minimizar
diferencas entre as nacdes que surgiam, ao
definir um patamar de relacdes comuns a
elas, por outro aprofundou o distanciamen-
to entre estratos sociais, ja que se referenci-
ava em fatores socio-culturais (tecnologia,
artes, politica, economia e etc.) com os
quais as pessoas qualificavam “o seu proé-
prio comportamento, e com os quais com-
paravam o refinamento de seus habitos so-
ciais, seu 'padrao’, com as maneiras e indivi-
duos mais simples e socialmente inferiores”
(Elias, 1990, p. 54).

A critica romantica ao termo civiliza-
¢30, que passou aos poucos a se tornar
discriminatério e valorativo, vird com a
formulacdo germanica do conceito de
kultur para definir especificidades de gru-
pos sociais, que apresentard um carater
mais solene e respeitoso. Fruto do periodo
romantico, a dicotomia entre civilizacao e
cultura prenuncia o debate que alimentara
a contraposicdao entre modernidade e tra-
dicdo nas décadas que se seqguirao, chegan-
do mesmo até aos nossos dias.

Do iluminismo até aunificacdo alema
em 1871, estara presente também um
debate tedrico sobre a bildung, como um
conjunto de processos que permitiriam a
adequacaoideal dosindividuos ao contexto
social em que viviam, apontando tradicio-
nalmente para o sentido de Fformacao
pessoal para a cidadania. Se a bildung ilu-

minista buscava educar o homem para um
ideal universalista, posteriormente assumi-
rd o objetivo de alcancar o necessario equi-
librio, adaptacao e regulacdo das aptidoes,
desejos e particularidades culturais locais
aos projetos de criacdao dos estados nacio-
nais; no caso, a unificacdo alema. O Estado
era visto como sendo o principal responsa-
vel, ainstancia mediadora dos processos de
desenvolvimento das potencialidades de
cada um de seus cidaddos. Nos embates
tedricos e humanisticos desse periodo,
bildung e kultur foram frequentemente
utilizados como sinénimos para tratar todo
um conjunto de saberes, conhecimentos e
praticas sociais cultivadas por segmentos
determinados, fossem artisticos, cienti-
ficos, Filosoficos ou politicos, tratassem de
populacdes circunscritas ou do préprio
espirito nacional que se queria ensejar.
Como foi dito, a crescente autono-
mizacao disciplinar e teérica dos estudos de
folclore e cultura popular, se deu gracas a
estreita ligacdo com os processos de afir-
macao dessas identidades nacionais que se
consolidavam. No caso da musica, é impor-
tante lembra o que dizSidney Finkelstein ao
argumentar que ela “assumiu carater nacio-
nal, e fez uso de material folk e popular,
muito antes do surgimento dos movimen-
tos de consciéncia nacional; de fato, com a
ascensao das proéprias nacoes modernas”
(Finkelstein, 1989, p. 12). Antes mesmo de
Ambrose Rose (codinome usado por
William J. Thoms) cunhar o termo folklore,
palavras como volkslied (cancdo popular)
ou volkskund (ciéncia popular) ja haviam
sido usadas porintelectuais como Joseph G.
Herder para se referir a determinados con-
juntos de composicoes e saberes musicais
cultivados comunitariamente e que revela-
riam certa integridade presente na vida

7. VerMéllmann (2011).
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cultural de populacbes camponesas. Na
Inglaterra, falava-se em “antiguidades vul-
gares”, tendo John Brand publicado em

1777 seu “Observacoes sobre as
Antiguidades Populares”, livro referencial
paraos folcloristas locais (Ortiz, 1985).

Herder foi talvez o primeiro de um
grupo de intelectuais alemaes que, em
1778, formulou os pressupostos dessa arti-
culacdo entre a ideia da cultura popular
(Kultur des Volkes) e a criacdo de um Estado
nacional. Na medida em que o que viria a se
chamar de Estado alemao ainda nao se
encontrava consensualmente configurado
como nacao, o estudo da cultura popular
passou a ser proposto com o estratégico
sentido de legitimacdo de um sentimento
nacional por meio do retorno as tradicoes
do povo. Nessa mesma época, a ideia de
uma cultura popular autbnoma, pensada
como um “todo homogéneo”, ganhaespaco
entre as elites intelectuais consagrando
certo viés analitico que até hoje é muitas
vezes utilizado. A perspectiva organicista
de Herder em ver “a sociedade como um
todo indiferenciado” é comentada por
Renato Ortiz ao analisar sua afirmacdo de
que

cada nacionalidade é distinta das
outras, o que significa que o povo de
cada nacdo possui uma existéncia
particularizada, e sua esséncia s6 pode
se realizar na medida em que se
encontra em continuidade com o seu
passado. A ruptura com a histéria
significa a desagregacdo da unidade
organica, que encontra no povo sua
expressdo. Dentro desta perspectiva a
constituicdio do Estado-Nacdo se
reveste sobretudo de um carater
cultural, e ndo politico (Herder apud
Ortiz, 1985, p.11).

Tomando como ponto de partida
esse paradigma, os estudos de folclore e
cultura popular constituiram-se como um
dos mais importantes instrumentos de
formulacdo das bases da nocdo de perten-
cimento a determinada “comunidade
nacional”. Rapidamente, poderosos meios
de representacao na literatura, pintura,
imprensa e também as praticas musicais
populares tradicionais, passaram a ser
estrategicamente acionados no sentido de
consolidar o processo de formacdo dos
Estados nacionais.

As transformacdoes no humanismo
universalista europeu, aliadas ao advento
do ordenamento social burgués, a autono-
mizacdo do artista e ao complexo quadro de
unificacdo dos estados nacionais compuse-
ram o pano de fundo para a formatacao e
segmentacao disciplinar na moderna mu-
sicologia, cabendo ao campo de estudos do
folclore ocupar um lugar especifico que,
contudo, serd modificado a partir de novas
perspectivas e elementos trazidos pelo
século XX.

Figura 4 - Terno dos Temerosos.
Fonte: Acervo do grupo.

8. No caso brasileiro, Villa-Lobos é sem dtivida o exemplo mais emblemdtico no campo musical.

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 128, ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




Os processos notacionais de repre-
sentacao simboélica, irdo se consolidar
tendo como bases tedricas pelo menos trés
aspectos fundamentais daquilo que veio a
ser chamada de “musica culta ocidental”: as
regras de mensuracao, o temperamento e a
harmonia. Olhados um a um, cada um
desses elementos teve seu tempo histoérico
de desenvolvimento e formatacdo em
relacdo ao conjunto de signos e regras que
compoem a linguagem musical escrita.
Apesar de terem tido percursos histéricos
particulares e transversais, 0 consenso gra-
dual e definitivo em torno desses elemen-
tos para a linguagem musical prescritiva
durante o lluminismo, e especialmente na
musica romantica, influenciard os modos de
percepcao e o gosto tanto das elites como
das camadas populares. Esses elementos se
tornardo os parametros segundo os quais a
escuta passard a se pautar, relegando as
praticas musicais de populacoes iletradas
ou semi-letradas, quase sempre campone-
sas, para um lugar simbodlico muito especifi-
co,odemusicafolk.

Em relacdo ao lugar simbdlico que
passard a ocupar a prescricdo musical, o
musicologo Gary Tomlinson cita um inte-
ressante silogismo de Johann Nikolaus
Forkel, considerado um dos fundadores da
musicologia moderna, quando afirma que
“a perfeicdo musical é dependente da
perfeicdo notacional; a perfeicdo nota-
cional segue a alfabetizacdo; portanto a
perfeicao musical segue a alfabetizacao”
(Forkel apud Tomlinson, 2003, p.36). As
proprias autonomizacoes e segmentacoes
ocorridas no campo das ciéncias e das belas-

O folk e as modewas wmusicologias

artes colaboraram para ajustar simbo-
licamente as variadas expressdes musicais a
espacos disciplinares e simbolicos espe-
cificos. A perspectiva civilizatéria e racio-
nalista ocidental, em seu sentido norma-
tivo, aliada ao primado de ideologia esté-
tica Fez com que a metrificacdo, o tempe-
ramento e as regras de harmonia, se tor-
nassem gradativamente critérios de julga-
mento socialmente consensuais do grau de
exceléncia necessdrio para que uma peca
musical pudesse ser considerada uma obra
dearte.

Embora os estudos sobre teoria e
histéria da musica viessem ja de longa data,
foi mesmo o trabalho de Guido Adler, The
Scope, Method, and Aim of Musicology
(1885), que de fato ird se tornar referencial
na consolidacao disciplinar da moderna
musicologia. A classificacdo proposta por
Adler definia dois campos distintos: a
Musicologia Histérica e a Musicologia
Sistemadtica. Aideia de obrade arte musical,
ja consagrada como “sujeito estético” sera
assim, por exceléncia, o objeto de estudos
da Musicologia Histoérica, ficando as musi-
cas folcléricas, étnicas e ndo ocidentais ou
que ndo se coadunassem aos canones
vigentes, reservadas aos estudos compara-
tivos dentro da Musicologia Sistematica.
Como lembra Gary Tomlinson:

Musicologia—o préprionomeincorpora
a palavra que vem, através do século
dezoito europeu, para denotar a “fina”
arte no centro da nova preocupacdo
estética e que designou, em meados do
século dezenove, a melhor arte, a arte
cujas capacidades transcendentais e
espirituais todos os outros olhavam

9. Outros aspectos e elementos poderiam ainda ser também aqui considerados como, por exemplo, a consciéncia e desenvolvimento formal, a
primazia da musica instrumental sobre a musica vocal, o virtuosismo e o jogo timbristico na instrumentagdo, ou, pelo lado subjetivo, a ideia da
necessdriaracionalizacdo da obra de arte ou do sentimentalismo musical que deveria exprimir.
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cominveja. Entre 1750 e 1850, a musica
apresenta-se no coracdo do discurso
que alavancou a Europa e sua histéria
aparte dasvidas e culturas ndo europei-
as (Tomlinson, 2003, p. 37, grifos do
autor).

Ele aborda o gradativo distancia-
mento desencadeado entre os campos
disciplinares da histéria e da etnografia,
que teria se dado em funcao, e também
como reflexo, da separacdo entre musica
vocal e instrumental. Até 1700, o canto e as
variadas praticas musicais apoiadas na voz,
tendiam a ser considerados mais como
elementos de aproximacdo do que de
distanciamento entre a musica europeia e a
de outras sociedades (Tomlinson, 2003).
Num periodo em que a concepcao de mu-
sica que modernamente se tornou consen-
sual ainda ndo estava definida, a cancdo era
identificada como substrato e expressao
comum a todas as sociedades humanas. Ao
final do século XVIII, contudo, a musica
despida de maiores relacoes com a palavra
se tornard, “dentro de uma concepcao da
estética considerada a filosofia da beleza”
(Tomlinson, 2003, p. 40), a instancia a partir
da qual distintos graus de desenvolvimento
civilizatério entre os povos poderiam ser
percebidos e mapeados.

Em sua necessaria “invencdo do
objeto musica do passado” (Menezes
Bastos, 1995, p. 40, grifos do autor), a
Musicologia (Musikwissenschaft) utilizava a
Otica comparativa ao analisar praticas
musicais que nao compartilhassem os
canones da chamada “musica culta europe-
ia”. H3d pelo menos um século, porém,
folcloristas e pesquisadores vinham cole-
tando materiais relativos as tradicoes
populares e, contavam ja naquele momento
com individuos, instituicoes, publicacoes e

grupos formalizados que buscavam dar
legitimidade cientifica a suas pesquisas.

Nesse “espaco de jogo de uma luta
concorrencial” (Bourdieu, 1983, p. 122) pela
constituicdo de campos cientificos especia-
lizados, a possibilidade aberta pelo advento
das tecnologias de gravacdo sonora de
performances de grupos, individuos e
comunidades até entdo ndo estudadas, fez
com que o conceito de som musical preci-
sasse ser repensado, abrindo novos hori-
zontes para os estudos musicoldgicos,
agora apoiados pelos registros fonografi-
cos. Até entdo, os trabalhos etnograficos de
coleta e registro de expressdes musicais
que eram feitos diretamente através de
pesquisas “de campo”, resultavam em
anotacodes codificadas, na quase totalidade,
por meio do convencional sistema ocidental
de escrita musical (partituracdo). Eles
denotavam os condicionantes que determi-
navam a interpretacdo e a prépria escuta
dos pesquisadores, sujeitando assim a
andlise aos cédigos e padrbes culturais
destes. Elizabeth Travassos cita o exemplo
do musico Zoltan Kodaly que, em 1905, ao
comparar os fonogramas produzidos pelo
folclorista Béla Vikar junto ao campesinato
hdngaro com as colecdoes depositadas no
Museu Nacional da Hungria, “descobriu que
as transcricoes feitas pelos coletores
deformavam as cancoes, eliminando o que
tinha de propriamente magiar” (Travassos,
1997, p. 56).

Processos histérico-culturais marca-
damente etnocéntricos determinaram o
recorte das frequéncias sonoras em escalas
e notas musicais, fazendo desses feno-
menos sonoros, por exceléncia, objetos
privilegiados das teorias musicoldgicas no
ambito do saber erudito ocidental. A tecno-

10. O primeiro fonégrafo foiinventado pelo americano Thomas Edisonem 1877.
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logia de gravacdo permitiu ndo sé6 uma
maior objetividade na coleta do material
sonoro-musical, como também a posterior
reproducao do registro através da repeti-
¢do mecanica, o que modificava a qualidade
das andlises e estudos realizados a partir de
entao.

As investigacoes conduzidas por
Alexander J. Ellis, publicadas por volta de
1885, foram fundamentais no processo de
relativizacdo conceitual sobre a natureza
do som musical que se processou dentro
dos estudos musicoldgicos. Ellis centrou
suas andlises nas diversas formas de tempe-
ramento musical e modalidades de afinacao
encontradas em praticas musicais nao
ocidentais, concluindo que a comparacao
seriao melhor método aseraplicado nessas
pesquisas, o que fez com que os modelos
aplicados a Musicologia Histérica e
Comparativa decisivamente se consolidas-
sem. A abordagem comparativa revela, na
virada para o século XX, o debate cada vez
mais premente sobre relativismo cultural
que iria se aprofundar e se tornar onipre-
sente para o campo das humanidades a
partirda primeira metade do século.

A possibilidade do registro fono-
grafico de idiomas, dialetos, falares, idiole-
tos, expressoes e manifestacoes tradiciona-
is ligadas as culturas “exoéticas” e populares,
até entdo perpetuadas somente por meio
da oralidade, teve enorme repercussao nos
centros e institutos de pesquisa e, seguindo
essa tendéncia, o aparato fonografico
passou se tornar rapidamente item indis-
pensdvel e elemento estruturante da
experiéncia etnogréfica de pesquisadores
dos mais variados campos de saber.
Antropélogos como Franz Boas e Evans-
Pritchard, entre outros pesquisadores,
passaram a utilizar os mecanismos de

gravacdo sonora como ferramentas funda-
mentais do processo de pesquisa. No
campo do Folclore Musical, “foi Bela Bartok
quem postulou que, enquanto objetos
cientificos, as musicas folcléricas eram tao
‘estranhas’ como a 'mais primitiva' das
'musicas exoticas'. Desta maneira, a elas
também deveria ser aplicada a fonografia”
(Menezes Bastos, 1995, p. 20). Além de
Barték, é preciso lembrar também iniciati-
vas de gravacdao de musicas populares
tradicionais e folcléricas por parte de
pesquisadores como Eric Hornbostel, Curt
Sachs, Zoltdn Kodaly entre tantos outros.
John, e seu filho, Alan Lomax produziram,
entre 1936 e 1942, relevantes registros
para o Arquivo de Musica Folclérica (Archive
of American Folk Song) da Biblioteca do
Congresso com o intuito de preservacao da
memoéria musical de ex-escravos e popula-
¢Oesnegrasnorte-americanas.

O advento de novas ferramentas
muda a pauta das questdes trazidas a
pesquisa musical. Importava agora compre-
ender os diversos sistemas musicais segun-
do conceitos e nocoes Formuladas a partir
de logicas proprias a cada cultura, tendo o
pesquisador de deixar de enxergar “outras
culturas e mentalidades segundo seu proé-
prio critério” (Seeger, 1999, p. 350). Como
assinala Nicholas Cook, para essa nova
realidade era preciso que se colocasse uma
nova postura etnografica.

A metade do século XX assistiu a uma
forte reacdo contra os métodos
comparativos que exerceram um
grande papel nas disciplinas das
ciéncias humanas e sociais na primeira
metade do século, e a musicologia ndo
foi uma excecdo. O termo “musicologia
comparativa” foi suplantado por
etnomusicologia, refletindo uma nova
crenca  que praticas culturais  sé
poderiam ser entendidas em relacdo as
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sociedades particulares que as gera-
ram: era simplesmente um engano
comparar praticas entre diferentes
sociedades, acreditavam os etnomusi-
c6logos, e assim os musicologos
comparativos foram substituidos por
especialistas em culturas musicais
particulares (Cook, 2003, p. 103).

Em meados do século passado a
etno-musicologia, herdeira que é de toda a
tradicao de pesquisas sobre musicas folclo-
ricas, étnicas e tradicionais, passard a
entender a musica ndo somente na cultura,
mas como cultura (Merriam, 1964), voltan-
do-se gradativamente também para o

estudo das prdticas musicais surgidas em
modernos contextos urbanos, culturalmen-
te hibridos e complexos, expondo as contra-
dicoes das argumentacoes que nao proble-
matizassem contraposicoes como “civiliza-
cdo versus cultura” ou “erudito versus
popular/folclérico”. O antigo paradigma
preservacionista e colecionista que tanto
animou as, por vezes monumentais, coleta-
neas e pesquisas de musicas folcléricas
passam a ser questionados por sua aborda-
gem conceitual valorativa e pela escuta
estetizante de viés eurocéntrica que as
orientava.

Figura 5 - Terno dos Temerosos.

Fonte: Acervo do grupo.

11. Eimportante salientar, contudo, que essa substituicdo do termo “musicologia comparativa” por “etnomusicologia”se dard, primordialmente,

no meio académico norte-americano a partir da metade do século passado.

12. “Ethno-musicology” foi um termo cunhado pelo holdndes Jaap Kunst (1950). O hifen cairia anos mais tarde.

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 13 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




Consideracoes (wais

O uso da ideia de folklore no mundo
moderno temservido paradenotar critérios
de julgamento de valor, destinando quase
sempre um lugar simbélico subalterno para
praticas socioculturais de grupos popula-
res. Assumindo um papel instrumental nas
andlises e estudos, a ideia tem ajudado a
induzir a tendéncia a naturalizacdo, sem
maiores problematizacoes, de dicotomias
conceituais como civilizacao e cultura, po-
pular e erudito, letrado e iletrado, urbano e
rural, tradicional e moderna enquanto cate-
gorias valorativas. Ainda hoje os debates
tedricos costumam contrapor esses concei-
tos de Forma maniqueista, hierarquizando
suas acepcoes e buscando simplificar ques-
toes de ordem cultural e politica que condi-
cionam o conflituoso processo de empode-
ramento tanto de grupos subalternos como
deelites econdmicas.

Os questionamentos interpostos, es-
pecialmente pela antropologia, aos deba-
tes sobre os usos do conceito de cultura no
raiar do século XX, vieram recolocar a
discussao sobre os paradigmas civilizatéri-
os positivistas e universalistas aplicados as
ciéncias e as artes, o que transformou pro-
fundamente o modelo comparativista vi-
gente na musicologia moderna. A perspec-
tiva comparativista parecia ndao ser mais
capaz de fornecer respostas a complexida-
de revelada pelas novas realidades trazidas
a luz pela etnografia e pelas tecnologias de
fonograficas de gravacaosonora.

A etnomusicologia é hoje o subcam-
po disciplinar académico onde sdo acolhi-
dos estudos e pesquisas referentes aquilo
que era tematizado pelo folclorismo.

Herdando muitas das técnicas e abor-
dagens metodolégicas dos estudos de
folclore e cultura popular, a etnomusi-
cologia mantém ainda hoje com esses
campos um didlogo constante embora
permeado por insolliveis conflitos e ten-
soes. Nao seria temerario afirmar que o
campo académico de musica talvez seja o
melhor exemplo dessa conflituosa relacao
de juncdes e rompimentos, embora possam
sejam encontrados reflexos nas humani-
dades de modo geral. No caso brasileiro,
porexemplo, desde Mario de Andrade quea
disciplina Folclore Musical abrigou e agre-
gou, por décadas, estudiosos que se debru-
caram sobre praticas de populacoes rurais,
subalternas e/ou “primitivas”, constituindo
um representativo e valioso acervo musical
colhido junto a individuos, comunidades e
grupos sociais. Porém sua progressiva
substituicdo pelas “etnociéncias”, mais do
que uma mera mudanca nominal, denota a
mudanca paradigmatica sofridaaolongodo
século pelo conceito de cultura e asimplica-
coes que teve paraoambiente académico.
O que ainda hoje torna a posicao dos
estudiosos ligados ao folclorismo tao
particular e polémica, é o fato de muitas ve-
zes ser remetido aos “objetos musicais” —
materiais ou imateriais — uma suposta
capacidade intrinseca de serem ou nao
folcléricos. Por essas e outras razoes, a
postura dos folcloristas em advogar para o
campo de estudos um lugar de ciéncia
positiva autébnoma foi por inimeras vezes
combatida. Um dos argumentos contrarios
€ que nao existiria um conjunto de objetos
ou fatos que, coletados e relacionados,

13. No caso brasileiro, talvez um dos tltimos redutos de uma disciplina de “Folclore” seja nos cursos de Educagdo Fisica, ja que na drea de Artes ele

estdpraticamente extinta.
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pudessem ser considerados como possuin-
do uma natureza comum que justificasse a
criagdo de uma nova ciéncia. Os chamados
“fatos folcléricos” nada mais seriam do que
realidades de uma instancia mais ampla, a
cultura; matéria esta atinente as ciéncias
sociais. Nesse sentido, os folcloristas
precisariam “considerar os elementos
folcléricos de modo a abstrai-los de seus
contextos culturais e sociais, seja na andlise
de identidades formais, seja nas investiga-
coes de intuitos classificatérios ou genéti-
cos” (Fernandes, 1978, p. 15).

Os folcloristas, de um modo geral,
tenderam a considerar cultura como um
conjunto de fendmenos, acdes e objetos,
compreendidos em sua forma estdtica,
embora nem todos. A marca impressa pela
maioria dos estudos de folclore parece ter
sido a de certo empirismo, apoiando-se em
praticas colecionistas de cardter taxio-
némico, pois como uma disciplina que
abordava o “fundamento teldrico e diferen-
ciado danacao, parecia necessario delimitar
0 objeto. Esse objeto era concebido como
um tipo de cultura. Sendo cultura entendida
como um conjunto de comportamentos”
(Segato, 2000, p. 16). Nasdécadasde 1950 e
1960, a partir de novos paradigmas trazidos
pela antropologia, a sociologia e pela
historia cultural, cultura deixa de ser enten-
dida como um conjunto de fenémenos que
se relacionam com a vida cotidiana, em seus
aspectos materiais ou imateriais, € passa a
ser vista como o sistema simbodlico que
anima praticas sociais em constante estado
de transformacdo, revelando diferentes
formas de apropriacdo, dadas a processos
de representacao diferenciados e especifi-
Cos.

Ao enunciar alguns dos principais
mecanismos de mediacdo que redelimitam
a discussdo conceitual sobre cultura folk e

tradicional na sociedade contemporanea,
José Jorge de Carvalho argumenta, que a
concepgao

ortodoxa de folclore e de cultura
popular, ja ndo se sustenta, na medida
em que o estudo da cultura popular, no
momento presente, deve tomar em
conta a articulacdo de diversos fatores
sumamente complexos e dinamicos
que, em muitos casos, ameacam
dissolver a delimitacdo de uma éarea
exclusivamente tradicional da cultura
popular. Entre esses fatores encon-
tram-se: a producao cultural vinculada
aos meios de comunicacdo de massa, o
turismo; a migracao interna; e, muito
importante, a secularizacdo crescente
de nossas sociedades (Carvalho, 2000,
p.25).

Se ha consenso de que as questoes
postas pela mundializacdo “dos mercados
da cultura se inscrevem no espaco aberto
entre as culturas e a industria, entre o local
eoglobal,entrearelacdocomopassadoea
inovacdoindustrial” (Warnier,2003,p.31),0
debate atual tenta dar conta, de um lado,
das transformacoes e do lugar ocupado
pelas culturas tradicionais na contempo-
raneidade e, de outro, da homogeneizacao
cultural provocada pela concentracao da
producdo no seio das sociedades industriais
e também de certa uniformizacdo que seria
promovida e pretendida pelo consumo.

Transpassada por uma miriade de
sentidos e significados interpostos, a ideia
de folk tornou-se aos poucos fator estrutu-
rante da prépria maneira de se pensar a
realidade cultural entre grupos sociais no
mundo moderno, com sua profunda, e cada
vez mais acentuada, estratificacdo social.
Nesse contexto, definir praticas musicais
como pertencentes ao “folclore” passou a
ser instituir o conceito como categoria de
pensamento para aquelas populacdes que,
colocados como meros objetos de analise,
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muitas vezes jamais podem entender a que
exatamente aideiaserefere.
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Semba é um género musical conhe-
cido popularmente como a musica-simbolo
de Angola, pais da costa ocidental do
continente africano, elevada a condicdo de
Republica em 1975, ap6s mais de quatro
séculos de colonizacdo portuguesa. O
presente artigo pretende apresentar o
semba produzido em Angola da 22 metade
do século XX em diante, através do emble-

matico grupo Ngola Ritmos e sua ligacao
com o folclore e o carnaval locais. A pes-
quisa de doutorado valeu-se de etnografia
realizada em 2015 nas cidades de Luanda,
Uige e Benguela (Angola).

Palavras-Chave: semba; musica angolana;
etnomusicologia; folclore

De 2012 a 2015, no Programa de
P6s Graduacdo em Musica da Unicamp -
Universidade Estadual de Campinas-SP-BR,
com cooperacao internacional da Unikivi —
Universidade Kimpa Vita - Uige-AO, foi
realizada pesquisa etnografica envolvendo
entrevistas com musicos, jornalistas e
acesso a material fonogréfico, bibliografi-
co e filmografico relacionado as musicas
angolanas, em especial o semba. Desde o
processo de selecdo para doutorado o
principal combustivel para o desenvolvi-
mento da pesquisa era o interesse e a cu-
riosidade antigos por trazer ao ambito da

pesquisa académica em musica do Brasil,
mais estudos sobre a producdao musical
dos paises africanos de lingua oficial
portuguesa, como Angola por exemplo.
Foi realizada viagem as cidades de Luanda,
Uige e Benguela no segundo semestre de
2015 para pesquisa de campo. Tal periodo
recebeu apoio académico e financeiro da
CAPES e permitiu que fossem colocados
em pratica principios do método etnogra-
fico, presentes, dentre outras fontes, em
Guber (2001). Para essa autora, “o chama-
do pés-moderno a reflexividade supoe que
o etndégrafo deve submeter a critica sua
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propria posicdao no texto e no relato que
faz da populacdo com a qual estd em con-
tato, sob o pressuposto de que aquilo que
estamos capacitados a ver nos outros
depende em boa medida daquilo que esta
em nés mesmos” (GUBER, 2001, p.121).
Um exercicio constante de alteridade para
que o conhecimento se construa dialogica-
mente, em permanente negociacdo e plu-
ralidade de vozes, como defende James
Clifford (1986), reconhecendo 'cultura’
como resultante de um processo intersub-
jetivo, convergente, divergente e paralelo,
e ndo como um fato dado e exterior.
Angola mantém lacos profundos
com a histéria do Brasil, em funcdo do
contingente de em torno de 4 milhdes de
habitantes do territério hoje conhecido
como Angola ter sido deslocado para o
Brasil pelo trafico escravo ao longo de trés
séculos e meio (SETAS, 2007). A presenca
de culturas africanas no dia-a-dia brasileiro
é inegdvel, apesar de nem sempre tao
mencionada ou destacada, mas no ambito
da musica popular brasileira alguns aspec-
tos se projetam de maneira que nao se
pode ignora-los, como na sonoridade do
berimbau (hungo), da cuica (puita), do
reco-reco (dikanza) e na divisdo ritmica de
géneros musicais brasileiros como o sam-
ba e o jongo, para apenas citar alguns.
Nesse texto trataremos brevemen-
te sobre o contexto de formacdo do
semba angolano enquanto género musical
que veio a ser elevado a musica simbolo
de Angola da segunda metade do século
XX em diante, quando os conflitos por
independéncia foram se tornando cada
vez mais organizados e também violentos
no pais. Também, vamos buscar em fontes
ainda raras, aspectos que conectam a pro-
ducdo musical do semba, urbano com as
expressoes rurais folcléricas e da tradicao

dos grupos carnavalescos de Angola.

Angola viveu a guerra pela indepen-
déncia de 1961 a 1974, contra Portugal,
mas com uma participacdo importante de
EUA e URSS apoiando diferentes correntes
politicas de Angola: os EUA apoiando a
FNLA (Frente Nacional de Libertacdo de
Angola) e mais tarde a UNITA (Unido
Nacional para a Independéncia de Angola),
e a URSS apoiando o MPLA (Movimento
Popular de Libertacdo de Angola), que
acabou assumindo o poder politico do pais
em 1975, com a posse do primeiro presi-
dente da Republica de Angola, Agostinho
Neto. Nesse cenario desenvolvia-se princi-
palmente na capital, Luanda, mas também
com expressdoes em outros centros urba-
nos do pais como Benguela, uma pratica
musical urbana denominada Semba, que
fazia resisténcia a dominacdo portuguesa
e apresentava em cancdes os maiores
anseios do povo angolano, indicando que
aquele era, em musica, seu principal brado
de independéncia e soberania cultural.
Mas, afinal, como poderiamos definir o
semba angolano produzido a partir da
segunda metade do século XX?

A histéria para ser contada costuma
se apoiar em marcos temporais, e quando
o semba angolano é o tema, a historia
documentada em Ffilmes, livros, artigos
académicos e depoimentos define o ano
de fundacdo do grupo Ngola Ritmos, 1947,
como marco do surgimento do género
musical semba, da maneira como o conhe-
cemos pelos fonogramas e videos acessa-
dos. A formacdo do Ngola Ritmos que
ficou mais conhecida, vigente até 1959,
teve 'Liceu' (voz, violdo-ritmo e piano),
tido como o principal mentor do projeto
musical-estético do grupo, Nino Ndongo
(ngomas e voz), Amadeu Amorim (ngomas
e voz), Zé Maria (violdo-solo e voz),
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Fontinhas (dikanza e voz), Belita Palma
(voz) e Lourdes Van Dunem (voz). Os
musicos do grupo creditam a Liceu o papel
de lider e mentor da concepcao estética e
ideoldégica do Ngola Ritmos. Segundo Zé
Maria, “foi ele que coordenou o conjunto,
deu as matrizes. Nos tinhamos juizes, que

Figura 1 - Da esq. para a dir.: Liceu Vieira Dias, Nino Ndongo,
Belita Palma, Amadeu Amorim, Lourdes Van Dunem e Zé Maria.
Para completar a formacao classica do grupo falta o
percussionista Fontinhas.

Fonte - Colecdo musica de Angola — FENACULT, 2014, p.21.

era a mae do Liceu e a minha mae. Se
dissessem 'isto ndo presta pra nada', a
gente tinha que voltar pra casa trabalhar”
(BIGAULT, 1999, p.16). Jorge Macedo,
etnomusicélogo angolano, percebe que a
criacdo musical desencadeada pelo grupo
de Liceu estava diretamente ligada ao
sentimento de patria. “Diamante por
lapidar, a patria é o diamante. Ele tem de
ser reconquistado, primeiro estimando-o,

querendo-o, entrando nele. Possuindo-0”
(MACEDO, 1987, p.26). Os musicos do
Ngola Ritmos, para além do protesto,
traziam em sua arte uma proposta de
redescoberta da prépria cultura, de afir-
macao de uma identidade coletiva, unifica-
da e compartilhada, de soberania cultural,
livre de ditames externos. Todo esse
sentimento inflamava a populacdo angola-
na em prol da independéncia: dos musse-
ques aos altos graus da classe intelectual;
dos artistas aos esportistas; dos angolanos
ricos aos pobres. Por mais que seus inte-
grantes fossem de "“boas Ffamilias (boa
familia em tempo de colonialismo signifi-
cava que nao pronunciava mais linguas de
cultura africana)”

Figura 2 - Fontinhas, do Ngola Ritmos e sua dikanza.
Fonte - www.lusorizonte.blogspot.com. Acesso em: 03.08.2014.

1. Carlos do Aniceto 'Liceu'Vieira Dias (1919-1994).
2. Manuel Antonio Rodrigues Junior—Nino Ndongo (___-2005)

3. “Ngoma” sd@o tambores com peles dos dois lados, tocados com as mdos. Redinha assim define: “designa¢do em kimbundu para tambor: quando
cilindrico tem dois timpanos; quando cénico, um s6” (REDINHA, 1972, p.164).

4. Nascidoem Luandaa 03.08.1937.

5. Euclides de Fontes Pereira. Luanda (1925-2013).

6. Dikanza é um instrumento de percussdo semelhante ao reco-reco do Brasil, ao guero da América Central e Caribe. Da familia dos ideofones
(instrumento percussivo cujo som é produzido por raspagem sobre o corpo do instrumento), feito com bambu, no qual é friccionada ou percutida
uma baqueta de espessura fina sobre talhos transversais. A dikanza é mais comprida que seus equivalentes nas Américas e tem caracteristicas
peculiares de interpretacdo, muito presente em estilos de musica angolana, como o semba.

7.Isabel Salomé Benedito de Palma (1932-1988).

8. Maria de Lourdes Pereira dos Santos Van-Dunem (1935-2006).
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viria em 1961), foram eles que puseram
em movimento a proposta lancada no
poema “Havemos de Voltar”, de Agostinho
Neto: cantar em kimbundu, vestir-se com
“tangas e missangas”, recuperar melodias
ancestrais, ritmos locais, coloca-los em ins-
trumentacdes e harmonizacdes da cultura
ocidental. Ou, como afirma Macedo, “o
espaco era portugués. As sentinelas
vigiavam de carabina em punho, para que
nada, nenhum belisco, nenhum suspiro,
nenhum espaco de voz, ousasse desportu-
galizar Angola” (MACEDO, 1987, p.16).

Figura 3 - Fontinhas, do Ngola Ritmos e sua dikanza.
Fonte - www.lusorizonte.blogspot.com. Acesso em: 03.08.2014.

Os musicos do Ngola Ritmos, para
além do protesto, traziam em sua arte
uma proposta de redescoberta da prépria
cultura, de afirmacdo de uma identidade
coletiva, unificada e compartilhada, de
soberania cultural, livre de ditames exter-
nos. Todo esse sentimento inflamava a
populacdo angolana em prol da indepen-
déncia: dos musseques aos altos graus da
classe intelectual; dos artistas aos espor-

O “Processo dos 50", ocorrido em
1959, foi um evento politico importante
que fortaleceu a luta pela independéncia,
cujos atores sociais envolvidos incluiam
'Liceu' Vieira Dias e Amadeu Amorim, mu-
sicos do Ngola Ritmos, grupo musical que
ja ultrapassava os dez anos de atividades
artisticas e militancia politica:

O "Processo dos 50" é a designacao

que se atribui a prisdo e julgamento de
um grupo de nacionalistas que,
insatisfeitos com o dominio colonial
portugués, decidiram empreender
clandestinamente a¢des que conduzis-
sem a independéncia de Angola. Deste
processo fizeram parte individuos
negros, mesticos e brancos, europeus
e africanos, que estavam envolvidos
na luta por uma mesma causa — a
independéncia de Angola (CUNHA,
2011, p.2).

tistas; dos angolanos ricos aos pobres. Por
mais que seus integrantes fossem de
“boas familias (boa familia em tempo de
colonialismo significava que ndo pronunci-
ava mais linguas de cultura africana)”
(MACEDO, 1987, p.13), ou seja,
negros angolanos assimilados (o fim da
distincao entre assimilados e indigenas sé

9. Os musseques sdo, pelo menos desde as anos de 1930 até a atualidade, bolsées superpovoados que rodeiam o centro de Luanda. A palavra
musseque tem origem no kimbundu (mu seke) e significa areia vermelha. A arquiteta angolana/portuguesa Anabela Quelhas assim o descreve: “o
musseque é fechado sobre si mesmo, num entrelacado complexo e orgdnico de ruelas, 'pracetas’e corredores. As ruas sdo estreitas, com a largura
de um homem, sem qualquer tipo de planejamento. Esses corredores sdo delimitados pelas proprias construcées e por vedacées, sustentadas por
estacas, e fechadas com diversos materiais recuperados nos lixos e abandonados nas obras. Os musseques passam a designar o espago social dos
colonizados, assalariados, reduto da mdo de obra barata e de reserva, ao crescimento colonial, colocados a margem do processo urbano, surgindo
como espago dos marginalizados, e cuja fisionomia estd em constante transformagdo (disponivel em www.blogdangola.blogspot.com.br. Acesso
em 25.01.2013). HG, na descricdo dos musseques, grande semelhanga com as favelas e morros no Brasil, com a diferenca de que os musseques
estdo em dreas planas, horizontais, e as favelas sdo verticais.

10. Define-se assimilados como uma classe de negros(as) e mulatos(as) angolanos(as) que tem na figura paterna homens que ocupam cargos
governamentais, militares e religiosos. Em alguns paises africanos estabeleceu-se que os ditos assimilados teriam, entre outros privilégios, direito
ao voto.. Tony Hodges destaca a arbitrariedade do termo assimilados que, legalmente, em 1920, significava: “ser maior de dezoito anos, falar
portugués fluente, serindependente economicamente, adotar valores culturais portugueses e ter bom cardter” (HODGES, 2002, p.66). Este grupo
de angolanos assimilados, aculturados por padrées europeus, kambém povoou os musseques na década de 1940 e viria mais tarde assumir a
formagdo do MPLA no final dos anos 1950. .

11. Havemos de Voltar (Agostinho Neto): As casas, ds nossas lavras, ds praias, aos nossos campos, havemos de voltar/As nossas terras, vermelhas
de café, brancas de algodado, verdes dos milharais, havemos de voltar /As nossas minas de diamantes, ouro, cobre, de petréleo, havemos de voltar
/Aos nossos rios, nossos lagos, s montanhas, as florestas, havemos de voltar /A frescura da mulemba [drvore], ds nossas tradigées, aos ritmos e
as fogueiras, havemos de voltar /A marimba e ao kisanji, ao nosso carnaval, havemos de voltar /A bela pdtria angolana, nossa terra, nossa mde,
havemos de voltar /Havemos de voltar, a Angola libertada, Angola independente.
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Anabela Cunha, historiadora angola-
na, descreve e analisa o Processo dos 50,
encontrando como causa das prisoes de
1959 de integrantes do Ngola Ritmos a
producdo musical, literaria e a mobilizacao
politica, consideradas subversivas. “A
medida que crescia a consciéncia naciona-
lista nas col6énias e a pressado internacional,
Portugal tomou uma série de medidas
para manutencao do status quo, entre as
quais a instalacdao em Angola, em 1957, da
policia politica — a Policia Internacional de
Defesa do Estado (PIDE)” (CUNHA, 2011,
p.3). Muitas vezes disfarcados de clubes
desportivos ou recreativos, organizacoes
civis angolanas reagiam realizando acoes
politicas clandestinas que visavam difundir
os ideais nacionalistas entre os angolanos.
Clubes recreativos como Bota Fogo e
Espalha Brasa se destacaram como pontos
de educacdo, saude e lazer, em um
momento que havia enorme escassez
desses itens na sociedade angolana.
Movimentos literdrios (Vamos Descobrir
Angola), jornais, grupos de teatro (Gexto e
Fogo Negro), grupos femininos e células
politicas se articularam ali. A clandestini-
dade foi a melhor forma de continuar
contestando o colonialismo. Ainda segun-
do Cunha, "as acoes clandestinas nao
cessaram com a prisdo deste grupo de
nacionalistas; pelo contrario, continuaram
e alastraram-se pelo territério angolano e
no estrangeiro” (p.6).

Em seu artigo académico, Cunha
reine depoimentos de patriotas envolvi-
dos com o Processo dos 50: segundo Jodo
Fialho da Costa, “a partir daquela data, o
mundo ficou a saber que Portugal andava

a esconder uma situacao politica que ja
existia, mas dizia que era multirracial, que
éramos todos irmaos, que nos davamos
todos maravilhosamente” (p.6). Segundo a
autora, o Processo dos 50 foi “o primeiro
julgamento politico na histéria da coloni-
zacdo portuguesa em Africa. O julgamento
foi injusto e as penas aplicadas foram se-
veras, porque além da pena de prisado,
foram privados de quaisquer direitos civis”
(p.7). Os condenados foram enviados a
ilha-presidio do Tarrafal (Cabo Verde),
onde ficaram presos ou morreram. Do
conjunto destaque da musica angolana
desse periodo, do semba, o Ngola Ritmos,
'Liceu' Vieira Dias e Amadeu Amorim
ficaram presos de 1959 a 1969, sem poder
receber visitas, ler um livro, escrever ou
tocar violdo, sob condicoes muito precari-
as de sobrevivéncia. Outros membros do
Ngola Ritmos foram deslocados de Luanda
para enfraquecer a acdo do grupo: Zé
Maria foi afastado para o Lubango,
Fontinhas foi transferido para o Moxico
em 1957.

O musico Carlitos Vieira Dias (1949),
filho de 'Liceu', relembra o momento: “o
meu pai foi preso em 1959, no Processo
dos 50; esteve 10 anos & dentro. Quando
ele voltou, me encontrou com 21 anos...
Problemas graves... Passou 10 anos la...
imagina. Mas no fim, o sacrificio valeu a
pena. [risos] em parte [risos]” (depoimen-
toem 16.10.2015).

De fato, em 1959, o grupo Ngola
Ritmos foi abalado pelas prisdes de Liceu e
Amadeu na prisdao do Tarrafal em Cabo
Verde e pela transferéncia de Fontinhas e
Zé Maria para outras sedes governamenta-

12. Os 56 patriotas pro-Angola, presos, sGo considerados integrantes do Processo dos 50, sendo quatro europeus. A inica mulher presa e julgada
foi Maria Julieta Gandra, europeia, acusada de participar e apoiar as reivindicagdes dos patriotas.

13. Clubes recreativos luandenses que para além de atividades recreativas, atendia outras urgéncias sociais, como a oferta de cursos
profissionalizantes e alfabetizacdo. Por fim, tornavam-se ambientes propicios para formar células de articulagdo politica pro-independéncia. 14.

Para mais informacées, ver: Marcelo Bitencourt (Histéria— UFF).

14. Lubango e Moxico sdo cidades respectivamente ao sul e a leste de Angola; distantes da capital Luanda a 900km e a 930km.
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is em provincias distantes de Luanda, pois
ambos eram funcionarios publicos. A luta
politica clandestina, paralela a atividade
musical, estava presente na vida de todos
os integrantes do grupo, “embora nenhum
de nés soubesse o quanto o outro estava
metido, pois, na altura, quase nem com a
mulher se podia falar”.

Referente a producdo musical do
Ngola Ritmos e sua participacao direta no
processo de insercao do semba no projeto
de independéncia nacional, alguns autores
apontam para o diferencial do grupo em
relacdo a outros destaques musicais da
época, pois os Ngola Ritmos enfatizam a
linguagem rural angolana, adaptada a uma
instrumentacdo e harmonizacdo ocidenta-
lizadas. Tais grupos (Catarino Barber,
Garda e Seu Conjunto, Trio Assis, Sao
Salvador - intérpretes de géneros exter-
nos, como “rock, samba, swing, valsas e
tangos” (WEZA, 2007, p.29)) foram grava-
dos por selos europeus e lancados na
década de 1950, nomeados como musica
folclérica, embalados em capas que,
segundo Moorman, “apelavam para uma
sensibilidade lusotropicalista”, enfatizan-
do mascaras tribais e os musicos em
roupas tribais também. A historiadora
contextualiza a eclosdo do Ngola Ritmos e
do semba dentro de um ambiente propicio
para isso:

em Angola, a confluéncia de dinamicas
politicas, sociais, culturais e tecnolégi-
cas permitiu imaginar a nacao. A
chegada das estacoes de radio, o custo
relativamente baixo para comprar um
rddio e a chegada da industria de
gravacdo. Estes elementos juntos
revelaram uma nova forma de musica,
o semba, integrando-se a imaginacao
da nacdo (MOORMAN, 2008, p.160).

A relacdo com as musicas do carna-
val também ¢é referida pelos musicos.
Carlitos Vieira Dias teoriza sobre o proce-
dimento adotado por seu pai no aproveita-
mento das ritmicas dos grupos carnavales-
cos:

o0 semba que se tocava naquela altura
foi uma mistura de ritmos da kazuku-
ta, aquela miusica tocada com os
instrumentos tradicionais, e em tons
maiores. Entdo, o meu pai agarrou
nesses ritmos, passou pra guitarra
[violdo] as batidas, mas tocando em
tons menores. E é a isso que se
chamou ja o semba urbano. Porque o
semba ndo é mais do que o kazukuta
tocado em menor, com violdo (Depoi-
mento em 16.10.2015).

Sobre o carnaval e festejos carnava-
lescos em Angola estes ocorreram e
ocorrem em todas as provincias do pais,
mas as fFestas das cidades litoraneas
(Luanda e Benguela, principalmente)
sempre foram as mais importantes e com
maior adesdao do publico. Ferreira (2015)
associa os primeiros sinais da presenca de
festejos carnavalescos em Angola a partir
de 1648, “que assinala a reconquista
portuguesa de 'Loanda' aos holandeses,
por Salvador Correa de S3 e Benevides”
(2015, p.39). No entanto, “tendo em conta
que a colonizacdo portuguesa inicia,
sobretudo, a pretexto da cristianizacao, foi
por volta de 1900 que a manifestacdo [o
carnaval] ganhou foros de verdadeira
celebracdo” (2015, p.39) e se disseminou
com maior énfase conforme fosse maior a
presenca do portugués. Esse fato teria
colaborado para a consolidacdo de um
carnaval mais numeroso em Luanda,
Lobito, regidoes com maior presenca portu-
guesa, e na provincia do Kwanza Norte
(Dondo e Ambaka), “onde os ocupantes

15. Entrevista de Amadeu Amorim a Silvia Milonga. Disponivel em www.angola-luanda-pitigrili.com. Acessoem 17.11.15.
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supunham haver grandes minas de prata”
(FERREIRA, 2015, p.40).

Os grupos carnavalescos e os gru-
pos de danca das décadas de 1930 a 1960,
da regido de Luanda foram muito referi-
dos em relatos da pesquisa de campo
como decisivos para a construcdao do
semba, do Ngola Ritmos em diante, por
estarem presentes neles muitos dos
elementos que 'Liceu' Vieira Dias, lider do
grupo, buscava expressar em seu projeto
de nacionalizacdo da mdusica angolana
através do semba. O carnaval angolano,
mas principalmente o carnaval litoraneo
angolano, revelou-se uma das mais impor-
tantes fontes de ritmos, dancas e vesti-
mentas utilizadas pelos musicos sembistas
para a definicdo dos parametros do géne-
ro musical semba.

S3ao muitos os termos que surgiram
nos depoimentos e nas ainda poucas
publicacoes (livros, artigos, filmes, catdlo-
gos) sobre os ritmos e dancas do carnaval
luandense. As vezes, ha divergéncias entre
autores ou depoentes sobre se determina-
da palavra representa uma danca, um rit-
mo ou um elemento do figurino. Podemos
apresentar os ritmos mais citados dos fes-
tejos carnavalescos de Angola: Kazukuta,
Kabetula, Rebita, Varina e Dizanda. A
kabetula, a kazukuta e a rebita sdo os que
surgem como mais fortemente ligados a
criacdo e a producdo do semba: ritmos e
géneros musicais carnavalescos que orbi-
tam em torno do processo de consolida-
¢do do semba, formalizado pelo Ngola Rit-
mos e, dai em diante, recriado por artistas
contemporaneos e sucessores. Tais ex-
pressdes eram apresentadas pelos grupos
que festejavam o carnaval ainda sem o
ordenamento do desfile em linha reta, em
uma avenida da cidade. Os principais
grupos carnavalescos eram Kabokomeu,
Unido Mundo da Ilha, Unido Kabetula do

Morro Bento, Cidralia. Cada um desenvol-
via maneiras Unicas de interpretar suas
musicas, o que conferia um estilo préprio
de tocar, reconhecivel por ouvintes especi-
alizados.

Bonga (1942), um dos artistas mais
representativos da musica angolana da
atualidade, a respeito do peso da musica
de carnaval angolana sobre o semba e
sobre seu proprio desenvolvimento como
artista, destaca:

O que é bom frisar, se quer falar
alguma coisa que tenha peso e que
seja real do Bonga, é dizer que a
entrada pelo folclore, toda essa
campanha que nés fizemos na adoles-
céncia, foi muito importante, porque
dai que néds criamos a definicdo. Viver
23 anos de vida sempre com a musica,
as tradicoes, os ritmos e tudo mais é
que fez aquilo que eu sou hoje: gragas
a essa vivéncia. Naqueles bairros
pobres, mas com uma cultura muito
rica, africana [grifo nosso].

M - E quais eram os bairros?

B - Tinhamos o bairro Marcal; ahhh, pra
mim o Marcal era o sitio ideal. Depois
tinhamos o Rangel também, tinhamos
o bairro Operério, o Sambizanga.
(Depoimento em 19.11.2014).

Aqui, é importante destacar o bino-
mio de pobreza material e riqueza cultural
revelado no depoimento de Bonga a
respeito do cendrio urbano angolano na
metade do século XX e tdo comum em
situacoes semelhantes espalhadas pelo
mundo: de quando o artista, em meio a um
ambiente desfavoravel economicamente,
manifesta uma cultura rica e sofisticada.
Temos a nosso alcance exemplos recentes
no rap, no techno-brega, que reforcam a
presenca de tal binémio.

Ferreira (2015), pesquisador e ex-
integrante de duas importantes entidades
culturais de Angola, o Clube Bota Fogo e o
grupo musico-teatral Ngongo, divide o
carnaval praticado em Angola de 1930 a
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2015 em quatro periodos: o primeiro vai
de 1930 a 1960, quando sao fundados os
primeiros grupos, que rivalizavam entre si
pela melhor fantasia, a melhor musica, o
maior entusiasmo. Nos anos 1930 e 1940
esses grupos carnavalescos tiveram seu
auge, sonorizados por expressivas “per-
cussoes, dikanzas, cornetas, apitos e
chocalhos” (BIGAULT, 1999, p.18). Como o
carnaval também era um meio de luta
contra a colonizacdo portuguesa, teve
suas atividades suspensas em 1944 e 45 e
entre 1961 e 1963, logo apods o inicio da
Guerra Colonial. O segundo periodo dos
carnavais de Luanda, sequndo Ferreira,
situa-se entre 1964 e 1974, com uma
presenca mais numerosa de cancoes de
intervencao politica. Apés a independén-
cia houve um novo periodo sem festejos
carnavalescos, de 1975 a 1977, em funcao
dos conflitos entre os partidos, que pros-
seguiram mesmo apés o 11.11.1975. O
terceiro periodo do carnaval, de 1978 a
1992, foi o Unico cuja data festiva nado
seguia os parametros que definem o
carnaval no Brasil, por exemplo, onde o
domingo de carnaval sempre ocorre no
sétimo domingo antes do domingo de
Pascoa. O carnaval angolano dessa época
foi nomeado de Carnaval da Vitoria,
sempre realizado em 27 de marco, “para
comemorar a vitéria das Forcas Armadas
Populares de Libertacdo de Angola
(FAPLA) sobre o exército invasor da Africa
do Sul” (FERREIRA, 2015, p.41). O quarto
— e ultimo periodo do carnaval de Angola
—, iniciou em 1994 e continua até os dias
de hoje, de volta ao calenddrio litdrgico da
Quaresma.

A linhagem musical de Liceu Vieira
Dias (1919-1994), mentor do Ngola
Ritmos, musico pesquisador que foi ao
interior do pais coletar melodias e ritmos
para reinterpreta-los com seus colegas de

grupo, é rica: seu tio, irmao da mae, José
Fansone, foi o grande nome da rebita -
tocava concertina; o avd, pai da mae, era
italiano e gostava de musica. Carlitos
Vieira Dias, musico e filho de 'Liceu', supoe
que o pai pegou esse lado musical talvez
pelos italianos do lado materno. Por parte
de pai, o kota 'Liceu' tinha um pai que
tocava piano; a mae tinha o grupo de
rebita dela: ela tocava dikanza. Liceu
tocava acordeon, viola e piano, e era
bancario funcionario publico. O pai era
administrador do posto. Carlitos Vieira
Dias, em entrevista para essa pesquisa,
lembra que nos fins de semana, natal, ano-
novo, o avo tinha uma quinta (um quintal)
em que reuniam 40 netos em torno de
uma mesa. Carlitos recorda que até cinco
anos atras eles eram 150 primos.

O filésofo Kwame Appiah afirma
que “se ha uma licdo no fFormato amplo
dessa circulacdo de culturas, certamente
ela é que todos ja estamos contaminados
uns pelos outros, que jd ndo existe uma
cultura africana pura, plenamente autéc-
tone, a espera de resgate por nossos
artistas (assim como nao existe, é claro,
cultura norte-americana [ou brasileira]
sem raizes africanas)” (1992, p.216).
Podemos inferir que o semba seminal do
Ngola Ritmos e dos grupos contemporane-
os a ele compilou a partir da segunda
metade da década de 1940 elementos das
dancas e ritmos do carnaval angolano dos
grupos folcléricos e com isso estabeleceu
0 que viria a ser a musica representativa
desse pais que conquistaria a independén-
cia em 1975. A gama ampla e diversificada
de culturas e linguas no territério angola-
no foi aproximada pelos sembistas em seu
projeto nacional. Mas antes de aproximar
a populacdo através de um uma linguagem
musical propria e compartilhada, era
preciso afirmar seu lugar, enfrentando
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(com sabedoria) uma ja naturalizada de-
preciacao e restricdo a expressoes em
kimbundu ou outros idiomas por parte do
colono portugués. Quem iniciou esse tra-
balho de afirmacdo foram os integrantes
do NGOLA RITMOS.

Ariel de Bigault, cineasta, produto-
ra, conhecedora tanto da musica angolana
quanto da musica brasileira, revela, em en-
trevista que realizamos com ela por e-mail,
suas posicoes sobre o que vem a ser o
Semba:

O semba tem suas raizes nas musicas
tradicionais da regido kimbundu, da
cidade de Luanda e da ilha de Luanda
e [...] ndo tem uma definicdo clara,
Unica, univoca: € um movimento e uma
estrutura musical que comeca a
desenhar-se nos anos 1960, tem tido
muitas formas, e tem muitos sembas
diversos. Até hoje parece que designa
quase todas as musicas de Luanda, e
nem todas sdo sembas (BIGAULT,
depoimento via e-mail, 15.12.2014).

ZAIRE(DEM.REP.OF THECONGO)

HAMIBIA

Figura 4 — Em destaque, a regido do pais em que predominou a producdo e praticas
musicais associadas ao semba. O idioma local nessa regido é o kimbundu.
Fonte: www.movv.org. Acesso em 20.02.2015.

Em algumas particularidades estilis-
ticas, que Bigault alega estarem generali-
zadas no discurso sobre a musica de Luan-
da, encontramos, ao longo dos quatro
anos de trabalho, pontos de diferenciacao

do semba com outros géneros musicais e,
assim, construimos a pesquisa sobre o
semba angolano de 1950 em diante. Nessa
publicacdo, entretanto, estaremos restri-
tos ao periodo em que a primeira forma-

16. Segundo Menezes, “Angola tem populagcdo predominantemente de origem bantu, que abrange o grupo de povos em cujas linguas a
desinéncia -ntu'significa homem” (2000, p.101). A populacdo de Angola compreende cerca de 100 grupos etnolinguisticos de origem bantu, que
podem ser divididos em nove grandes grupos. Os principais sdo: Ambundu (+/- 20% da populacdo) — falam kimbundu; Ovimbundu (+/- 36% da
populagdo) —falam umbundu; Bakongos (+/- 15% da populagéo) — falam kikongo.
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cdao do grupo Ngola Ritmos esteve ativa,
de 1947 ao final da década de 1950,
quando alguns de seus integrantes foram
presos, e outros transferidos pelo governo
colonial para outras regides da colénia por
serem funcionarios publicos.

O Ngola Ritmos ndo encerrou suas
atividades em 1959: foi reformulado e se
manteve até 1970, desempenhando papel
de embaixador da musica angolana em
Portugal. Exibiu-se em teatros e na televi-
sdo portuguesa com as roupas angolanas
tipicas, as dancas, os instrumentos, o
idioma kimbundu consoantes a um projeto
portugués de acbes que incentivavam a
expressao da cultura das provincias do
ultramar “para que, em contato com a
cultura portuguesa, originassem a cultura
lusotropical”, apoiados em uma interpreta-
cdo as teses de Gilberto Freyre. Ou, como
consta nas Bases Gerais para a Acao
Psicossocial, programa do governo portu-
gués, “era preciso distrai-los” (ALVES,
2015, p.99).

Jorge Macedo (1941-2009), etno-
musicélogo e poeta angolano, relata o
testemunho que recebera de Liceu Vieira
Dias a respeito da decisdao de “nos anos
cacimbosos de 1940 se mergulhar, cabeca
e alma, nas 'sembas’, tomando aqui semba
como nome englobalizante de tudo o que
faz dar massemba (umbigadas) no folclore
angolano” (MACEDO, 1989, p.21). Da
musica que embalava “tudo o que fazia dar
massemba” até onde chegou o Semba:
esse percurso mostrou-se para nos exten-
so e resistente, diverso e de amplo alcan-
ce. Extenso e resistente, pois sao quase 70
anos, dos quais em pelo menos 37 deles o
pais esteve em guerra; diverso porque
identificamos em nossa pesquisa pelo

menos 10 outros géneros musicais intera-
gindo com o semba; e de amplo alcance
pelo fato de os criadores do semba sem-
pre usufruirem da tecnologia disponivel
em cada época para alcancar um publico
maior (via radios, compactos, LPs, CDs,
internet)

A escuta sistemdtica e continuada
nos permitiu destacar elementos recorren-
tes que caracterizam o género musical
semba e o aproximam ou diferenciam de
outras expressoes musicais: da kabetula,
kazukuta, kizomba, kuduro e rebita (ango-
lanos), da kilapanga, da rumba congolaise
e da coladera caboverdiana (africanos), da
musica afro-latina de rumbas, mambos e
sambas (Cuba, Caribe e Brasil), e da aqui
denominada cancdo europeia. Temos
conviccao de que é da juncao de unidades
minimas de significacdo partilhadas pelos
musicos, pelo publico, pelos produtores,
pelo mercado fonografico que desponta e
fixa-se um género ou estilo musical, qual-
quer seja ele. O semba, semelhante aos
outros géneros mencionados, é feito de
“uma pluralidade de experiéncias estéti-
cas, uma pluralidade de modos de fazer e
usar socialmente a arte” (MARTIN-
BARBERO, 2001, p.82), a partir de elemen-
tos dispersos de outros géneros musicais
que, reunidos em um contexto (Angola),
em um periodo histérico (anos 1950 em
diante) e com um determinado grupo
humano formam um novo e Gnico género
musical.

A insercdo de outros géneros
musicais como orbitantes em torno do
semba, para, em didlogo entre seus artifi-
ces, ressaltar aspectos proprios do semba
surgiu a partir dos depoimentos dos
musicos entrevistados e da escuta dos

17. Sabemos que ndo atingimos, com este estudo, a totalidade de interacées com outras manifestagées expressivas que o semba estabelece(u) ao

longo do tempo.
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fonogramas. No caso especifico e paradig-
matico do Ngola Ritmos é muito presente
a relacdo direta com ritmos do carnaval
angolano, como a kazukuta, a kabetula e a
rebita: a kazukuta e a kabetula
;. YPILrpTLT"  2)  kabetula

J ebita por ser na danca
desse especifico género de musica e danca
de saldo angolano que se da a semba, ou
umbigada entre os casais. Portanto, os
integrantes do Ngola Ritmo também
mergulharam nas expressdes do carnaval
angolano para forjar um género que pu-
desse dialogar com outras expressoes do
atlantico negro, incorporando violoes,
harmonizacdes, como por exemplo aque-
las vindas das musicas da populacdo afro-
latina.

O contato com a musica brasileira e
da América Latina em geral é mencionado
nas entrevistas e percebido na sonoridade
de algumas cancdoes do Ngola Ritmos,
revelando, muito mais do que raizes ou
origens, as conexodes e interacdoes entre
fazeres musicais, semelhantes, porém
distintos. Carlitos Vieira Dias relembra
algumas influéncias de seu pai:

0 meu pai, pra além do Ngola Ritmos,
criou o Grupo dos Sambas, e ele
compunha uns sambas a moda angola-
na. [...] Porque aqueles anos do tempo
do meu pai eles tocavam muitos
sambas; o samba era uma musica
muito ouvida aqui. Sobretudo na
classe urbana de Luanda.

M - chegava através de discos?

CVD - Sim. Vinham muitos barcos
comerciais pra c3; entdo nés ouviamos
aqui o Ataulfo Alves, a Carmélia Alves
e seus Cangaceiros — estiveram ca!
Vieram cantar cd! O Noite llustrada, o
Jackson do Pandeiro! A malta aqui
gostava do Jackson. Depois comeca-
mos a ouvir o lvon Cury, que também
chegou a cantar aqui; mandava um

vozeirdo incrivel. (Depoimento em
16.10.2015).

Outro musico com quem tivemos
contato foi Marito Furtado, baterista da
Banda Maravilha, agrupamento fundado
em 1992 auto-denominado como Os
Embaixadores do Semba. Marito mencio-
nou as ligacoes do Ngola Ritmos com a
musica afro-latina em Ffuncdo de uma
cancao especifica, Muxima, cancao de tra-
dicao popular, rearranjada e interpretada
pelo Ngola Ritmos, considerada um hino
informal de Angola. Diz Marito:

A leitura que eu faco é que o Ngola
Ritmos era muito influenciado pela
musica latina — porque, o que o kota
Liceu fez? Ele juntou a harmonia
aqueles tambores, das turmas. Foi o
primeiro a juntar instrumentos har-
monicos aos batuques. E essas cordas
ele foi buscar aonde? Na musica
brasileira, que ele ouvia muito, na
época. Ele préprio assumiu isso. [...]
Eles ouviam muita musica latina. Isto
que eles estdo a tocar aqui, para mim é
BOLERO. Aquele bolero tocado com
bongos...

M - Eu ja vi chamarem de LAMENTO...
BALADAS... a coletdnea Angola 60°s
coloca essa definicido. A Marissa
Moorman também.

MF - Mas lamento o que é? Lamento é
o que ele estd a cantar. Ele ta a cantar
um lamento, ta a falar de muxima, que
é coracdo... deus... isso é um lamento.
Agora, ritmicamente, ndo ha nenhum
ritmo chamado lamento. Se formos
falar de ritmo, isto é um bolero. Aquilo
que fazem os bong6s nos boleros, o
Fontinhas fez na dikanza. E é engraca-
do ver como ele tocava, ele tocava a
dikanza com aquelas dedeiras; ele nem
riscava aqui [nas ranhuras]. No bolero
so fazia isso. Mas isso é tirado tudo da
musica latina: Brasil, Cuba, das
Caraibas... (Depoimento em
28.10.2015).

A partir desse paradigma proposto
pelo Ngola Ritmos para o semba angolano,
alguns aspectos foram ao longo de déca-

17. Sabemos que ndo atingimos, com este estudo, a totalidade de interacées com outras manifestagées expressivas que o semba estabelece(u) ao

longo do tempo.
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das se consolidando através do processo
criativo de dezenas ou centenas de artis-
tas envolvidos com o semba em Angola, e
que podemos agora sintetizar:

- O timbre agudo da percussao — o
uso sistematico da dikanza marcou esse
registro timbrico nos anos 1960, que, mais
tarde, foi substituido/adaptado pela
pandeirola (ou pandeiro meia-lua) e o hi-
hat da bateria, mas sempre enfatizando
essa textura timbrica aguda e um compor-
tamento improvisativo.

- A presenca do baixo (inicialmente
a guitarra-baixo e depois o baixo elétrico),
ocupando a regido grave, marcando as
cabecas de tempo com padroes, ou groo-
ves, de pouca variacao.

- O idioma kimbundu predominante
nas cancoes é outra marca inegdvel dos
sembas, principalmente, dos 1960's aos
1980's.

- S3o elementos recorrentes do
semba as células ritmicas padrao

s #* #—mm: sops PP ’
nos instrumentos percussivos de timbre
agudo ja mencionados.

- Os coros de resposta, com abertu-
ras de vozes em acordes, principalmente
nos refroes, imprimem uma coletividade
que também caracteriza o semba.

- A 'malha percussiva' de ngomas,
pares de tumbas, bongds e timbales
preenchendo todas as semicolcheias dos
tempos, variando em acentuacoes, man-
tendo, as vezes, uma suspensdo dos
tempos fortes.

- A auséncia de um registro percus-
sivo mais grave nas 'cabecas de tempo’, é
outra marca diferencial do semba em
relacdo ao samba, por exemplo. O semba

caracteriza-se mais por suas frequéncias
agudas na sessao ritmica.

- A guitarra solista, protagonista,
com ares da maneira congolesa de usar a
guitarra, também pode ser identificada
como recorrente no semba.

- A abordagem politica, de denlncia
de injusticas, de afirmacao de um orgulho
angolano, é marcante nos textos dos
sembas.

- Outros temas presentes nas letras
de sembas sdao a exaltacdo ao pais, a
esperanca, a saudade, situacoes de feitica-
ria, de relacoes pessoais.

- Os instrumentos de sopro (trom-
pete, sax tenor e trombone), tomados
emprestado de tradicoes dos vizinhos da
RDC, do zouk antilhano ou do afrobeat
nigeriano foram incorporados em uma
segunda fase do semba urbano.

- A postura, majoritariamente fes-
tiva, de convite a danca, é outra marca
forte do semba.

- O bpm (batidas por minuto) do
semba, registra oscilacdo entre 108 e
145bpm, sendo 128bpm a média.

Enfim, uma ampla gama de caracte-
risticas que relne os principais elementos
constituintes do semba de Luanda e
arredores, formalizados pelos integrantes
do Ngola Ritmos, a partir de 1947, por
suas pesquisas de recolha e pela consulta
aos familiares mais velhos. A musica dos
interiores de Angola servindo de “muni-
cao” para que jovens urbanizados, assimi-
lados, ecoassem nos palcos, radios e ruas
da coldnia o sentimento de angolanidade
que se construia e fortalecia a medida em
que as independéncias se sucediam em
outras regioes do continente.
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Yesuowo

Marcados por uma concep¢ao euro-
centrista, os primeiros relatos sobre a
colénia constituiam basicamente impres-
soes de seus autores - cronistas, missiona-
rios e viajantes- sobre o que aqui encon-
travam. Nao constituiam, ainda, estudos
sistematicos da populacao nativa e de sua
cultura. Referéncias sobre o local e os
costumes visavam uma acdao de dominio
ou “civilizacdo” sobre o “outro”, tido como
inferior. A historiografia musical produzi-
da no Brasil durante os séculos XIX-XX
guiava-se pelos ideais de progresso e
nacdo, buscando encontrar os fatos que
ilustrassem o percurso da musica em di-
recdo a emancipacdao do modelo europeu.
Desejosos do reconhecimento internacio-
nal da musica brasileira, os autores busca-

vam demonstrar a existéncia de uma
tradicdo que remontasse a um “passado
estdvel e imemorial”. A musica sacra re-
presentava a transplantacao de valores
coloniais, enquanto os géneros hibridos da
modinha e do lundu, marcados pela influ-
éncia africana eram vistos como poten-
ciais formadores de uma musica nacional.
O nacionalismo ganharia vigor com o
projeto modernista de criacdo de uma
“musica artistica” a partir da elaboracao do
material musical folclérico segundo princi-
pios europeus. A década de 80 marca uma
revisdo critica do mito construido sobre as
trés racas formadoras de “uma identidade
musical brasileira”, resultando em um
florescimento académico da etnomusico-
logia, disciplina que se voltava para a

1. Publicado originalmente nos Anais do Ill Simpdsio de Pés-Graduagcdo em Mdisica—SIMPOM. Rio de Janeiro (2012).
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compreensao do fazer musical dos grupos
estudados e ndo mais [ou ndo tanto] para
a afirmacdo de uma identidade nacional.
No Brasil, o grande passo para a institucio-
nalizacdo da disciplina foi a fundacdo, em

2001, da Associacao Brasileira de
Etnomusicologia. Atualmente, a disciplina,
que admite as perspectivas disciplinares
da musica e da antropologia, encontra-se

em franca expansao, voltando-se cada vez
mais para abordagens émicas e participati-
vas e para o didlogo com a producao inter-
nacional.

Palavras chave: Etnomusicologia, Histo-
riografia Musical Brasileira, Nacionalismo

Os primeiros relatos sobre a col6nia
constituiam basicamente impressoes de
seus autores sobre o que aqui encontra-
vam. Nao constituiam, ainda, estudos
sistematicos da populacdo nativa e de sua
cultura. O discurso dos autores, cronistas,
a servico dos governantes, e missionarios
religiosos, em sua maioria, a servico da
Igreja Catolica, revelava uma concep¢ao
eurocentrista. Referéncias sobre o local e
os costumes visavam uma acdo de dominio
ou “civilizacao” sobre o “outro”, tido como
inferior. Segqundo Diésnio Machado Neto,
“o relato é sempre realizado na perspecti-
va das pertencas individuais, da subjetiva-
cdo de valores que emergem do distancia-
mento critico da alteridade.” Relatos de
viajantes independentes também foram
publicados e vendidos a uma burguesia
europeia nascente, sequiosa de instrucao,
entretenimento e, em ultima analise, da
validacdo de seus valores e confirmacao
de sua superioridade moral (NERY, 2001,
apud MACHADO NETO, nao publicado).
Misturavam-se, nesses textos, a realidade
e a fantasia — resquicios do imagindrio
medieval. “As hipérboles tornam-se lugar
comum, tanto para sublinhar o exético
como para defender uma terra de regiao

marginal.” (MACHADO NETO, nao publica-
do). Até esse momento, predominavam as
descricoes dos indigenas. Ha poucas
referéncias aos escravos em épocas anteri-
ores a explosdao da minerac¢do. A partir do
século XVIII, o foco desloca-se dos nativos
para os costumes da populacado inserida no
sistema civilizacional europeu. Formou-se,
segundo Machado Neto, “um verdadeiro
canone discursivo, sempre na perspectiva
do atraso social, da luxuria da elite, do
escarnio da escraviddao, da indoléncia e
luxo da vida religiosa, da pratica escanca-
rada da simonia e da corrupc¢ao das autori-
dades régias.”

A vinda da Corte Portuguesa para o
Brasil em 1808, a consequente elevacao
de Colénia a Reino e a posterior indepen-
déncia politica do pais em 1822 refletem
e, a0 mesmo tempo, impulsionam o pensa-
mento nacionalista, que se manifesta na
politica, na literatura e nas artes. O libera-
lismo, um dos motores da Independéncia,
reflete-se na visdo romantica, marcada
pelo subjetivismo, busca de liberdade
individual e “preocupacdo com a constru-
¢do de uma histéria do Brasil pela perspec-
tiva do brasileiro”. (MACHADO NETO, nao
publicado). Em 1836 foi publicada a

2. Slides da aula A historiografia colonial: viajantes, missiondrios e cronistas, parte da disciplina “Andlise da Historiografia Musical Brasileira”,
ministrada pelo prof. Diésnio Machado Neto no programa de pés-graduagcdo em musica da Escola de Comunicagées e Artes da Universidade de

Sdo Paulo (USP) no segundo semestre de 201 1. Material ndo publicado.
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Revista Nitheroy, projeto de Domingos
José Gongalves de Magalhaes (1811-1882),
Manuel de Araljo Porto Alegre (1806 -
1879) e Francisco de Sales Torres Homem
(1812-1876), com o apoio do imperador D.
Pedro I. O ideal romantico nacionalista
permeava os textos, que discutiam ciéncia,
politica e arte. O ensaio Ideias sobre a
musica, de autoria de Porto Alegre, traz
uma digressao histoérica linear sobre o
valor da musica, desde os gregos até sua
manifestacdo na obra de D. Pedro |, funda-
dor do Império. Relaciona, portanto, a
maior evolucdo da musica a fundacdo do
Estado nacional. Trata a musica dos nati-
vOS como primitiva e tumultuada.

[...] no estado selvagem, e de barbaria, a
musica ndo é mais do que uma assuada
continua; o canto se apresenta em
forma de uivos e a orquestra [isto é, os
instrumentos] como um tumulto de
armas; mas logo que um pequeno grau
de civilizacdo se introduz, ela muda de
cardter, e isso se observa nos selvagens
do Brasil (PORTO ALEGRE, 1836, p.176).

A musica, sequndo o autor, expres-
sa o clima e o solo. Considera que o tipo
fisiondbmico, a mimica e a declamacao
influiram muito sobre a producdo artistica.
Ja se percebe a presenca do mesologismo
e do determinismo racial, correntes de
pensamento de que trataremos mais
adiante. Vé no lundu e na modinha a
manifestacdo do espirito nacional. Porém,
ainda nao identifica uma “musica nacio-
nal”. Nega a nacionalidade da musica sacra
colonial, considerando-a mera transplanta-
cdao do modelo europeu. A musica de
origem popular ndo seria, para Porto
Alegre, suficientemente elaborada, sendo
por ele colocada num patamar inferior ao
da musica erudita. Logo, a modinha e o
lundu constituiriam as bases de uma
musica erudita nacional ainda por se fazer.
Entre os autores desse periodo, destaca-

se, ainda, Silvio Romero (1851-1914), para
quem a nossa sociedade era produto da
mesticagem racial e cultural. Entretanto,
acreditava na desigualdade das racas,
vendo o branqueamento gradual da
populacdo como o caminho para o pro-
gresso. Por mais que hoje se discorde de
suas ideias, deve-se destacar a atencao por
ele conferida a cultura mestica e popular,
a partir de entao considerada a base do
pensamento e da arte nacional. (LEONI,
2010)

A partir das ultimas décadas do
século XIX, faz-se sentir, no meio intelec-
tual brasileiro, o impacto de teorias euro-
peias que proporcionavam um novo enfo-
que aos estudos historicos, literarios,
sociais e antropoldgicos. A principal dessas
teorias foi o Positivismo, concepcao filo-
sofica que considerava o método da cién-
cia como o unico valido, devendo-se esten-
der “a todos os campos de indagacdo e da
atividade humana” (ABBAGNANO, 2000, p.
777). O francés Auguste Comte (1798-
1857), principal teérico do Positivismo,
enfatizava a ideia do homem como ser
social e propunha o estudo da sociedade
por meio de métodos e técnicas emprega-
dos pelas ciéncias naturais (CHAUI, 2008).
Fortemente influenciada pelo Positivismo,
a producao historiografica brasileira das
primeiras décadas do século XX é marcada
pela busca da comprovacao da existéncia,
desde tempos remotos, de uma musica
“autenticamente brasileira”. Deve-se des-
tacar que o pais vivenciava a esperanca
resultante do estabelecimento do regime
republicano, em 1889. Buscava-se fazer do
Brasil uma “nacdo moderna e progressis-
ta” (SOARES, 2007). Foram influentes,
também, as teorias deterministas, caracte-
rizadas, nas Ciéncias Humanas, pela busca
de elementos condicionadores da socieda-
de e da cultura. Destacam-se o Determi-
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nismo Geografico, defendido pelo inglés
Henry Buckle (1821-1862) e o Determi-
nismo Integral, formulado pelo francés
Hippolyte Taine (1828-1893). Enquanto
Buckle considerava o meio fisico como o
principal elemento condicionador, a teoria
de Taine englobava, ainda, os fatores raca
e momento histérico. (VOLPE, 2008). Nas
primeiras histérias da musica brasileira,
fatores climaticos, mesoldgicos e caracte-
risticas raciais da populacdao sao assinala-
dos como definidores de uma “expressivi-
dade musical brasileira”. Relacionado a
essas concepcoes e igualmente dominante
no periodo em questdo era o evolucionis-
mo, que teve na figura do filésofo inglés
Herbert Spencer (1820-1903) seu maior
expoente nas Ciéncias Humanas. Segundo
essa corrente de pensamento, evolucao
significaria essencialmente progresso, e
este investiria todos os aspectos da reali-
dade (ABBAGNANO, 2000, p. 396). A
evolucdo dar-se-ia, necessariamente, do
simples para o complexo. Desde a publica-
cdo de Ideias sobre a Musica ja se percebe
o esforco para tracar uma linha evolutiva
que teria sua culminacdo na expressao
nativista do lundu e da modinha. A musica
portuguesa representava a transplantacao
de valores coloniais; a indigena e africana
eram vistas como rudes.

O nacionalismo musical brasileiro
ganharia verdadeiro impulso na década de
20 do século passado, sobretudo apés a
Semana de Arte Moderna de 1922. Na
década seguinte, consolidar-se-ia como
corrente hegemoénica na musica erudita. O
projeto nacionalista, encabecado por
Mario de Andrade (1893-1945), e discutido
em seu “Ensaio sobre a musica brasileira”
(1928), visava a construcao de uma “musi-
ca artistica brasileira”, a partir da elabora-
cdo, segundo principios estéticos e estru-
turais europeus, do material musical

proveniente da musica popular. Deve-se
esclarecer que o que se chamava “musica
popular” era o que hoje consideramos a
musica folclérica, eminentemente rural, e
a “parcela da producao urbana ainda nao
deturpada pelas influéncias consideradas
deletérias do urbanismo e do mercado
cultural em formacao.” (BAIA, 2010, p. 24).
Em 1937, Mdério fundou a Sociedade de
Etnografia e Folclore. No ano seguinte,
organizou e participou da Missdao de
Pesquisas Folcléricas, cuja equipe visitou
diversos estados brasileiros, em busca de
material etnografico, especialmente na
musica. O objetivo de tais pesquisas nao
era, contudo, a realizacdo de um estudo
aprofundado da nossa tradicao oral, mas
sim a coleta de “matéria-prima”. Tal con-
cepcao ia de encontro a politica populista
de Getulio Vargas, que assumiu a presi-
déncia do pais em 1930, consolidando seu
regime a partir de 1937, com a instituicao
do Estado Novo (1937-1945). Sua propa-
ganda nacionalista centrava-se na figura
do mestico cordial, que seria o responsa-
vel pela prosperidade do pais. (REILY,
2000). A musica desempenhava um papel
de grande importancia nesse processo,
tendo sido implementado o canto orfedni-
co nas escolas, sob a direcdo do composi-
tor Heitor Villa-Lobos.

A pioneira historiografia musical no
Brasil guiava-se, portanto, pelos ideais de
progresso e nacao, buscando encontrar os
fatos que ilustrassem o percurso da musi-
ca em direcdao a emancipacao do modelo
europeu. Tratava-se, portanto, de uma
“histéria teleoldgica que se escrevia a
partir dos valores e preocupacoes do
presente do historiador.” (TRAVASSQOS,
2003, p. 75) Desejosos do reconhecimento
internacional da mdusica brasileira, os
autores buscavam, até entdo, demonstrar
a existéncia de uma tradicdo que remon-

ANUARIO DO 55° FESTIVAL DO FOLCLORE 15 ESTANCIA TURISTICA DE OLIMPIA-SP




tasse a um “passado estavel e imemorial”
(TUMA/MONTEIRO, 2007, p. 9). Todavia,
conforme observa Paulo Castagna (2008,
p. 34), “apesar de seus esforcos, reconheci-
am uma tal caréncia de informacoes ob-
jetivas sobre a prdtica e producao
musical brasileira que acabava por limitar
seus proprios trabalhos”. A leitura dessas
obras revela, paradoxalmente, uma falta
de interesse em relacdo a musica do
periodo colonial. Em seu furor nacionalis-
ta, nossos pensadores ndo consideravam
essa musica como autenticamente brasilei-
ra. Estando ausente o elemento musical
africano e indigena, tratava-se, segundo
eles, de uma arte meramente transplanta-
da da Europa.

Luiz Heitor Correa de Azevedo, por
exemplo, em seu livro 150 anos de musica
no Brasil (1956) intitula “Antecedentes” o
capitulo de seu livro destinado a abordar a
musica colonial, deixando clara sua visao
de que nossa musica ainda ndao comeca ai.
Apenas o interesse histérico motiva-o a
alertar o leitor para a necessidade de
pesquisas sobre a musica produzida e
executada nessa época. Afirma o autor: “A
musica brasileira que o historiador pode
apreciar a luz da critica comeca com o
século XIX. (...) Como expressao do génio
criador brasileiro é provavel que essa
musica (colonial) possa estar ausente do
panorama geral da arte em nossa terra.”
(AZEVEDO, 1956, p. 9).Renato Almeida
expressa a mesma opinidao ao afirmar que
“no periodo [sic] colonial quasi [sic] nada
ha digno de referencia” (ALMEIDA, 1926 p.
62). Para Mario de Andrade, a musica da
colonia ndo passava de uma versao inferio-
rizada da miusica europeia. Segundo o
estudioso brasileiro, nossa producao es-
tava muito aquém do nivel técnico e ar-
tistico de além mar. Podemos perceber tal
argumento no seguinte trecho de Mdsica

do Brasil (1941, p. 13):

Ja seria de todo impossivel um émulo
de Palestrina ou de Bach por esses
tempos coloniais. Dado mesmo que ele
surgisse, a musica dele nao existiria
absolutamente. Porque a Col6nia nao
poderia nunca executa-la. Nem tinha-
mos capelas corais que aguentassem
com as dificuldades técnicas da
polifonia florida, nem ouvintes capazes
de entender tal musica e se edificar
com semelhantes complicacdes musi-
cais. [..] E, ou esse Palestrina dos
coqueiros teria que buscar outras
terras pra realizar sua arte, ou teria
que engruvinhar sua imaginacdo cria-
dora, na mesquinha confeccdo dos
cantos-de-6rgdao  jesuiticos ou na
monotona adaptacdo de palavras
catélicas aos batepés irremedidveis da
nossa tapuiada.

Em Pequena Histéria da Musica,
publicado no ano seguinte, Mario aponta o
surgimento de uma “consciéncia racial” no
inicio do século XX, a qual teria levado a
uma maior autenticidade da nossa produ-
cao musical.

A musica artistica no Brasil foi um
fendmeno de transplantacao. Por isso,
até na primeira década do século XX,
ela mostrou sobretudo um espirito
subserviente de colonia.
Perseveramos musicalmente coloniais
até que a convulsdo de 1914 [1°2
Guerra Mundial], firmando o estado de
espirito novo, ao mesmo tempo que
dava a todos os paises uma percepcao
por assim dizer objetiva da totalidade
do universo e despertava no homem
uma conciéncia [sic] mais intima de
universalismo, também evidenciava as
diferencas existentes entre as racas e
legitimava em todos os agrupamentos
humanos a conciéncia [sic] racial
(ANDRADE, 1942, p. 130).

Mario de Andrade ndo considerava
a musica sacra como parte do universo
sonoro formador da identidade musical
especificamente brasileira. N3o via, por
exemplo, no Pe. José Mauricio Nunes
Garcia um exemplo de brasilidade, apesar
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de este ter todas as caracteristicas exteri-
ores de mulato. O padre, segundo Mario,
nao teria vivido os problemas da sua cor
(COLI, 1998, apud LEONI, 2010, p. 106). Se-
gundo Leoni (2010, pp 107-108),

o estudo da musica colonial, até Mario
de Andrade, vinha sempre atrelado a
identidade nacional. Os recortes
temporais impostos pela elevacdo da
Coldnia a Reino delimitavam o apareci-
mento de uma identidade musical.
Somente aquelas  manifestacoes
coloniais, que eram populares e
espontaneas, foram admitidas como
elementos formadores da musica
nacional. Toda a musica contratada,
fosse sacra ou de entretenimento, era
tida como imitacdo ou transposicdo de
modelos europeus, uma vez que servia
ao gosto da elite. E, por conseguinte,
qualquer compositor desse periodo
independentemente da origem ndo
era brasileiro.

Conforme descreve Suzel Reily
(2000), era comum as primeiras obras
historiogrdficas sobre a nossa musica
iniciarem-se pela descricio do periodo
colonial como formativo de nossa identi-
dade e cultura, apontando o desenvolvi-
mento de géneros e formas musicais
hibridos como resultado das interacoes
entre europeus, africanos e amerindios.
Observa-se, nos comentdrios dos autores,
uma associacdo entre carater nacional e
hibridizacao. Contudo, apenas eram consi-
deradas nacionais as manifestacoes musi-
cais que apresentavam elementos musica-
is das diversas culturas aqui presentes. Em
outras palavras, a musica autenticamente
nacional ndo se configurava meramente a
partir de uma hibridizacdo racial, mas
também a partir de uma hibridizacao
musical. Vide o exemplo do lundu e da
modinha, Unicos géneros até entdo trata-

dos na historiografia como exemplares de
uma musica autenticamente nacional ou
potenciais fFormadores desta.

O impulso investigativo em fontes
documentais coloniais, a partir da década
de 60, modificou o panorama da prépria
forma de historiar. Isso se deveu justamen-
te aos trabalhos de autores como Frei
Pedro Sinzig e, sobretudo, Curt Lange.
Nota-se, a partir dai, uma maior preocupa-
cdao em compreender os fendmenos que
regiam a pratica e producdao musical de
determinado periodo que em buscar infor-
macoes e materiais para a estruturacao de
uma auténtica musica nacional. A partir da
década de 60, com as pesquisas de Régis
Duprat, Cleofe Person de Mattos, Jaime
Diniz, Gerard Béhague, Mercedes Reis
Pequeno, José Maria Neves, entre outros,
a utilizacdo dos manuscritos musicais
antigos como objetos de pesquisa obteve
um destaque jamais antes recebido. A
ideia das "histérias” gerais estava, a época,
em desuso. Assim, essa geracao optou
majoritariamente por textos monogra-
ficos. A crescente especializacdo dos
conhecimentos levou as histérias da
musica erudita e popular, a partir da
década de 60, a serem abordadas separa-
damente. (TRAVASSOS, 2003). A musica
popular urbana finalmente ganhava espa-
co, através producdo bibliografica de
autores como Ary Vasconcelos e José
Ramos Tinhorao. Nas duas décadas seguin-
tes, dois autores dedicam-se a producao
historiografica panoramica da musica eru-
dita com finalidade didatica e voltada para
o grande publico: Bruno Kiefer (1923-
1987) e Vasco Mariz (1921). Os referidos
trabalhos, amplamente utilizados até os
dias atuais, tanto nos estudos pré-

3. Ndo se pode esquecer que os livros Historia da Mdsica Brasileira (1977) e Histéria da Mdsica no Brasil (1981), de Mariz, foram publicados
durante o Regime Militar (1964-1985), periodo de grande exortacdo nacionalista e que Mariz era diplomata, estando, portanto, a servico do

governo.
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universitarios quanto superiores, apresen-
tam, na atribuicdo de valor aos composito-
res biografados, reflexos da manutencao
da primazia do nacionalismo modernista.
Kiefer considera a musica brasileira,
basicamente  “luso-africana”, estando
ausente a influéncia musical indigena.
Citando Carlos Cavalcanti, afirma ser a
musica desses ultimos apenas “de interes-
se maior para antropélogos, e etnélogos
ou para especialistas em artes primitivas.”
(KIEFER, 1977, p. 13).

De fato, essas areas olhariam cada
vez mais para a masica como um objeto de
estudo, como mostra, por exemplo, a
pesquisa de Rafael Bastos sobre a musica
entre os indios Kamayurd ([1978] 1999).
Entretanto, ndo se restringiriam apenas as
“outras” musicas, deixadas de lado pela
historiografia precedente. Voltariam, com
novas abordagens, aos géneros consagra-
dos como nacionais. O encontro entre a
antropologia e a musica resultou no
surgimento da disciplina Etnomusicologia,
em franca ascensdo e consolidacdo no
pais. Segundo Bastos (2004), o encontro
admite ambas as perspectivas disciplina-
res, o que parece indicar que nenhum dos
dois pontos de vista se apagam e que o
encontro é inesgotavel. A antropologia
musical, desenvolvida, incialmente, no
final do século XIX, como subdrea da
musicologia, passou por diversas denomi-
nacoes, como “musicologia comparativa”,

n "

“pesquisa musical etnoldgica”, “folclore e
etnologia musical”, “antropologia musical”
e até mesmo “musica dos povos estra-
nhos”. O termo “ethno-musicology” foi
introduzido pelo holandés Jaap Kunst,
consolidando-se com a fundacdo da
Society for Ethnomusicology, em 1956,
nos EUA. (PINTO, 2001, p. 224). A abertura
politica do pais em 1985 desencadeou

uma revisdao critica do mito construido

sobre as trés racas formadoras de “uma
identidade musical brasileira”, resultando
em uma profusao de textos académicos da
area. (REILY, 2000). No Brasil, o grande
passo para a institucionalizacdo da discipli-
na foi a fundacao, em 2001, da Associacao
Brasileira de Etnomusicologia (ABET).
Travassos (2003, p. 75) vé a implantacao
académica da etnomusicologia como um
importante passo para a “superacao do
paradigma da nacionaliza¢do que orientou
as abordagens da musica desde o inicio do
século XX.” Segundo Reily, os autores nao
estavam mais preocupados em definir a
brasilidade dos estilos estudados, mas,
sim, em compreender o que significam
para as pessoas envolvidas nesse fazer
musical. Em outras palavras, os estudos
etnomusicolégicos, que tiveram, entre
seus pioneiros Silvio Romero, Renato
Almeida, Méario de Andrade e Luiz Heitor,
uma abordagem majoritariamente “de
gabinete”, guiada por um olhar externo,
passaram a buscar uma perspectiva émica,
isto é, interna, e uma abordagem cada vez
mais participativa, sendo cada vez mais
indispensavel a participacdo do pesquisa-
dor nas atividades performativas da
comunidade, seja tocando, cantando ou
dancando. (PINTO, 2001).

Reily destaca que, apesar de ter
modificado sensivelmente seus objetivos e
abordagens e de dialogar, cada vez mais,
com a producao internacional, a etnomusi-
cologia brasileira permanece essencial-
mente comprometida com questoes
relacionadas a realidade nacional. Tal
situacdo ndo é bem vista por Travassos,
que a considera um confinamento intelec-
tual que resulta numa posicdo de subordi-
nacdo no cenario internacional e que
talvez seja um resquicio do projeto moder-
nista nacionalizante. De qualquer forma, a
vasta producao e os frutiferos debates sao
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uma prova da forca e do crescimento da
disciplina. Entretanto, a julgar pelo meu
software editor de texto, que insiste em
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decreto WO 7.512, de 18 de Julho de 2019

Constitui a Comissdo Executiva do 55° Festival do Folclore a ser realizado no Recinto de Exposi¢des e Praca de
AtividadesFolcléricas “Prof. José Sant'anna” (03a 11 deagostode 2019).

FERNANDO AUGUSTO CUNHA, Prefeito Municipal da Estancia Turistica de Olimpia, Estado de Sao Paulo, no uso de suas

atribuicoes legais, DECRETA:

Art. 1.° Fica constituida a Comissao Executiva do 55° Festival do Folclore de Olimpia, a ser realizado de 03 a 11 de agosto do
de 2019, evento que tem por finalidade incentivar e defender o folclore, contribuindo para a sua preservacdo, com os

seguintes membros:

Presidente: Dr.Selim JamilMurad
Vice-presidente: Rosali Gobato Ducati
1.°Secretario: Moira Murad

2.°Secretario: Andressa Carla Maieiros Rodrigues
1.°Tesoureiro: Daniel Renato Sacchetin
2.°Tesoureiro: Flavio Roberto Bachega

Subcomissdo do Anuario: André Luiz Nakamura, Cristina
Prado Rodrigues, Estevao Amaro dos Reis, Maria do Carmo
Passi, Maria Antonia de Oliveira, Priscila Fernanda Minani,
Rosali Gobato Ducati, Rosely Mayse Seno.

Subcomissao de Imprensa e Protocolo: Alisson Fernando
Silva Lopes, Andressa Carla Maieiros Rodrigues, Bruno dos
Santos Guzzo, Camila Reale Thereza Gameiro, Priscila
Fernanda Minani.

Subcomissdo de Hospedagem, Alimentacdo e
Acompanhamento de Grupos: Andressa Silva Holmos,
Celio Franzin, Charles Amaral Ferreira, Cristina Prado
Rodrigues, Jodo Carlos Amaro de Souza, Jodo Paulo
Valeriano, Luis Fernando Cintra, Naiara Belluci, Raphael
Augusto Serqueira.

Subcomissdo de Organizacdo Cultural (Palco,
Peregrinacdo e Desfile): Alan Saviolo Duran, Celio
Franzin, Charles Amaral Ferreira, Clarismundo Sant'Anna,
Gilson Carlos Miranda, Jair da Silva Rego, Jodo Carlos
Amaro de Souza, Luis Fernando Cintra.

Subcomissdo de Abertura e Missa: Carmem da Silva
Madureira, Edward Marques da Silva, Taise da Cruz, Tiago
Pessoa Lourenco.

Subcomissdo de Barracas e Limpeza: José Roberto
Pimenta, Milton Paulo Marcondes Domingues, Rodnei
Rogério Fréu Ferezin, Silvio Alexandre Galvao.

Subcomissdo de Organizacdo da Casa do Caipira:
Carmem Lucia Parra Martinez, Deisiane Patricia de
Carvalho, José Roberto Pimenta, Maria Justina Boitar
Riscali.

Subcomissdo de Apoio: Carmem Lucia Parra Martinez,
Edilson Cesar De Nadai, Eliane Beraldo Abreu de Souza,
Gustavo Zanette, Izabel Cristina Reale Thereza, Leandro
Pierin Gallina, Marcio José Ramos, Maria Justina Boitar
Riscali, Maristela Aparecida Araujo Bijotti Meniti, Mary
Brito Silveira, Sandra Regina de Lima, Selim Jamil Murad,
Tarcisio Candido de Aguiar.

Subcomissdao de Comercializagdo de Espagos: Flavio
Roberto Bachega, Moira Murad, Rodnei Rogério Fréu
Ferezin, Rosali Gobato Ducati.

Subcomissdo do Pavilhdo de Artesanato: Bruno
Sentinelo Naliati, Rodnei Rogério Fréu Ferezin, Sara
ReginaVicente, Vanessa de Paula Haines Claudino.

Subcomissdo de Tematica e Decoragdo: Bruno
Sentinello Naliati, Moira Murad, Rita Franzin, Rosely Mayse
Seno, Vanessa de Paula Haines Claudino.

Subcomissdo de Estacionamento e Transito Livre:
Daniel Antunes Gotardo, Rodnei Rogério Fréu Ferezin.

Subcomissdo de Uso de Imagem e Autorizacdo de
Menores: Charles Amaral Ferreira, Daniel Renato
Sacchetin, Rafael Augusto da Silva Rego, Wayne
Bergamasco Junior.

Subcomissdo de Concursos de Telas e Concurso de
Vitrine: Maria do Carmo Passi, Reuniquevones Brunhara
Puttini, Sonia Galetti.

Subcomissdo de Obras e Manutengdo: Leandro Pierin
Gallina, Milton Paulo Marcondes Domingues, Rodnei
Rogério Fréu Ferezin.

Subcomissdo de Fiscalizacdo de Espagos e Barracas:
Rafael Augusto da Silva Rego, Rodnei Rogério Fréu
Ferezin.

Art. 2.° Este Decreto entra em vigor na data de sua publi-
cacdo, regoadas as disposicoes em contrario, em especial
os Decretos n.°s 7.444, de 09 de maio de 2019 e 7.455, de
20de maiode 2019. Registre e publique.

Prefeitura Municipal da Estancia Turistica de Olimpia, em
18dejulhode2019.

FERNANDO AUGUSTO CUNHA
Prefeito Municipal

Registrado e publicado no setor competente da Prefeitura
Municipal da Estancia Turistica de Olimpia, em 18 de julho
de2019.

CLEBERLUIS BRAGA
Supervisorde Expediente
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