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APRESENTACAO

Abndrea Albuguerque Adour da Camara”™

O primeiro gesto que devo verter nesta apresentagao é o
de agradecimento. Isto porque comecei minha carreira docente
na instituicao onde foi fundado o Grupo de Estudos Bricolagens
Sonoras. a Universidade Federal de Ouro Preto, em Minas Gerais.
Re-encontrar amigos e colegas é percorrer o caminho que me
conduziu onde estou como professora, pesquisadora e artista. Este
percorrer é e-mogao. A palavra e-mocao formula-se a partir do latim
movere, com significado de mover, agitar (HECKLER, 19806, p.
2761). O prefixo e também conduz a idéia de movimento, para fora.
Esta emogao somou-se alembranca do compartilhar afetuoso, com
alguns pesquisadores do grupo, o laborar e o saber no cotidiano
letivo. O convite a redagao da apresentacao deste trabalho, além
de haver me honrado, possibilitou-me per-correr pela producao
académica deste grupo, evidenciando-a e levando-me a refletir,
para além dos afetos suscitados no caminho, sobre a importancia
dos grupos de pesquisa na produgao de saberes a respeito da arte
musical. A arte musical parece flutuar em incégnitas profundas,
porque lida com a atualidade do fazer poético. Diz o poema de
Manoel de Barros:

A ciéncia pode classificar e nomear todos os
orgios de um sabid, mas nio pode medir seus
encantos. A ciéncia nao pode calcular quantos
cavalos de forca existem nos encantos do sabia.
Quem acumula muita informacdo perde o

1" Mestre em Musica e doutora em Educagdo. Professora associada da Escola de Musica e do Pro-
grama de Pés-graduacao em Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, E-mail: andreaa-
dour@musica.uftj.br.



condio de adivinhar: divinare. Os sabias divinam

(BARROS, 1996, p. 53).

Trabalhos como esta coletanea de capitulos, intitulada Bricolagens
Sonoras, abrem novos caminhos para estimular o leitor a essa escuta:
aos sabids que divinanr, as artes musicals que, em seu acontecer,
manifestam a presen¢a do homem e sua relagio com o mundo,
enquanto produgao. Tanto os escritores, quanto os leitores, estao
em dialogo no triangulo obra - homem - mundo. Nessa triangulagao,
ambientam-se espiralarmente o passado, o presente ¢ o futuro e, nesse
sentido, podemos dizer que as obras sio todas atuais. Isto porque
se presentificam enquanto arte ou enquanto texto e congregam
geracoes de musicos e pensadores, reunidos e atualizados sob o
ponto de vista daquele que compde e interpreta, ou que escreve €
assina. Em todos os casos, o pesquisador é aquele que dialoga com
a obra em suas diferentes espacio-temporalidades, trazendo-a a presenca
nos diversos ambitos de sociedade, de mundo. A palavra pes-guisar
possui radical cujo significado ¢ procurar (do latim guaero); sua
prefixagao vem ao portugués através do espanhol, pesguisar, sendo
pes por per, com sentido de “movimentar-se através” (HECKLER,
1984, p. 3437, 3438). Desta forma, para tecer estas relages dialogais,
os autores movimentam-se em procura de diferentes caminhos que
possam trazer ao leitor a dimensao da obra.

Os pesquisadores, ao construir saberes, evidenciam a musica
e suas relagdes sociais, espaciais e temporais, pelo seu acontecer
poético. Estupefatos pela arte musical, os estimulam-se com
indagagoes em busca de caminhos de compreensao do indizivel. A
substantividade da musica torna-se tema e objeto de investigacao
em torno do seu acontecer, abrindo diferentes abordagens nas
diferentes areas das Ciéncias Humanas.

A importancia e qualidade deste trabalho desvela-se durante
a leitura, nos mostrando a presenca da musica em diferentes
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perspectivas, nem sempre comodas, dada a especificidade de
seu saber. Isto porque a musica, por instaurar mundo, expoe as
fraquezas e injusticas do homem, e, a0 mesmo tempo, revela suas
belezas e conquistas.

Ao Grupo de Estudos Bricolagens Sonoras, agradeco a leitura
do texto, que foi movimento de pergunta e de aprendizagem. Aos
leitores, fago votos que percorram o mesmo caminho, enquanto
conhecimento e e-7z0¢ao.

Referéncias:

BARROS, Manoel de. Livro sobre nada. Rio de Janeiro: Record, 1996.

HECKLER, Evaldo; BACK, Sebald; MASSING, Egon Ricardo. Diciondrio
Morfoldgico da Lingna Portugnesa. Sio Leopoldo, Rio Grande do Sul: UNISINOS,
1984.



INTRODUCAO

Menmbros do Grupo de Estudos Bricolagens Sonoras

Este livro porta um duplo objetivo: apresentar as reflexdes e
as cri¢oes de nosso grupo de estudos Bricolagens Sonoras, criado
em 2019, bem como dar continuidade as interlocugcdes mantidas
pelo grupo, no biénio 2019-2020, com pesquisadores dos campos
da Musicologia, da Historia e da Educacao. Afinal, quem somos
nos e a que NOs Propomos?

Nosso grupo ¢ constituido de cinco professores-pesquisadores
integrantes do Departamento de Musica da Universidade Federal de
Ouro Preto,” com formacio interdisciplinar em Musica, Educagio,
Histéria e Ciéncias Religiosas, além de estudos no campo da
Psicanalise e da Filosofia. A nds juntaram-se duas estudantes do
Curso de Licenciatura em Musica da UFOP e um pés-graduado do
Curso de Especializagao “Musica e Interdisciplinaridade”, no qual
também os cinco docentes lecionam e orientam trabalhos.’

Nosso intuito, ao formar este grupo de estudos, foi o de
refletir sobre as distintas expresses e implica¢es das sonoridades
na vida social e nas intersubjetividades. E como o ato de pensar
mostra-se, para nos, indissociavel das praticas de sentir e de atuar,
consideramos importante que nosso grupo de estudos também
viesse a experienciar ¢ a suscitar sonoridades, de forma imbricada
ao esforco intelectual de interpreta-las.

E por que toda essa atengao as sonoridades? Bem, em
primeiro lugar, trata-se de uma escolha existencial dos integrantes

2 Bernardo Vescovi Fabris, Cesar Maia Buscacio, Edilson Vicente de Lima, Guilherme Paoliello e
Virginia Buarque.
3 Isafas Gabriel Franco, Laura de Figueiredo I. Ribeiro e Mariana Bicalho Camelo.
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do grupo de estudos. Todos nés optamos, de uma maneira ou de
outra, em tornar as sonoridades e a musica parte indissociavel de
nossa formagdo académica e de nossa atuagao profissional, até
mesmo de nosso jeito de estar no mundo. Quatro professores
do grupo graduaram-se em Musica, enquanto a quinta integrante
foi convidada a participar do Departamento de Musica da UFOP
para conferir a ele uma configuracao interdisciplinar; de forma
reciproca, as sonoridades e a musica passaram a também fazer parte
de sua vida. Quanto aos estudantes de graduagao e pds-graduagao,
identificagOes similares ocorreram.

Partindo desse enraizamento nos percursos biograficos,
as sonoridades apresentaram-se, para os integrantes do grupo,
como uma expressao emblemadtica das praticas de significacao,
transformacao, resisténcia e até mesmo da configuragdo de
individuos e coletividades na histéria. Ademais, ela remete a
vivéncias sensorias, cognitivas e politicas de cunho explicitamente
interdisciplinar e intercultural. Desta forma, sua importancia
epistémica é inquestionavel.

Mas como nosso grupo conceitua sonoridades? Bem, esta
questdo perdura em aberto, pois tal definicdo mais limitaria do
que contribuiria para o seu entendimento. Consideramos, assim,
“sonoridade” qualquer produgao sonora a qual se atribua um
sentido intersubjetivo, diferenciando-a de “som”, termo restrito a
reverberagao das ondas acusticas. Nessa abordagem, a “sonoridade”
apresenta-se como um amalgama de praticas vocais (como a fala,
o grito...), de registros acusticos (tecnologicos, da natureza etc.),
das performances musicais (do cotidiano, de eventos artistico-
culturais).

Percebe-se, assim, que as sonoridades constituem-se,
implicitamente, como uma “bricolagem”. Este termo, otriundo
do idioma francés, era inicialmente empregado para designar



um trabalho manual feito de improviso, com aproveitamento de
distintos materiais, alguns até tidos por descartaveis. Numa rapida
recapitulacado da historicidade do termo, cabe indicar alguns de
seus marcos conceituais e, de forma simultanea, as mudancas de
abordagem que o acometeram.

Na apropriacio realizada por Iévi-Strauss (1976),
o conceito de bricolagem foi definido como um
método de expressio através da selecio e sintese
de componentes selecionados de uma cultura.
Por sua vez, relendo o trabalho do antropdlogo,
Derrida (1971) ressignificou o termo no ambito
da teoria literaria, adotando-o como sinonimo de
colagem de textos numa dada obra. Finalmente, De
Certeau (1994) utilizou a nocao de bricolagem para
representar a unido de varios elementos culturais

que resultam em algo novo. (NEIRA, 2012).

O proprio Certeau, em um de seus textos, articulou

bricolagem e sonoridades:

Com efeito, muitas vezes, com os materiais de sua
cultura, o estudante procede por colagens, como
alias se faz uma ‘bricolagem’ individual de varios
registros sonoros ou uma combinacio de pinturas
‘nobres’ com imagens publicitarias. A criatividade
¢ o ato de reempregar e associar materiais
heterogéneos. O sentido prende-se a significacao
que esse emprego lhes confere. Esse sentido nada
diz por si mesmo; ele elimina todo valor sagrado
de que seria dotado um signo particular; implica
rejeicdo de todo objeto tido como ‘nobre’ e
permanente’. (CERTEAU, 1995. p. 114).

Nessa perspectiva, as collages cubistas, as performances
futuristas e os eventos dadaistas da primeira metade do século XX

10



constituem tentativas de superacdo da hierarquia dos materiais
plasticos. O grande salto nesse sentido acontece nas neo-vanguardas
da segunda metade desse século, que generalizaram o principio da
assemblage. Podemos entender essa palavra como a liberdade de
justapor e superpor materiais, imagens e processos heterogéneos
para se produzir arte. A musica também se valeu dessa liberdade
ao integrar fragmentos preexistentes e da realidade sonora em
uma coexisténcia radical, a ponto de colocar em questao conceitos
como o de autoria, autenticidade e singularidade.

Embasado nesse processo de expansao dos materiais nas
artes e na reelaboracao semantica proposta por Michel de Certeau,
nosso grupo de estudos entende por “bricolagens sonoras” as mais
variadas configuracoes de heterogéneos audiveis. Trata-se de uma
combinatéria movente, tensional e eminentemente criativa, que
nao pode ser obviamente apreendida numa formatagao definida.

As bricolagens sonoras, nesse viés, aproximam-se de outra
conceituacao circulante nas Ciéncias Humanas a partir de meados
da década de 1980 (logo, contemporaneas ao livro de Certeau):
os hibridismos ou hibridizagoes: “Entendo por hibridizagao
processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas,
que existem de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas”. (CANCLINI, 2008, p. xix).

A abordagem dos hibridismos, por sua vez, foi utilizada para
o questionamento dos processos de globalizacao, decorrentes,
sobretudo, das politicas de influéncia cultural dos centros
hegemonicos sobre as periferias — bordas — do mundo, adensados
nas ultimas décadas do século XX. Procedendo a leituras pos-
estruturalistas e desconstrutivistas, autores geralmente vinculados
aos Estudos Culturais, reportam-se entao as nogoes de bricolagem,
hibridismo e hibridizagao para destacar o carater discursivo do
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social e o descentramento das narrativas e dos agentes, lancando a
proposta de uma epistemologia critica 2 modernidade capitalista.
No tocante 2 America Latina, a concebem como uma sociedade
pos-colonial, pois perpassada por forte colonialismo interno,
postulando a validade de um giro decolonial:

Os termos do embate cultural, seja através
de antagonismo ou afiliacio, sio produzidos
petformativamente. A representacio da diferenca
ndo deve ser lida apressadamente como o reflexo
de tracos culturais ou étnicos preestabelecidos,
inscritos na lapide fixa da tradicdo. A articulagdo
social da diferenca, da perspectiva da minoria, é uma
negociagao complexa, em andamento, que procura
conferit autoridade aos hibridismos culturais
que emergem em momentos de transformagio

histérica. BAHABHA, 2013. p. 21).

Nos debates promovidos por nosso grupo de estudos, também
aventamos que as bricolagens sonoras, de forma simultanea a sua
condi¢ao de combinatéria de heterogéneos audiveis, sao também
dinamizadas por atravessamentos, por transversalidades, por
ultrapassagens. Novamente, Michel de Certeau, sensibilizado
pela presenca errante de tantos sujeitos ao longo da histéria (dos
misticos do século XVII a moradores em situacdo de rua na
atualidade), cuja desinstalacdo geralmente mostra-se indissociavel
de espoliagdes e desqualificagdes que lhes foram impingidas,
buscou incessantemente escutar suas vozes, se€us gestos, suas
“deambula¢des”, a fim de perceber, a partir desse movimento
diasporico, a constitui¢do intersubjetiva e politica do “si”. Em
paralelo, ele também interrogava-se como produzir um estudo
que assegurasse, €m termos epistémicos, o respeito a esse transito

concomitantemente pessoal e sociocultural:
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Onde o mapa demarca, o relato faz uma travessia.
O relato é digese, como diz o grego para designar a
narragdo: instaura uma caminhada (‘guia’) e passa
através (‘transgride’). O espaco de operagdes que ele
pisa é feito de movimentos: é topoldgico, relativo as
deformacoes de figuras, e ndo topico, definidor de
lugares. |...] Se o delinquente s6 existe deslocando-
se, se tem por especificidade viver ndo a margem,
mas nos intersticios dos codigos que desmancha
e desloca, [se| cle se caracteriza pelo privilégio do
percurso sobre o estado, o relato é delinquente. |...]
Resta saber, naturalmente, que mudangas efetivas

produz em uma sociedade esta narratividade
delinquente. (CERTEAU, 1994, p. 215-217).

Na articulagdo, portanto, entre atravessamentos e
combinatérias de heterogéneos audiveis, um primeiro desafio
apresentou-se a reflexdo de nosso grupo: as bricolagens, inclusive
sonoras, sao geralmente abordadas através de metaforas visuais.
Assim, os textos que as interpretam acionam figuras como mosaico,
palimpsesto, caleidoscopio... Tornou-se bastante difundida,
inclusive, a concepgao de “paisagem sonora”, sistematizada por
R. Murray Schafer na década de 1970. Este compositor canadense
define paisagem sonora como qualquer campo de estudo acustico
(uma composi¢cao musical, um programa de radio, um ambiente
perpassado por sons naturais e aqueles criados pelos seres humanos
etc.). A paisagem sonora comporta, inclusive, as interrelacoes
estabelecidas entre os sons do ambiente (como os de um campo
ou beira-mar) e a musica de uma época. Em paralelo, a paisagem
sonora também compreende o aporte tecnolégico: assim, os sons
musicais podem incluir vibragdes provindas de intrumentos, das
vozes, dos arranjos e também das tecnologias de captagao sonora
e de mixagem (/o-fi ou hifi, indices de reverberagao, controle
de canais, equalizacdo etc.). Desta maneira, a paisagem sonora
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contemporanea implica na incorporac¢ao de elementos culturais da
modernidade, como a acelera¢ao do tempo. De forma reciproca, a
escuta de uma paisagem sonora afeta e altera os modos de se fazer
musica, e, mais ainda, suscita novas sensibilidades audiveis, daquilo
que possa ser considerado como sons desejaveis ou indesejaveis.

Nao obstante, as sonoridades, em sua complexidade, a medida
em que emergem de forma enlagada aos demais sentidos corpéreos
(incluindo-se o tatil, o cinestésico etc.), bem como ao pensar e a0
atuar, também desvelam um potencial discursivo singular, a ser
explorado. Atentando a este aparente paradoxo, Schafer entendia
as sonoridades como uma percep¢ao global do audivel, em
contraposicao a ideia convencional de percep¢io que apreende
os sons em sua individualidade de altura, timbre e duracio. Em
seu conceito de textura, Schafer contrapoe, por um lado o “gesto,
o unico evento, o solo, o especifico, o perceptivel, e de outro a
textura, o agregado generalizado, o efeito salpicado, a imprecisa
democracia das agoes conflitantes”. (SCHAFER, 1991, p. 247).

De forma similar, o compositor alemao radicado no Brasil
Hans-Joachim Koellreutter formulou a concepgao de “campo
sonoro”, segundo a qual percebemos agrupamentos gestalticos,
configuragdes de complexos sonoros “de determinagao
aproximativa [que|] tendem a fusdo, diluicdo e unificagao”.
(KOELLREUTTER, 1990, p. 47).

E também Karlhaeinz Stockhausen, citado por Didier
Guigue, sugere a interpretagao daquilo que ele chama de “forma-
movimento”, ou seja, a maneira como Debussy comp6ds a partir
do principio da sonoridade dos processos e dos eventos musicais:
densidade, registro, velocidade relativa dos sons, campo da
amplitude, cor sonora. (GUIGUE, 2008, p. 11).*

4 O autor reporta-se ao texto de STOCKHAUSEN, K. Von Webern zu Debussy.Bemerkungen zur
statistischen Form. In: Texte zur Elektronischen und Instrumentalen Musik. V. 1. Koin: Verlag DuMont
Schauberg, 1963. p. 75-85.
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Aprofundarmo-nos nas especificas modalidades de significa¢ao
a partir do sonoro, sem com isso alijarmo-nos do didlogo com
as demais linguagens e manifestagdes artisticas ¢ um primeiro
desafio heuristico de nosso grupo de estudos. Sob tal inspira¢ao,
estamos empenhados em avangar para além de uma alocagao
estatica de sons no espaco, sob a premissa epistémica de proceder
ao um registro do empirico e mensuravel. Tal abordagem ja fora
criticada por Jorge Luis Borges, que através de fina ironia, esgarca
a pretensao positivista do mapa em estabelecer uma coincidéncia
com o territério e nos faz acolher a precariedade, a parcialidade ¢ a
inventividade de toda figuracao da espacial.

Naquele Império, a Arte da Cartografia atingiu
uma tal Perfeicio que o Mapa duma sé Provincia
ocupava toda uma Cidade, e 0 Mapa do Império,
toda uma Provincia. Com o tempo, esses Mapas
Desmedidos nao satisfizeram e os Colégios de
Cartégrafos levantaram um Mapa do Império
que tinha o Tamanho do Império e coincidia
ponto por ponto com ele. Menos Apegadas ao
Estudo da Cartografia, as Geracdes Seguintes
entenderam que esse extenso Mapa era Inutil e
nao sem Impiedade o entregaram as Incleméncias
do Sol e dos Invernos. Nos Desertos do Oeste
subsistem despedacadas Ruinas do Mapa,
habitadas por Animais e por Mendigos. Em
todo Pais ndo resta outra reliquia das Disciplinas
Geograficas. (apud BORGES, 1985. p. 22).°

Em nossas pesquisas, adotamos entdo a proposi¢ao de uma
pratica/cartografia da escuta, lancada por Lilian Nakahodo:

Os mapas tém sua origem numa tradi¢ao visual
de projetar o mundo. Reconhecemos facilmente

5 O autor reporta-se ao texto de MIRANDA, Sudrez. [iagens de VVaroes Prudentes, livro quarto, cap.
XIV. Lérida: 1658.
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um mapa quando vemos um. No entanto,
quais elementos nos fariam relacionar a um
mapa quando ouvimos um? Se 0s mapas SA0
inerentemente visuais, é possivel engajar a escuta
para uma ‘leitura’ cartografica? No outro ‘lado’
do processo de leitura, como expressar em sons
a percep¢ao de um lugar, ou a sensacdo que se
tem ao vivencia-lo? Em suma, como se processa
no campo so6nico o mapear das expetiéncias
dos lugares? Sdo questdes que se afinizam com
o pensamento pos-representacional da virada
do milénio. Por essa perspectiva, o foco das
reflexdes passam de uma preocupagao com o que
0s mapas representam e significam, para como
os mapas trabalham e seus efeitos no mundo.
(NAKAHODO, 2012, p. 8)

Portanto, as bricolagens sonoras, no circuito reflexivo
suscitado pela contribuicdo dos autores citados nesta introdu¢ao
e pelas releituras promovidas por diversos nucleos investigativos
contemporaneos, entre os quais o grupo de estudos que estamos
criando, deixam de ser percebidas apenas como fonte de analise.
Elas passam a ser assumidas como uma presentificacio do
objeto, por sua vez indissociavel da recep¢ao, da pluralizacao de
significados e usos que passam a ser acoplados a ele.

Eis o segundo desafio que nosso grupo de estudos se auto-
atribuiu: refletir sobre as possibilidades de transposicao das
rigidas fronteiras entre representacional e pos-representacional,
entre hermenéutica e fenomenologia. Para tanto, recorremos, em
particular, a nogao de Stzmmung, descrita por Heidegger (1993) como
a disposi¢ao emotiva da voz ou, em outras palavras, sua afetacao
no ato enunciativo e, por conseguinte, na pratica discursiva. Para
este autor, mesmo que ela ndo se revele “entoada”, sonora, e

permanega interna, em um dialogo silencioso consigo mesma, ja se
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articulou em uma “compreensao” mediadora, ou seja, na propria
linguagem, a “morada” do ser.

Desta forma, mais do que o conteudo veiculado ou representado,
importa o como falar, em toda pujanga de expectativas, projegoes,
retraimentos. ..., indissociaveis do agir e do ser. Agamben (2000),
relendo o filésofo alemao, destaca como no ato de fala, proferido em
um lugar e um tempo, com recurso a elementos modais da lingua (ou
shiffers, como pronomes e advérbios), o ser humano e o mundo abrem-
se a0 pensamento, emergindo a experiéncia do maravilhamento com
o proprio exercicio de dizer. Tais formulagoes, por sua vez, foram
endossadas por Paul Ricoeur (2013), para quem ao compor a voz
“interior” e exterioriza-la em um discurso no mundo, o ser humano
forja, em sua disposicao e a¢ao, o lugar da voz, o lugar do sujeito
da voz e um modo de ser. Ora, as interpretacoes elaboradas por
esses tres filosofos podem ser estendidas as distintas sonoridades,
inclusive ao ato de cantar e tocar. Nesse sentido, as sonoridades,
enunciadas numa gama de relagbes com espagos, sujeitos sociais,
tempos, codigos  linguisticos,  sistemas  simbolico-culturais,
encontram-se também imbricadas a disposi¢oes, implicagSes de si,
aproptiacoes/dadivas no mundo, ou seja, a poéticas das existéncias
e experiéncias cotidianas. Logo, S#mmung aproxima-se da concepgao
de performance, pois trata-se de um projeto sonoro, mesmo quando
(ainda) nao concretizado na materialidade da vida, e sim imaginado
em potencialidades do vir a ser.

Foi para compartilhamos com vocés nossas ponderagoes,
ousadias, hesitagoes e até, quica, nossos equivocos sobre tal potencial
das bricolagens sonoras que decidimos formular a primeira parte
deste livro. Em paralelo, por considerarmos imprescindivel manter
um dialogo, académico e politico, com outros sujeitos e coletivos,
convidamos colegas do Brasil e do exterior a repartirem suas
analises na segunda parte desta publicagao.

17



Dessa maneira, no capitulo 1, Cesar Maia Buscacio e Virginia
Buarque procedem a um cotejamento bibliografico-conceitual das
abordagens contemporaneas acerca das sonoridades em distintos
saberes (musicologia, historiografia, antropologia, geografia,
psicanalise e linguistica), destacando algumas das atuais e mais
promissoras interfaces interdisciplinares e interculturais, bem
como buscando problematizar e apontar caminhos possiveis para
as pesquisas pautadas em sonoridades.

No capitulo 2, Guilherme Paoliello trata de aspectos fisicos
e simbolicos das relagdes entre som e espaco, nem sempre
problematizados pelo campo da educag¢ao musical. Ele toma como
foco uma atividade realizada na disciplina de Pratica Pedagogica
do curso de musica da Universidade Federal de Ouro Preto, cujos
desdobramentos sido analisados a luz do conceito de Espago
segundo Milton Santos e de reflexdes sobre aspectos da arte
contemporanea, como o Jsite specific. Infere-se dai a possibilidade
de eventos sonoros, em ambientes de formacao de professores
de musica, criarem espagos ctiticos aos espagos racionalizados e
administrados pelas atuais formas do capital.

No capitulo 3, Bernardo Vescovi Fabris analisa a gravagao da
musica Blue Baido, entendida como uma re-escritura da musica Baido
de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, apontando aspectos da
construcao do esteredtipo ao redor da musica latino-americana tendo
como eixo o discurso massivo da industria cultural estadunidense
no periodo poés-guerra, especialmente hollywoodiana, traduzida na
ambivaléncia dos significantes culturais mediados por certos arquétipos
das musicas brasileira e norte-americana e referenciadas na
articulacdo do blues e do baiao.

No capitulo 4, Edilson Vicente de Lima, articulando os
conceito de sinestesia de Maurice Merleau-Ponty e o “paradigma
analogico” de Giorgio Agamben, reflete sobre uma possivel
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proposta de interdisciplinaridade e aponta a musica, seja como
obra artistica, ou seja campo disciplinar, como uma espago de
abertura e aproximacao entre campos de saberes diversos.

No capitulo 5, Isafas Gabriel Franco investiga as memorias
sobre a Banda Santa Cecilia de Sio Pedro de Caldas, distrito
pertencente ao municipio de Caldas — MG, criado em 1940. Esta
Banda surgiu de um gesto de Virgilio Ferreira Franco, uma das
liderancas fundadoras do distrito, que em 1945, foi a localidade de
Ipuiuna — MG em busca de uma familia de musicos—professores
que pudessem lecionar na localidade. Por que tal relevancia de
uma banda musical, nas memorias acerca do Distrito? O capitulo
buscou responder esta questao e postulou como hipétese a criagao
de um “espaco” por meio dos sons correlacionados a cultura local.

No capitulo 6, Mariana Bicalho Camelo interpreta os sons
fundamentais e os marcos sonoros da regidao de Bento Rodrigues,
Gesteira e Paracatu de Baixo-MG, com base no conceito de
paisagem sonora, proposta pelo musicélogo e educador Murray
Shafer, bem como nas concepg¢des de paisagem e de natureza,
elaboradas pelo gedgrato Milton Santos. Com tal aporte tedrico-
conceitual, a autora busca proceder a um mapeamento das
caracteristicas sonoras do espago, de forma interligada a passagem
do tempo, a0 mesmo tempo em que ¢ ressaltada a reivindicagao
ético-politica de promog¢ao de ag¢des compensatorias voltadas
para o ressarcimento das areas acima mencionadas, atingidas pelo
rompimento da barragem de Fundao, em 2015.

No capitulo 7, Mauricio de Braganca apresenta um importante
género musical popular mexicano, originado na regiao da fronteira
norte do pafs, o arrido. Por meio do acompanhamento musical, e com
uma forte carga de oralidade, as letras dos corridos traziam uma versao
popular de feitos historicos, de biografias de personalidades e de
acontecimentos locais. Aolongo do século XX os corridos apresentaram
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varias vertentes, traduzindo contextos historicos especificos. O autor
aprofunda sua interpretacio a partir de uma producao recente do
século XXI, da linhagem dos crridos de fronteira, conhecidos como
corrides de imigracao. Através da analise desta producao, mostra-se
possivel perceber as disputas politicas e territoriais relacionadas ao
fluxo migratério da populagao mexicana rumo aos Estados Unidos,
sobretudo apos a eleicao do presidente Donald Trump.

No capitulo 8, Leticia Molinari aborda a pega Intervencion sonora
sobre ¢l 9/7, uma proposta artistica, multimidia e contemporanea,
feita por uma comissao governamental para o dia oficial da
independéncia da Argentina, criada por artistas locais e interpretada
de forma colaborativa por eles no espago publico e destinada aos
habitantes de Bahfa Blanca. Através de recursos composicionais
sonoros, teatrais e textuais, esta obra une e a0 mesmo tempo evita
confrontar questoes de historia, politica, sociedade e cultura através
de uma espécie de estética de elusiao cuja principal estratégia é a
nomeagao. Desta forma, Intervention... traz para o presente da arte
uma selecao subjetiva e intencionalmente desordenada de eventos
passados e exibe recursos sonoros e musicais que delimitam areas
de tensido e relaxamento. Entdo, é possivel que o vinculo entre
musica e politica se fortaleca como uma relagao multipla, renovada
e mutante? Inquestionavelmente, é uma obra que interage, hoje
e aqui, com sujeitos sociais que tém uma histéria comum e
compartilham uma identidade cultural.

No capitulo 9, Marta Castello Branco reflete sobre a frui¢ao
artistica na teoria estética indiana através da correspondéncia entre
estados mentais fundamentais (§&% bhava) e a experiéncia efetuada
pela propria consciéncia que vivencia a arte. Neste sentido, a
experiéncia estética ¢ uma atividade constitutiva do individuo, na
medida em que realiza suas potencialidades. Assim, a centralidade
da obra de arte se vé impactada pela dimensio fundante da
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experiéncia estética, a0 mesmo tempo em que a arte adquire um
carater ontolégico, por corresponder a potencialidades humanas
fundamentais, que atestam uma unidade na experiéncia estética
frente a diversidade de suas expressoes.

No capitulo 10, Flavia Duarte Lanna interpreta como os
acontecimentos musicais promovidos em Belo Horizonte desde
o periodo anterior a sua constitui¢do como capital estadual até
a década de 1960 incidiram e transformaram o espago social e
mesmo geografico dessa cidade. A autora concebe “acontecimento
musical” como praticas musicais promovidas principalmente
em espacos publico-sociais (como as ruas, os bares, os cafés e
restaurantes), potencialmente capazes de reorganizar as normas de
ocupacio e convivéncia pressupostas ou estabelecidas, instituindo
uma dinamica e histérica cartografia musical. Nessa perspectiva, os
acontecimentos musicais foram por ela contrapostos aos “eventos
musicais”, realizados de maneira ordenada e prevista em espagos
previamente destinados para esses fins, como a escola de musica,
os teatos, os clubes, os saloes etc., e mesmo lugares que a eles
foram sendo agregados como palcos musicais, como o radio.

No capitulo 11, Cibele Aparecida Viana reconstitui a trajetoria
histérica das Corporagoes Musicais Santa Cecilia e Sdo Sebastido,
sediadas no distrito de Passagem de Mariana, municipio de Mariana
e, de forma concomitante, apresenta a proposta de uma oficina
pedagogica interdisciplinar para o segundo segmento do ensino
fundamental, que tem como objetivo relacionar repertérios e
praticas musicais promovidas por essas duas bandas com expressoes
identitarias, de memorias e de patrimonio da localidade, segundo
critérios formulados pelos alunos e pela comunidade local.

Por fim, convidamos aos/as leitores/as a acompanhar os novos
didlogos e reflexdes que comegamos a promover em 2021 através
de nossa pagina na web (https://musica.ufop.br/grupo-de-estudos-
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bricolagens-sonoras). Também exprimimos nossos agradecimentos
a todos que se empenharam por tornar possivel a edicao deste livro,
na esperanga de que seja possivel, através dele, usufruir “sonoras” e
“bricolares” aprecia¢des da vida, em simultaneo convite a experiéncia
de instigantes relagdes com o mundo através do audivel.
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SONORIDADES E
INTERDISCIPLINARIDADE

Cesar Maia Buscacio®
Virginia Buarque™

Introducao

A motivagao inicial para escrita deste capitulo foi a de situar a
reflexdo sobre as sonoridades, af incluidas as produgdes e as praticas
musicais, em um campo investigativo de viés interdisciplinar. Trata-
se de uma opg¢ao tedrica que se mostra atenta a demandas culturais,
éticas e politicas do tempo presente, como descreve o pianista e
critico literario Edward Said:

[-..] o mais interessante, valioso e distinto método
moderno de escrever sobre musica ¢é [...] o que
tem a autoconsciéncia de ser uma “disciplina
humanistica”. [..] ha uma suposta ou imputada
autossuficiéncia musicolégica que é agora muito
menos justificavel do que jamais o foi [...] o
estudo da musica pode ser mais, € nio menos
interessante, se a situarmos, por assim dizet, no
cenario social e cultural (SAID, 1992, p. 17-18).

Mas, para ser promovida, tal escolha implica a elaboragao de
uma reflexdo pautada em premissas transversais ao conhecimento
cientifico. Dessa forma, a abordagem interdisciplinar acerca das
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sonoridades precisa situar-se em triplice e simultanea configura¢ao:
1) a formulagao (ou indicagdo) de conceitos ou nog¢des que
possam ser compartilhados pelos diferentes saberes envolvidos
no estudo da musicalidade; 2) a explicitagdo da fundamentagao
epistemoldgica que embasa tais conceitos, isto ¢, das concepgoes
filosofico-tedricas que irdo nortear a interligacdo da produgao
musical com as experiéncias vividas e os sentidos a ela atribuidos;
3) a sistematizacdo dos aspectos operatérios ou metodologias
orientadoras das pesquisas a serem promovidas.

E possivel identificar, na atualidade, pelo menos duas vertentes
académico-cientificas que atendem a essa triplice exigéncia. Uma
delas ¢é constituida pelos estudos de cunho fenomenolégico-
hermenéutico® que articulam a percep¢do musical, promovida
na esfera cotidiana e intersubjetiva, com a interpretacio de sua
significacio em ambito histérico-sécio-cultural. Ja a segunda
vertente consiste em andlises semidtico-intertextuais’ que
priorizam o entendimento das imbrica¢oes entre forma e conteudo
da linguagem musical, também atentando para as praticas de
enunciagdo e para as inter-relacées (inclusive para os embates)

discursivos, que comportam também uma fei¢ao historico-cultural.

As duas vertentes, por sua vez, recorrem a duas nog¢oes
basilares. Uma delas é justamente a concepgao de “sonoridade”,
a qual agrega a produ¢ao musical as praticas vocais (como a fala)
e aos demais registros acusticos (tecnologicos, da natureza etc.)

8 A matriz tedrica dessa vertente pode ser remetida as reflexdes de Edmund Husserl e suas reelabo-
ragoes por intelectuais como Heidegger ¢ Metleau-Ponty. Para aprofundamento dessa matriz tedrica
em abordagem transdisciplinar, consultar o artigo “Hermenéutica fenomenolégica: um método de
compreensao das vivéncias com pessoas”, de autoria de Maria Gloria Dittrich e Maria Tereza Leo-
pardi, publicado na revista Discursos Fotogrdficos, Londrina, v.11, n. 18, p. 97-117, jan./jun. 2015.

9 A matriz dessa vertente pode ser reportada aos estudos de Saussure, Hjelmslev e Propp no campo
da linguistica, e de Lévi-Strauss, na antropologia, com importantes releituras e contribuices espe-
cificas promovidas por Bakhtin, Benveniste ¢ outros autores. Para uma interpretacao sintética dessa
vertente, consultar o artigo “A intertextualidade e o dialogismo: encontros comunicacionais”, de
autoria de Odete Aléssio Pereira, publicado na Revista de Educacao, v. 12, n. 13, p. 7-22, 2009.
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percebidos no dia a dia, sem que a musicalidade, com isso, perca

sua especificidade:

O termo sonoridade, apesar de ser recorrente
no campo da musica, tem sua definicio e uso
de maneira ainda muito vaga na literatura
musicologica. E apesar de ser um termo que
aparece constantemente nesse campo, ele ainda
nao possui uma definicdo ou conceituagio
sedimentada. [...] O conceito expandido do
termo sonoridade se apresenta mais como uma
metafora, que sintetiza todo um complexo
sistémico da produc¢io musical [...] a partir
de uma escuta contemporanea sensivel a toda
ordem de qualificacio dos sons. E o processo de
engendramento e construgio dialégica entre as
varias instancias de qualificacdo que se constitui
como um processo criativo [...]. (CASTRO; s. d.)

A segunda nog¢ao costumeiramente empregada ¢ a de “escuta”,

que indissociavel de um corpo, potencializa uma relacio (e,

simultaneamente, um conhecimento) das alteridades:

A escuta inclui em seu campo ndo apenas o
inconsciente, no sentido topico do termo, mas
também, se assim podemos dizer, suas formas
leigas: o que ¢ implicito, indireto, suplementar,
retardado: ha uma abertura da escuta a todas as
formas de polissemia, de diferentes motivagoes,
de superposi¢oes, ha um desmantelamento da
Lei que prescreve a escuta unica. [...] Esta nocdo
aparentemente modesta (a escuta nao figura nas
antigas enciclopédias, ndo pertence a nenhuma
disciplina reconhecida) é como um pequeno
teatro onde se confrontam [...] o poder e o
desejo. (BARTHES, 1990, p. 227-229)
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Este capitulo, portanto, em sua primeira parte, encontra-se
dividido em trés recapitulagdes de perfil tedrico-bibliografico:
inicialmente, ird discutir a retomada das sonoridades pelo
pensamento cientifico contemporaneo; em seguida, apresentara
a abordagem fenomenolégico-hermenéutica pelo conceito de
“paisagem sonora’; na sequéncia, reportar-se-a a interpreta¢ao
semiodtico-intertextual promovida pela linguistica e pela psicanalise.
O primeiro objetivo deste texto consiste, assim, favorecer uma
compreensao sintética da discussao interdisciplinar sobre as
sonoridades.

Todavia, tal retrospectiva ficaria incompleta sem sua articulagao
20 debate intercultural. Afinal, o conhecimento cientifico imbrica-
se a uma complexa rede de saberes-poderes, que ¢ preciso
explicitar; ele comporta orgamentos, infraestrutura, relagdes
com o Estado, empresas ¢ sociedade civil (CERTEAU, 2011, p.
50). Em paralelo, os saberes comunitarios e cotidianos, com suas
memorias, praticas de resisténcia e sensibilidades emergentes,
reivindicam sua legitimacao perante o conhecimento cientifico, em
prol de uma superagao conjunta das vulnerabilidades e explorac¢oes
sociopoliticas.

No momento em que o campo académico como
um todo softre interferéncia de movimentos
politico-intelectuais, como o pds-colonialismo,
o feminismo e outros, coloca-se em televo a
necessidade indispensavel de autocritica das
condi¢bes de producido do conhecimento que
lhe é proprio, no sentido politico de metaciéncia,
induzindo e antecipando modificagdes profundas
sobre a prdxis musical contemporinea, ja notavel
em contextos institucionais, quer em praticas
individuais ou de grupos. (ARAUJO; PAZ, 2011,
p. 227-228)
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Dessa maneira, este capitulo incorporou um quarto item,
associando a interdisciplinaridade supracitada com a questao do

interculturalismo no estudo das sonoridades'®

. Dai surge o segundo
objetivo deste texto: refletit sobre a dimensdao ético-politica
de uma produgao cientifica sobre as sonoridades, em enfoque

interdisciplinar e intercultural.

1. Uma valorizagdo das sonoridades na pés-modernidade?

Na ciéncia moderna, principalmente entre os séculos XVII e
XIX, o processo de conhecimento, pautado na experimentagao,
priorizava o emprego da visao e da mensuracao. Até entdo, da
Antiguidade greco-romana ao periodo medieval, era a audigdo
o sentido privilegiado para a ordenacao do mundo e para a
constituicao de um modelo de apreciag¢ao estética. Porém, com
a invencao da imprensa e a descoberta da perspectiva durante a
Renascenca, o ouvido passou a deter uma fungao secundaria diante

do olhar (REIS; s. d, p. 6).

A que fatores se deve atribuir tal depreciacio? Uma hipotese
levantada por estudiosos do tema foi a de que a audi¢do apresentava-
se pouco condizente com as praticas de apropria¢ao (de bens, de
informagdes) e de circulagio provindas da légica capitalista que
se estabelecera. Afinal, o som consiste em uma vibracao efémera
e evanescente (embora nao imaterial) que o ouvido capta, e o
cérebro interpreta. LLogo, somente quando a tecnologia viabilizou
a produgao de um instrumental capaz de reter e reproduzir o som,
na segunda metade do século XIX, foi que a audi¢do voltou a ser
qualificada no campo das percep¢oes socialmente significativas
para a sociedade do capital (REIS; s. d, p. 1-2).

10 Para aprofundamento do conceito de interculturalismo (ou interculturalidade), consultar o artigo
“Interculturalidade e educagio na América Latina: uma construcio plural, original e complexa”, de
autoria de Vera Candau e Kelly Russo, publicado na revista Didlogo Educacional, Curitiba, v. 10, n. 29,
p. 151-169, jan./abr. 2010.
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Em contrapartida, ¢ importante nao absolutizar tal
hierarquizacao dos sentidos mais preponderantes em uma época.
Assim, se no inicio da década de 1980, o historiador Alain Corbin
reiterou que a sociedade europeia veio a definir-se pelo olhar, esse
mesmo intelectual, uma década depois, iria rever essa posi¢ao,
escrevendo sobre a importancia histérica dos sons. Em 1994,
Corbin langou o livro Les cloches de la terre, no qual tematizava o ecoar
dos sinos das aldeias no perfodo moderno, analisando seu efeito na
organizacao simbolica da vida da comunidade, no trabalho e na
otientacao do espaco. Ele o considerou um complexo sistema de
comunicag¢ao entre os habitantes, inclusive com aqueles ja falecidos,
pois era o toque do campanario que informava sobre incéndios,
ataques, doengas e falecimentos (MENEGUELLO, 2017, p. 20).
Recentemente, Corbin estudou o “outro” dos sons, o siléncio,
reafirmando o carater histérico do ouvir e do silenciar: “Agora,
pois, o fato decisivo nao ¢é, como poderiamos pensar, 0 aumento
da intensidade do ruido no espago urbano. [...] O essencial da
novidade reside na hipermediatizag¢ao, na conexao continua e,
por isso mesmo, no incessante fluxo de palavras que se impoe ao
individuo e o torna temeroso do siléncio” (CORBIN, 2019, p. 8).

Também Mark M. Smith, historiador inglés radicado nos
EUA, interpretou, em seu livro Listening to nineteenth-century America,
langado em 2015, os sons regionais norte-americanos do século
XIX, evidenciando, através deles, o carater historico dos sentidos.
Smith analisou a distingdo entre sons e ruidos como parte da
construcao identitaria entre o Norte ¢ o Sul nos Estados Unidos,
numa contraposicdo entre silenciosas fazendas escravas do sul e

ruidosas cidades do norte MENEGUELLO, 2017, p. 20).

Ainda, assim, é inquestionavel que a criagao do fondgrafo
por Thomas Edison, aparelho capaz de registrar as oscilagdes da

voz humana em cilindros de cera, demarcou uma nova forma de
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apreensdo e representacao da experiéncia sonora. O som, a partir
dai, poderia ser descontextualizado, perenizado e manipulado''.
De forma praticamente concomitante, ampliou-se o interesse
cientifico sobre as sonoridades: entre 1890 e 1940, foram fundadas
distintas associagOes cientificas (como sociedades e arquivos)
voltadas a constitui¢io e preservacao de acervos fonograficos.
Seu intuito era o de “salvar” sonoridades consideradas tipicas ou
exdticas (portanto, “folcléricas”) da extingao cultural no cenario de
uma modernizac¢do cada vez mais avassaladora (REIS; s. d.).

Nesse contexto, nas ultimas décadas do século XIX, o
antropologo Franz Boas veio a atentar para as sonoridades da lingua
falada pelos povos Haida, Kwakiutl e esquimés. E ainda um pouco
antes, Alexander von Humboldt ja vinculara diretamente o estudo
do espago (campo posteriormente atribuido a ciéncia geografica)
a descrigao de sonoridades, como promovido em seu livro [7sdes
da Natureza (Ansichten der Natur), publicado em 1808. Tal pratica
foi continuada por seus discipulos, a exemplo de Johannes Gabriel
Grinno, que procedeu a0 mapeamento de regides da Finlandia e
Estonia incluindo os sons locais, conforme registrado em seu livro

Geografia Pura (Pure Geography), editado em 1929 (REIS, s. d., p. 3-4).

De forma subsequente, foram sendo elaborados estudos
cientificos sobre a audi¢ao, aferindo-se que o ouvido humano é
capaz de identificar mais de 400.000 sons. Em paralelo, outras
analises afirmaram o quanto a audi¢do garante uma participagao
mais ativa na esfera social, face a sua atuacdo no processo
comunicacional. Mas a principal mudanga produzida foi de cunho
epistemolégico, com o questionamento da anterior contraposi¢ao
entre sociedades de oralidade e de escrita: até entdo, supunha-se
que, nas sociedades orais, o ouvido desempenhasse um papel mais

11 Nio obstante, esses primeiros maquinarios eram pesados e sensiveis, além de portarem limitagoes
técnicas (como imprecisio e ruidos nas gravacoes), o que acarretou sua acolhida com um misto de
entusiasmo e reserva.

30



importante do que nas sociedades esctitas'?, nas quais ele estaria
subordinado ao visual. Diante das novas invenc¢oes tecnologicas
no decorrer do século XX (atualmente, em formato eletronico
e digital), tal dissociagao foi sendo questionada, e o ouvido ¢ a
oralidade reassumiram importancia concomitante no processo de
significar a existéncia.

Dessa maneira, as Ciéncias Humanas passaram a indicar a
pertinéncia social e cultural do som para além de seus atributos
fisico-acusticos. E foi nessa abordagem que as especialidades
socioculturais, em especial os ambientes urbanos, passaram a
ser percebidos com base em suas sonoridades. No caso dos
sons citadinos, destaca-se sua vinculagdo a praticas, relagoes,
simbologias identitarias e de poder, sempre em mobilidade. Tais
sons incluem elementos de experiéncias seculares e outros bem
mais contemporaneos, geralmente associados a industrializacao
e ao arcabougo tecnologico; mesclam expressdes provindas da
natureza, dos contatos humanos, da musicalidade. Por isso, é
possivel adentrar em uma cidade, percorré-la, participar dela, por

meio de uma trajetoria acustica.

2. Uma abordagem fenomenolégico-hermenéutica da

sonoridade: a “paisagem sonora”

A valorizagio das sonoridades pelas Ciéncias Humanas
prosseguiu com George Simmel que, em seu Ewnsaio sobre a
Sociologia dos Sentidos, a despeito de afirmar ser a audi¢ao um sentido
“passivo, despojado de autonomia propria, que contrasta de forma
evidente com a visao” (apud FORTUNA, 1998, p. 23-24), também

12 Observe-se que as sociedades orais nio carecem de sistemas graficos. Esses sistemas af operam
independentes da voz, como indicam Deleuze e Guattari, “As formacées selvagens sao orais, vocais,
mas nao por carecerem de um sistema grafico: uma danga sobre a terra, um desenho na parede,
uma marca no corpo, sio um sistema grafico, um geografismo, uma geografia” (DELEUZE &
GUATTARI, 2010, p. 249).
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sugere que um conjunto de individuos pode sentir-se ligado por
sons comuns, delineando entio o conceito de coletividade sonora.
Desde entiao, a abordagem fenomenoldgico-hermenéutica das
sonoridades foi incorporada pelo campo cientifico, mas apenas
de forma pontual. Pode-se, assim, indicar a contribui¢aio do
compositor Pierre Schaeffer, em seu livro Tratado dos objetos nusicats,
publicado em 1966, sobre a pratica da escuta como uma experiéncia
intersubjetiva:

O aporte da musica concreta naquilo que ela
pode ter de revolucionario ndo tem relacio com
o fato de ela fazer uso de aparelhos modernos,
nem mesmo ao fato de que ela talvez traga a
escuta sons até entdo inauditos. Mas tem relacio
com o fato de que, ao organiza-los nas obras e
nos ensaios — mesmo discutiveis — ela propde
uma escuta musical de objetos sonoros que nao
faziam parte do dominio musical definido pela
tradicdo. Da mesma forma, ao colocar em outro
contexto, os objetos sonoros que foram também
sons musicais reconheciveis como tais, ela atrai
a atencdo para certas qualidades destes objetos,
qualidades de forma, por exemplo, que, em uma
composicao classica, baseada em uma dialética
das alturas, passaria ao segundo plano. Ao fazé-
lo, ela convida autores e ouvintes a uma expansiao
da escuta musical, revelando possibilidades aos
ouvidos musicais que certamente ji existiam,
mas que antes eram pouco percebidas ou pouco
exploradas””. (Apud FENERICH, 2015, p. 16).

Mas escutar o que? Objetos sonoros, afirma Schaeffer. Trata-
se de um termo de grande refinamento semantico, uma vez que
ele se delineia ndo pelo que consiste, mas a partir do que nao é.

13 O autor reporta-se 2 obra de SCHAEFFER, Pierre. Machines a communiguer: 1. Genése des simu-
lacres. Paris: Seuil, 1970. p. 196.
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Sio quatro as denegagoes de Schaeffer: 1) nao consiste no corpo
sonoro, na fonte sonora ou no instrumento, pois ele ¢ escutado
independentemente de suas referéncias causais; 2) nao se atém,
igualmente, a fita magnética, suporte onde esta registrado o sinal
acustico; 3) nao remete a uma sonoridade “presa” dentro de uma
fita, pois cada escuta produz novos significados, assim como uma
maneira de escutar que ¢ singular; 4) também nao ¢ um “estado de
animo”, uma dimensao subjetiva pessoal, uma vez que suscita uma

escuta intersubjetiva.

Foi nessa perspectiva que Rosangela Tugny realcou a
contribuicao de Schaeffer, em sua formulacao da expressao “objeto

sonoro’”:

[...] pensar ndo em algum material definido
— um agregado sonoro, um tema musical, um
motivo, um acorde, um timbre instrumental,
um som captado em gravadores e pensa-los
com ou sem o pressuposto de uma cultura
que o interprete. O termo objeto apenas vem
se opor a sujeito. B se opoe estrategicamente
até quando ele ndo se encerra mais em
uma estrutura, em um conjunto material
constituido antes da composi¢iao, dotado
de fungdes e forca pré-definidos. (TUGNY,
2015, p. 339).

Dai a conclusao do filésofo Igor Reyner de que a abordagem
langada “no Traité é a experiéncia primordial que permitiu a
Schaeffer lancar uma atitude de escuta que consideramos poética”
(REYNER, 2011, p. 92).

As sonoridades passam a ocupar posi¢cio de realce na
interpretacao das percepgdes e sentidos sociais, sobretudo com
a formula¢ao do conceito de “paisagem sonora”, sistematizado
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por R. Murray Schafer na década de 1970. Esse etnomusicélogo
canadense define paisagem sonora como qualquer campo de
estudo acustico (uma composi¢ao musical, um programa de radio,
um ambiente perpassado por sons naturais e aqueles criados pelos
seres humanos etc.). A paisagem sonora comporta, inclusive, as
inter-relacoes estabelecidas entre os sons do ambiente (como os de
um campo ou beira-mar) e a musica de uma época. Em paralelo,
a paisagem sonora também compreende o aporte tecnoldgico:
assim, os sons musicais podem incluir vibragdes provindas de
instrumentos, das vozes, dos arranjos e também das tecnologias de
captagao sonora e de mixagem (/o-f7 ou hi-fi, indices de reverberagao,
controle de canais, equalizacdo etc.). Dessa maneira, a paisagem
sonora contemporanea implica a incorporagio de elementos
culturais da modernidade, como a aceleragao do tempo. De forma
reciproca, a escuta de uma paisagem sonora afeta e altera os modos
de se fazer musica, e, mais ainda, suscita novas sensibilidades
audiveis, daquilo que possa ser considerado como sons desejaveis
ou indesejaveis (SCHAFER, 2001).

Por sua vez, mantendo um didlogo com a Musicologia, o
geografo Paul Rodaway diferenciou campo sonoro e paisagem
sonora: segundo ele, campo sonoro refere-se a0 espago acustico
gerado a partir de uma determinada fonte emissora que irradia e faz
distender a sua sonoridade a uma area ou territério bem definidos.
O centro desse campo sonoro é um agente emissor, humano ou
material que, 2 medida que o som se propaga e mistura com outros,
tende a ter obscurecida sua origem. Por isso, a expressio acustica
que constitui 0 campo sonoro ¢ uma expressao hibrida e, de certo
modo, desterritorializada. Geralmente, dentro de determinados
limites fisicos e geograficos, existem varios campos sonoros que se
sobrepoem; o resultado dessa justaposi¢ao constitui uma paisagem
sonora, isto ¢, um ambiente sonoro multifacetado, que envolve
os diferentes sujeitos-receptores. A paisagem sonora apresenta-
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se, portanto, como fundamentalmente antropocéntrica, ja que,
ao contrario do que sucede com o campo sonoro, nao advém de
um agente emissor indiferenciado, mas de um ser humano efetivo

(REIS, s. d., p. 9).

Assim, enquanto os campos sonotros destacam a producio/
emissio de sonoridades, as paisagens sonoras referem-
se a apropriagio/recepcdo. Por isso, as paisagens sonoras
reterritorializam e tornam especifica a acustica indiferenciada do
campo sonoro. Por isso, a decifragdo de uma paisagem sonora
comporta um ato de atribuicdo de sentido que se liga a uma
experiéncia social e biografica: ela pode revelar uma memoria, um
passado, uma identidade vivida, bem como enunciar um estado de
estranhamento e desconforto perante sonoridades desconhecidas.
As sonoridades ou as paisagens sonoras que envolvem os sujeitos
podem articular-se a formas pessoais e grupais de construgao de
identidade.

Justamente por tal polissemia, o conceito de paisagem sonora
permite estudos de género, como os empreendidos por Christine
Ehrick, que formulou o conceito gendered soundscape. Em seu livro
Radio and gendered soundscape, lancado em 2016, ela analisou a
apari¢ao da voz feminina, falando e cantando, nas radios na regiao

rio-platense na América do Sul MENEGUELLO, 2017, p. 20).

Além disso, as reflexdes embasadas no conceito de paisagem
sonora sao geralmente acompanhadas por uma critica aos
nfveis de “ruido urbano”, tidos como nocivos, perturbadores,
impossibilitando a concentracio e a aprendizagem. Hildegard
Westerkamp, que editou a revista The Soundscape Newsletter entre
1991 e 1995, ja preconizava nos anos 1970 a luta contra a poluigiao
sonora e a necessidade de criar saudaveis parques acusticos. A ideia
de ecologia acustica, originada no World Soundscape Project e mais
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recentemente nos estudos do World Forum for Acoustic Ecology, baseia-
se em dois pontos articulados: 1) a separagao entre som e ruido,
considerando que existem um bom e um mau ambiente sonoro; 2)
a recusa aos sons da paisagem industrial, das maquinas e motores,
considerados repetitivos. Haveria esquizofrenia em separar o som
de seu emissor e transformar quem escuta em um passivo receptor.

E no Brasil? O gedgrafo Milton Santos ja observara que a
paisagem é composta de sons e outras expressoes, € por isso nao
pode ser percebida apenas com o olhar. Ela ¢ intersubjetiva e faz
parte do imaginario social. Relacionar a cidade a sua sonoridade
implica reafirmar a necessidade de descobrir a dimensao histérica
dos sons urbanos e de uma escuta que possibilite o seu registro,
num jogo entre movimentos, velocidades, densidades, superficies
(LARANJEIRA, 2017). No campo da musicologia, o livro de
Tinhorao, Os sons que vém da rua, langado em 1976, teve um carater
precursor. Na década de 1990, José Miguel Wisnik, em O som e
o sentido, propds experimentagdes poético-musicais associadas a
musica concreta e a paisagem sonora. (MENEGUELLO, 2017,

p. 28)

Nao obstante, outros autores, como o antropologo Tim Ingold,
nao deixam de criticar a proposta lancada por Schafer, pontuando
que ele construiu a paisagem sonora de forma similar a paisagem
visual, na distingdo entre figura (o som) e o fundo (o ruido). Haveria
continuidade das tradi¢oes pictoricas e arquitetonicas, das ideias
de perspectiva e de cenas compostas, onde o sujeito se destaca
do objeto e observa por um ponto de vista privilegiado. Uma
segunda refutacdo refere-se a leitura considerada demasiadamente
antropocéntrica provinda do emprego do conceito de paisagem
sonora, que desconsideraria o impacto dos efeitos sonoros no

conjunto dos seres vivos. INGOLD, 2008)
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3. A abordagem intertextual e semidtica das sonoridades

Adotando uma perspectiva distinta, mais préxima a abordagem
intertextual e a semidtica, a linguistica também se debrugou sobre
as sonoridades. Um marco desse interesse encontra-se no ensaio
de 1968, Lesson in writing, escrito por Roland Barthes, no qual
distinguia voz (pura expressividade do corpo) da lingua/palavra
(componente verbal da fala), a0 mesmo tempo em que considerava
a voz como a substancia basilar da comunicag¢ao, para além das
palavras e da linguagem verbal, numa valorizacao dos significados
corporais dos atos comunicativos (BARTHES, 1990). Porém,
ainda segundo esse autor, a voz estaria em risco na modernidade,
devido a prevaléncia de um discurso de expressio e representagao
baseado em uma cultura assentada na comunicac¢ao linguistica
(verbal/palavras).

Prosseguindo em sua abordagem sobre a voz e o canto,
Barthes faz uma importante distingao (baseado na psicanalista
e critica literaria Julia Kristeva) entre feno-cangao (pheno-song) e
geno-cangao (geno-song). A feno-cangao refere-se aos elementos
da estrutura da linguagem cantada (o que viabiliza a comunicagao,
expressdao e representacao); ela se refere ao plano do enunciado
concreto, o discurso manifesto na musica. Ja a geno-cangao
corresponderia a noc¢iao de germinacao de sons-significantes,
englobando todos os sons subjacentes a esta estrutura aparente:
melodia, voz, vocalizagdes estao independentes das palavras e
téem vida propria. Dessa forma, a geno-cangao estaria implicada
no timbre da voz, na dic¢do da linguagem, aparecendo nao tanto
pela técnica vocal ou dramaticidade nela contida, mas pelo “grio
de voz”, numa articulagao do corpo (voz) e lingua. Barthes entao
desafia a musicologia a transitar de uma analise musical de cunho
feno-textual para uma significacio da pratica de escuta, nao

fixada apenas nas estruturas musicais e comunicacionais. Segundo
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O autofr, sem essa transposi¢ao, estarfamos nos afastando das
potencialidades criadoras e amorosas da voz, dos seus significados
para o humano e para a vida.

Trata-se de um entendimento similar ao que Janete El Haouli
chama de “voz-musica”, abarcando tudo que a capacidade vocal
esta apta a produzir. Para essa intelectual, a voz transcende as
culturas, desvelando memorias, sensagdes e sentimentos, por vezes
intraduziveis ou esquecidos, reprimidos. Dai a importancia de uma
espécie de arqueologia da voz com suas texturas, suas energias. ..
Os dois autores, portanto, atentam a um corpo que potencializa
a vocalizagdao, em sua expressao mais fundamental. (PEREIRA,
2012, p. 2)

Por sua vez, em viés similar, também a psicanalise veio a
estudar as sonoridades. Ja Freud reconhecia o sonoro como
vetor privilegiado dos afetos, porém apresentava certa resisténcia
em lidar com o universo musical que supostamente dificultaria
interpretacdes pela palavra. Lacan, por sua vez, ainda que também
nao tivesse detido a pensar a musica, situou a voz como objeto
pulsional, conjugando-a aos demais objetos primordiais que
despertam o desejo (seio, fezes, olhar, falo). Segundo ele, todos
esses objetos encontram-se enlacados pela fun¢ao mediadora
de fundacdo do sujeito por meio da sua relagio com um Outro,
concomitante ao advento de um resto (um vazio). Observe-se
que, para Lacan, a voz, entendida como pulsao invocante, ¢ a mais
proxima da experiéncia do inconsciente. E respeitando o circuito
pulsional por ele reconstituido, Lacan distribuia a pulsao invocante
em trés tempos: o ouvir (o chamado do Outro primordial), se ouvir
(acontece a posteriori, quando o primeiro grito do zufans retorna da
mae sob a forma de uma demanda) e se fazer ouvir (aparecimento
do sujeito da pulsao). Em suma,
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Pela leitura psicanalitica, a musica constitui-
se, além de expressio artistica, como uma
modalidade de linguagem que pode trazer algo do
inconsciente humano. Se a psicanalise constitui-
se historicamente como um método de analise da
vida psiquica inconsciente, também se torna uma
ferramenta primordial de andlise para interpretar
a sonoridade musical como expressao linguistica,
bem como sua eficicia simbélica no psiquismo
humano. (LUIZ, 2010, p. 47)

Ainda no ambito semibtico-intertextual, podem ser incluidos
estudos de estética musical. Nessa abordagem, o antropdlogo
Clifford Geertz concebe a cultura como uma grande gama de
signos, a demandar uma interpretacao. Concebida por ele de forma
analoga a um texto, com suas regras composicionais, a cultura,
por sua vez, nio se vé dispensada dos embates travados em seu
interior pelos agentes culturais, promotores e simultaneamente
constituidos pelos habitus de seu campo. Dessa forma, afirma o
socidlogo Pierre Bourdieu, na imbricacdo entre sua linguagem
propria e as disputas tecidas, emerge a criagaio de uma “atitude
estética”, que garante o funcionamento de campo artistico ou
cultural, inclusive musical. Advém daf a produgao de “gostos”, que
podem reforcar ou contestar os canones, reproduzir, refutar ou
transformar as “regras da arte”. Nao obstante,

O que acontece mais frequentemente na obra
de Bourdieu, quando o assunto ¢ musica, ¢ o
estabelecimento de relagdes entre o gosto e o
habitus, considerando que os gostos musicais
permitem  classificar  “infalivelmente”  as
pessoas em termos de suas posi¢oes sociais.
Ao relacionar gosto e habitus, o autor referese
a duas formas de adquirit o gosto musical:
pela “familiaridade originaria” ou “pelo gosto
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passivo e escolar do amador de gravagdes” |...]
h4 uma diversidade grande de modalidades de
aprendizado, apreciacio e uso da musica, que nao
encontram uma correspondéncia tio regular em
relacdo as divisGes de classe social. Além disso,
convém apontar, tendo em vista a analise do
objeto especifico deste artigo, que hd um fator
nio considerado na abordagem de Bourdieu,
relacionado as expressGes populares: geralmente,
os seus amadores estdo ligados a elas justamente
por uma “familiaridade originaria”, que convive,
em muitos casos, com a aprecia¢ao de gravagoes.

(MENDONGA, 2012, p. 79)

4. Sonoridades e interculturalismo

No tocante ao interculturalismo, verifica-se que a acentuada
globalizagio econdmica e tecnolégica se vé acompanhada de
processos de mundializacao cultural que incorporam, mediante
bricolagens incessantes, as mais diversas manifestacdes. Diluem-
se, por essa mesma dinamica, as dicotomias centro/periferia,
consumidores/produtores, as quais dao lugar a fluxos culturais
transnacionais.

Neste mundo em deslocamento e, muitas vezes, com
violentas didsporas (turistas, imigrantes, refugiados, estudantes/
trabalhadores temporarios), imaginarios e tradigdes sao alterados
mediante hibridismos incessantes. No campo musical, géneros
como o fado, o samba, a bossa nova, o bolero, o tango etc. passam
a ser recompostos por elementos até entao inusitados, suscitando
uma redefinicao da ideia de género musical em atrelamento as
identidades nacionais.

Diante de tal fluidez cultural, reforcou-se, em contrapartida,
um movimento de reconhecimento de determinadas manifestacoes
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sonoras como patrimonio. Tal entendimento foi endossado,
inclusive, pela Unesco que reconheceu, como Patrimonio Imaterial
da Humanidade, distintos registros sonoros, como a polifonia
das cancOes tradicionais da Albania ou da Geodrgia, o samba
de roda do Recoéncavo Baiano no Brasil, o tango argentino e
uruguaio (inscritos como danca, mas incluindo os instrumentos
que executam a cangao), o frevo brasileiro, o canto polifonico
alentejano de Portugal e a musica de marimba da Colémbia e do
Equador. Nao apenas o som, mas o saber tocar o instrumento
e os rituais associados estao incluidos no conceito de patriménio
intangivel.

De forma concomitante, 0 som tornou-se protagonista em
museus, quer aqueles dedicados a ciéncia e tecnologia (nos stands
relacionados a acustica e sua percepcao), a histéria (em escalas
do nacional ao comunitirio)'* e a arte contemporanea (com as
instalagoes). Nesses locais, o som é geralmente utilizado como
recurso pedagogico e de interacdo com os frequentadores. E
ha algumas décadas comecaram a ser fundados museus (ou,
pelo menos, exposi¢oes tematicas) especificamente dedicados
as sonoridades — assim, por exemplo, Christina Kubisf mapeou
as metropoles do Ruhr, permitindo sua percepcao auditiva
pelos fones de ouvido projetados para ouvir sons inaudiveis ao
ouvido humano (sons eletromagnéticos), que sao emitidos por
computadores, por sistemas de seguranca eletronica, tecnologias de
transmissao digital, luzes etc. Outras exposicoes produziam musica
computadorizada por meio de movimentos do corpo, convidando
visitantes a adentrarem na paisagem sonora ¢ manipularem sua
interacdo com os sons. Ja o trabalho OOOL./ Sound Fictions concebe
o som como gerador de relatos e de ficgao — sons de montanha

14 Assim, a exposicao Voices of Liberty registrou as paisagens sonoras dos imigrantes no Museum of
Jewish Heritage, com vozes de sobreviventes do holocausto, refusenifs soviéticos e ruandenses, cada um
narrando sua chegada 2 América. Também o Memorial da Resisténcia, em Sao Paulo, criou a sala de
audio com depoimentos de ex-presos.
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ressurgem como espectros dentro da instalagdo, para criar imagens
mentais na fronteira entre o real e o imaginado. MENEGUELLO,
2017)

Consideragdes finais

Roland Barthes sugeria que, no mundo contemporaneo, a
vida social exprime-se, sobretudo, por meio da voz, configurando-
se como uma civilizagdo do discurso (speech). Barthes referia-
se a generalizacdo das tecnologias da fala, tais como telefonia,
transmissao de radio e de TV, nas quais as palavras articulam-se
as imagens, produzindo uma linguagem audiovisual, cujos usos
sociais preponderantes sio o entretenimento € 0 cONSUMO.

Se tal civilizacdo do discurso potencializa acesso ao distante,
ao diferente, ela o faz numa relacio nada isenta de hierarquias,
conflitos, preconceitos. Um exemplo ¢ a producao da word nusic: as
industrias fonograficas investem na busca de expressoes musicais
locais e alternativas, num contexto de identidades fragmentadas;
todavia, em paralelo, tais vozes e performances sio “mixadas”,
apresentando uma pasteuriza¢ao sonora, homogeneizando ritmos,
harmonias, melodias. Dessa maneira, passam a ser tocadas em
aeroportos, lounges, shoppings, traduzindo-se em um “nao som” (em
analogia ao conceito de “ndo lugar”, tecido pelo antropélogo Marc
Augé), ou seja, uma sonoridade sem singularidades. Emergiu daf a
ideia de “musica invisivel”, aquela que se ouve sem a necessidade
de ser efetivamente escutada. Ela se faz presente em um
cotidiano permeado por transitos constantes (filmes, publicidade,
supermercados, salas de espera).

Entretanto, mesmo nesse processo tensional entre o
destaque ao particular e a sua insercaio em modulagoes globais,
especificidades eclodem principalmente pela atuagao do receptor,
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de sua escuta ativa, criativa e reformuladora de sentidos. Tal escuta,
além de ser musical, pode ser compreendida como uma escuta/
leitura intercultural do mundo.

Um dos dilemas da atualidade é que, a0 mesmo
tempo em que vivemos as possibilidades do
deslocamento (pela intensificacio e rapidez
das viagens ou por meio das tecnologias
de comunicagao), vivemos também
uma intensificacio  dos  sentimentos de
desenraizamento e de busca de seguranca e de
novas identidades. Ha também as situacoes
em que o desenraizamento coincide com um
deslocamento forcado, como no caso dos exilados
e refugiados. As sonoridades, formas fluidas e
efémeras, enquanto fenémeno imediatamente
observavel, tém muitas vezes se constituido
como um refigio que pode representar um
lugar de pertenca, sobretudo, no caso das
migracGes forcadas |[...], promovendo formas de
identificagdo e processos de reterritorializacao.
De maneira mais ampla, mesmo se levando
em conta a possibilidade de se radicalizarem
as identificagbes por meio da musica, podem-
se ver as sonoridades como instrumento
com potencialidade para promover o didlogo
intercultural. (MENDONCA, 2007, p. 155-156)
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SOM E ESPACO: UMA ABORDAGEM
INICIAL

Guilherme Paoliello””

Introducao

As relagbes entre o som e 0 espago, 0s modos como 0s sons se
projetam, se transformam e sao percebidos em fun¢ao do local de sua
producio e difusio, bem como os aspectos simbolicos e as implicagdes
destas relagoes com os processos iniciais de formagao, nem sempre
sao problematizadas pelo campo da educa¢ao musical. Ainda que
algumas estratégias de iniciacao sejam fundamentadas no movimento
corporal e por isso levem em consideracao o uso do espago - como as
de Emile-Jaques Dalcroze (1865-1950), por exemplo -, a preocupagio
central permanece sendo a organiza¢ao sonora no fluxo do tempo.

Fago desde ja uma ressalva ao estudo do ambiente acustico
realizado pelo educador musical Raymond Murray-Schafer (1933),
que fecundou ndo apenas o campo do ensino, mas contribuiu para
a expansao de possiblidades de criagio musical e o cruzamento
interdisciplinar entre linguagens artisticas e diversos campos de
conhecimento. Feita essa ressalva, ¢ necessario considerar que
o conceito de paisagem sonora niao contempla integralmente o
enquadramento teérico que pretendo estabelecer neste trabalho. Ha
uma distingdo importante a ser feita entre o conceito de paisagen
e o de espago, 0 que, segundo o gedgrafo Milton Santos, seria uma
“necessidade epistemoldgica”. Para ele “a paisagem ¢ o conjunto
de formas que representam as sucessivas relagdes localizadas
entre homens e natureza. O espago sao essas formas mais a vida
que a anima” (SANTOS, 2014, p. 103). Nesse sentido, a paisagem

15 "Doutor em Educagio pela Universidade Federal de Minas Gerais. Professor do Programa de
Pés-Graduagio /lato sensu em Musica da Universidade Federal de Ouro Preto. E-mail: paoliellogui-
lherme@gmail.com
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equivaleria a configuragio territorial abarcada com a visio (ou com a
audicao, no caso da soundscape) que reuniria, como numa fotografia,
“os resultados materiais acumulados das acoes humanas através
do tempo”. Diferentemente dessa “histéria congelada” (embora
participante da historia viva), caracteristica da temporalidade da
paisagem, o espago seria a presentificacao de “uma situacdo unica”
(SANTOS, 2014, p. 103), um “sistema de valores que se transforma
permanentemente” (SANTOS, 2014, p. 104). “No espago, as formas
de que se compoem a paisagem preenchem, no momento atual, nma
Jungao atual’ (SANTOS, 2014, p. 104. Italicos do autor), animadas
pelos homens que lhe transmitem vida e renovam seu contetdo.

A partir desse entendimento, oriundo da Geografia, interessa
pensar a problematica do espago nos processos de iniciagao musical
levando em conta sua centralidade na arte contemporanea desde
a década de 1960 (algumas vezes antecipada pelas vanguardas
histéricas). Refiro-me aqui a espacialidade cotidiana, que passou
a integrar e ser incorporada pelas artes plasticas. Naquelas
manifestagoes que ficaram denominadas como arte site specific,
o espaco real, vivido, afeta a constituicio das obras e é também
afetado por elas “no aqui-e-agora pela presenca corporal de cada
espectador, em imediatidade sensorial da extensdao espacial e
duragdo temporal” (KWON, 2008, p. 167).

Com o objetivo de estabelecer um contato inicial com essa
questdo, e torna-la acessivel, tomarei como caso de estudo uma
atividade criada por mim e desenvolvida na disciplina Pratica
Pedagdgica em Musica do curso de Licenciatura em Musica da
Universidade Federal de Ouro Preto, que pretende colocar as
relagdes entre som e espago no centro de sua problematica. Trata-
se de Enxame em Paralaxe, um roteiro de performance no qual um
grupo numeroso de pessoas percorre um determinado territorio
produzindo sons livremente a partir de certas instru¢des sumarias.
Com um controle aproximado da densidade, essa textura sonora se

desloca em algum sitio especifico, onde se experimenta o evento.
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Essa proposta foi apresentada a um grupo de alunos pela
primeira vez em 2015 através de um texto que expunha o problema,
sugeria estratégias para sua execu¢ao e estimulava uma discussao
posterior acerca de seus resultados e desdobramentos. Nao se
trata de uma prescricio muito precisa, de um roteiro ou partitura
que deva ser seguida com exatiddo, mas algumas diretrizes gerais
de articulacdo entre uma sonoridade construida coletivamente, de
modo rudimentar, e um /gar - que pode e deve mudar, segundo as
circunstancias de realizacio da atividade.

1. Enxame em Paralaxe: roteiro de uma pratica pedagogica

em musica

O roteiro de execugao proposto aos alunos e por eles executado
partia da sonoridade do zunidor, um instrumento de origem
indigena, que pode ser substituido ou utilizado conjuntamente

com outro instrumento de principio similar, o berra-boi'S.

16 No livro Tristes Tripicos, Claude Levi-Strauss descreve assim os zunidotes que encontrou entre os indios
bororos: “Sao instrumentos musicais de madeira, ricamente pintados, cuja forma evoca a de um peixe acha-
tado, variando seu tamanho entre cerca de trinta centimetros e um metro e meio. Fazendo-os girar pela ponta
de uma cordinha, produz-se um ronco surdo atribuido aos espiritos em visita a aldeia, dos quais as mulheres
supostamente tém medo. Ai daquela que visse um zunidor: ainda hoje, haveria fortes possibilidades de que
fosse morta a pauladas. Quando, pela primeira vez, assisti 2 sua confec¢io, tentaram me convencer de que
se tratava de utensilios culinarios. A relutincia extrema que mostraram em me ceder um lote explicava-se
mais pelo temor de que eu traisse o segredo do que pelo trabalho de recomecar. Precisei, no meio da noite,
ir a casa-dos-homens com um bat. Os zunidores embrulhados foram postos ali dentro e o bau, trancado;
e fizeram-me prometer nio abri-lo até Cuiaba.” (LEVI-STRAUSS, 2004. p. 215). Ja o berra-boi, ou r6i-16i é
um instrumento tipico do Notdeste brasileiro feito de um pequeno cabo de madeira untado de breu e uma
caixinha de barro, madeira ou papelio, ligados por uma corda fina. Ao girar a caixa, segurando o cabo de
madeira, o atrito da corda no breu produzira um ronco semelhante a0 berro de um garrote. Ha uma con-
fusdo entre as nomenclaturas dos instrumentos conhecidos como zunidores ou zumbidores e berra-boi ou
16i-161. O verbete do Didondrio do Folclore Brasileiro, de Luis da Camara Cascudo, aqui transcrito, denota esta
confusio: “Zumbidor. R6i-r6i (Nordeste), sonidor, berra-boi, auringa, tavoleta (Italia), bramadira (Cuba), zuna
(Portugal), zunidor (Rio de Janeiro), bull-roarer (Gra-Bretanha), sohwirrholy (Alemanha, Austria), rombos (Grécia),
aigje dos bororos do Brasil Central, empregado para efeitos magicos no Japao, China, Russia, Austrilia, Nova
Guiné e nas trés Américas, compreendendo a insular. Fragmento de madeira, chapa de osso, marfim, metal,
matéria plastica, na ponta do cordel e soando pela deslocacao no ar ao ser girado circularmente. Apesar de
sua inutilidade sonora, ¢ um elemento vulgarizadissimo no mundo, pertencente ao cetrimonial de iniciagdes
na Grécia e Melanésia e defendido pretensamente como brinco infantil. Provocava chuva (Nova Guiné e
Acores). Chamava os “espititos” (bororos), nio podendo ser ouvido por mulheres e criancas: Karl von de
Steinen” (CASCUDO, 1988, p. 811)
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Fig. 1 = Desenho de um zunidor dos indios bororo, no livro Tristes Tripicos.
(LEVI- STRAUSS, 2004, p. 216).

Fig. 2 - Berra-boi, ou réi-16i, ou zunidor.
Fotografia de Sara Paoliello, 2019.

Na impossibilidade de se obter ou confeccionar esses
instrumentos, ¢ possivel substitui-los por outro, mais prosaico e
“desencantado”: alguns segmentos de conduites de construcio.
Aqueles tubos flexiveis de plastico usados para fazer com que
cabos e fios elétricos passem por dentro da parede, quando girados
no ar, também reproduzem um zumbido que progride para os
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harmonicos agudos na propor¢ao em que aumenta a velocidade do
giro. O que interessa aqui é o principio comum a cada um desses
trés instrumentos (zunidor, berra-boi, conduite): a produgao do
som a partir de um movimento giratério no ar.

O roteiro disponibilizado aos alunos prosseguia indicando
que um grupo numeroso de pessoas devetia tocar os instrumentos
produzindo um zumbido continuo, um ¢uster inarmoénico, resultado
do batimento das frequéncias. A natureza limitada desses instrumentos
oferece poucas possibilidades de controle de parametros como altura,
intensidade e timbre. Os instrumentos tampouco possibilitam uma
acdo pulsante, resultando numa textura sonora semelhante a um
enxame de insetos, 20 mesmo tempo estatica e com mobilidade interna.
Mas se essa “inutilidade sonora” a que se refere Camara Cascudo, se
por um lado limita certas possibilidades, por outro permite a énfase
que desejada neste trabalho: percorrer um determinado lugar e fazer
desse lugar seu contexto de acontecimento sonoro.

O aspecto que oferece maiores possibilidades de variacGes e
nuances, utilizando-se apenas essa fonte sonora rudimentar, ¢ a
densidade. T. bom observar que a densidade é um pardmetro que
pode se definir em relagdo ao tempo ou ao espaco. A densidade
cronométrica é medida pela quantidade de elementos sonoros
dispostos em relacao a alguma unidade de referéncia temporal
(pulsos, compassos ou segundos). O que mais interessa aqui é a
densidade espacial, definida pela quantidade de elementos sonoros
colocados em acio simultaneamente. Mas ha ainda um outro modo
de se pensar a densidade, também pelo viés espacial, considerando
a concentragao ou a dispersio das fontes sonoras: uma mesma
quantidade de sons sera mais densa se for mais concentrada
espacialmente. Assim, pode-se combinar o par de categorias
muitos/poucos com o pat proximos/afastados para obter quatro
diferentes perfis de densidade espacial:
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Fig. 3 - Perfis de densidade
(muitos/proximos; muitos/afastados; poucos/proximos; poucos/afastados).
Desenho do autor, 2019.

Esses seriam pontos de partida para a disposicao espacial
do enxame sonoro. A simples diferenciagdo entre essas quatro
possibilidades basicas geraum tipo de ocupag¢ao do lugar onde o grupo
se encontrar. A partir do controle aproximado das possibilidades
de densidade, o material sonoro podera entio se tornar uma faixa
ambulante a deslocar-se por algum local determinado. Para isso
foram sugeridos alguns modos possiveis de circulagao pelo espago:
(1) como uma nuvem ou como uma linha; (2) todos na mesma
direcdao ou criando confrontos e sentidos opostos. E ainda: criar
zonas de concentragdao e dispersao; didlogos e “antifonias” entre
dois ou mais grupos; elementos ou subgrupos desgarrados.

Considerando  essas  possibilidades de agrupamento e de
deslocamento, o roteiro oferecido aos alunos indicava que a massa sonora
mais ou menos maleavel devetia percorrer um determinado local e deixar
ser por ele afetada e transformada. As caracteristicas deste local é que
definitiam as alteracoes de densidade e de velocidade dos deslocamentos.
Assim, 0 espago - e sua relagdo com o som - foi o estruturador do sentido
e da forma sonora temporal, um fator constitutivo da atividade, e nao
apenas um cenario onde os sons e movimentos aconteceriam. E como
as pedras e desniveis de um terreno que desviam e alteram a velocidade
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de um curso de agua, formando cachoeiras e redefinido sua forma, sua
direcao e, em dltima andlise, sua beleza.

Essa série de instrugdes determinava ainda que o grupo planejasse
o percurso, delimitasse o campo, registrasse a performance em audio e
video e, a0 final, estabelecesse uma discussao a respeito das impressoes, da
experiéncia e das intempéries locais. Assim, um grupo de alunos realizou
o ato de caminhar por um determinado local girando os zunidores,
quando se observou o som, o espaco e a proptia performance'’. O
termo paralaxe, que designa as mudancas de aparéncia do mundo visual
e sonoro conforme se desloca por ele, ajudou a compreender e elucidar
o que cada sujeito vivenciou durante o processo: 0 que observou, como
os ouvidos ouviram, como os olhos vitam e como o visto e ouvido foi
se transformando ao longo do percurso.

Em sintese, a atividade como um todo consistiu de trés etapas:

o planejamento, a execugao e a reflexdo posterior.

2. Alguns possiveis desdobramentos

Enquanto proposta pedagogica, formulada em ambiente
de formacao de professores de musica e replicavel em contextos
escolares deiniciagao musical e artistica, a atividade pode ser entendida
como um exercicio aberto de exploracdo de uma sonoridade num
determinado lugar. O aspecto principal do trabalho é a observagao
de um processo e nao a consecucio de um produto. Nesse sentido,
o objetivo ¢ construir questdes a partir das diferencas de percepgao
de cada aluno participante estimulando uma intersubjetividade
fenomenoldgica e expandir a experiéncia do espago.

Chamado a experimentar diferentes condi¢Ges espaciais
de produgio sonora, o grupo precisou levar em conta aspectos

17 Um registro abreviado da atividade pode ser visto em: https://www.youtube.com/watch?v=K-
JhLIK6SGEY. Acesso em: dez. 2019.

52



formais advindos com dialogo com os acidentes do lugar e assumir
a entropia do espago aberto, das interferéncias do ambiente,
dos acidentes nao previstos, sejam de natureza sonora (vento,
transito, maquinas, polui¢ao sonora); meteorologica (sol, vento,
chuva, tornados, furacoes, terremotos); topografica (morros,
buracos, barrancos, pedras, erosio, vegetagao); sejam de natureza
institucional (muros, cercas, fronteiras, convencdes, interdicoes).

Pergunta-se entdo: na perspectiva de uma coletividade gue se desloca,
quais metaforas a atividade implica? Quais significados podem ser
atribuidos a um coletivo que se move por um determinado lugar,
de uma certa maneira, produzindo uma certa sonoridade?

Nenhum deslocamento de pessoas por um lugar determinado
¢ neutro e desprovido de significado, sejam coletivos se deslocando
de maneira intencional, a partir de interesses convergentes (como
numa manifesta¢ao), ou divergentes e individuais (como no trafego)
ou ainda por imposi¢ao de cddigos de ordem (como numa fila ou
numa marcha militar). Os deslocamentos humanos em diferentes
magnitudes ampliam essa metafora: num nivel macro: diasporas,
éxodos, migragoes, travessias; num nivel médio: desfiles, cortejos,
procissoes, manifestagdes; num nivel micro: movimentos minimos
em recintos fechados, sejam publicos ou privados.

Enquanto proposta artistica, situada entre a musica, a
performance e as artes do espago, tais questoes podem ainda ganhar
outro enfoque. Se considerarmos o “afrouxamento das categorias e
[o] desmantelamento das fronteiras interdisciplinares” (ARCHER,
2012, p. 61) entre os meios artisticos a partir da década de 1960 e
meados dos anos 70, as experiéncias nas artes mostram que os lugares
destinados a alojar as obras deixaram de ser neutros e passaram a
influir diretamente em sua proptia constituicao. As obras passaram
a nao se acomodar passivamente em recipientes isolados do mundo
(o cubo branco, a sala de concerto), deixando-se contaminar pelas
impurezas do espaco heterogéneo e impregnando de significado todo
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o ambiente que as abriga. Assim, nao apenas o espago ¢ ressignificado
como as obras também se transfiguram e se reestruturam em fungao
das condig¢oes de exposi¢ao, performance ou acontecimento.

As consideragdes de Miwon Kwon a respeito daquilo que ficou
designado como size specifity ajudam a pensar essa correspondéncia
entre a artes e seus espacos. Para ela, as primeiras experiéncias
desta tendéncia, tomaram o “site”

[...] como localidade real, realidade tangivel, com
identidade composta por singular combinac¢io
de elementos fisicos constitutivos: comprimento,
profundidade, altura, textura e formato das parede
e salas; escala e proporcao de pracas, edificios
ou parques; condi¢oes existentes de iluminacao,
ventilagdo, padroes de transito; caracteristicas
topograficas particulares. (KWON, 2008, p. 167)

Nessa primeira formulagdo de size specific, obra e lugar sdo
rigidamente inseparaveis. Assume uma equivaléncia entre o espago
da arte e o espaco da sua recepgao, de tal maneira que a realocagao
de um trabalho site-specific significaria sua destruigao. Tal postura é
uma evidente critica ao sistema da arte, pois a imobilidade da obra,
as dificuldades que ela imp&e em seu deslocamento e circulagao,
obstruem também seu estatuto de mercadoria.

Mas a propria nogao de size foi se transformando e incorporando
aspectos antes nao considerados. De territorio real o sie se converteu
em organizagdo Institucional, rede de relagdes sociais ou de
expressoes identitarias. Dessa forma, nos trabalhos contemporaneos
orientados para o sie, “a condicao fisica de uma localizacao especifica
deixa de ser o elemento principal” (KWON, 2008, p. 170). Ha assim,
uma desmaterializacio nao apenas dos trabalhos (que se tornam
performativos) e dos materiais (que se tornam efémeros), mas uma
desmaterializacao do préprio lugar. Segundo Kwon:
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O “trabalho” nio quer mais ser um substantivo/
objeto, mas um verbo/processo, provocando a
acuidade ¢tica (ndo somente fisica) do espectador
no que concerne as condigdes ideologicas dessa
experiéncia. Nesse contexto, a garantia de uma
relagdo especifica entre um trabalho de arte e o seu
“site” ndo esta baseada na permanéncia fisica dessa
relagdo (..., mas antes no reconhecimento da sua
impermanéncia mdvel como uma situagdo irrepetivel
e evanescente. (KWON, 2008, p. 170-1)

Esse nomadismo radical do size engendra uma nova postura
critica, na qual se desafia a comercializacio da arte nao mais
pela imobilidade do trabalho, mas, ao contrario, por adotar uma
“mobilidade fluida” (KWON, 2008, p. 174), de ‘“desapego”
(KWON, 2008, p. 173) das condi¢oes fisicas do size.

No caso de Enxame enr Paralaxe, o trabalho é “desapegado” (para
usar a expressao de Kwon), nao apenas pela desmaterializagio da
performance (aberta em sua estrutura) ou pela imprecisio quanto a
forma sonora, mas pela indefinicio do lugar de acontecimento. Resta
apenas uma articulacao entre som e lugar, que pode ou nio se efetivar.
Dessa forma, se o nomadismo, a mobilidade fluida, a indefinicao de
todos os parametros, representam uma ctitica a comercializacao da arte
e a0 tecnicismo na educagio, a pergunta de Kwon é perturbadora, pois,

[...] curiosamente, o principio ndmade também
define o capital e o poder em nossos tempos.
Seria entdo o desapego da site-specifity uma
forma de resisténcia ao establishment ideolégico
da arte ou uma rendicdo a logica capitalista
expansionista? (IKWON, 2008, p. 174)

Ou seja, torna-se dificil avaliar o potencial critico de uma
simples experiéncia coletiva de vivéncia espago-temporal,
uma pratica pedagbgica destinada a formagao de professores
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de musica em contextos onde se realizam atividades de
iniciagao musical. Qual a pertinéncia dessa atividade quanto
ao ato de aprender e ensinar musica? Como essa atividade,
propositalmente realizada com recursos de baixa tecnologia
(low tech), pode pretender descondicionar padrdes de percepcao
dominantes no mundo tecnolégico contemporianeo gerados
pela transformacao sem precedentes na experiéncia do espago
‘

e do tempo, designada por David Harvey como
espago-temporal”’® (HARVEY, 2005), criando alternativas, no

‘compressao

campo da educacao musical, de superar a fragmentagao e a
dispersdao da sensibilidade?

Num fragmento de mosaico textual, onde as palavras aparecem
numa disposi¢ao espacializada, John Cage (2013, p. 9) assume sua
fé nos meios de vivenciar o espago:

ONDE
NAO PARECE HAVER NENHUM ESPAGO,
SAIBA QUE NAO SABEMOS MAIS O QUE E ESPAGO,
TENHA FE, O ESPAGO ESTA LA, DANDO AS PESSOAS
A CHANCE DE RENOVAR SUA MANEIRA DE
RECONHECE-LO, NAO IMPORTA POR QUE MEIOS,
PSIQUICOS, SOMATICOS, OU MEIOS
QUE ENVOLVAM EXTENSOES DE AMBOS.

18 Marilena Chauf comenta a perspectiva de David Harvey. Segundo ela, “a fragmentagio e a globalizacao
da producio econémica engendram dois fenémenos contrarios e simultineos: de um lado a fragmenta-
¢do ¢ a dispersao espacial e temporal; de outro, sob os efeitos das tecnologias eletronicas e de informacao,
a compressio do espaco — tudo se passa agui, sem distancias, diferencas nem fronteiras — e a compressio
do tempo — tudo se passa agora, sem passado e sem futuro. Em outras palavras, a fragmentacio e a dis-
persio do espaco e do tempo condicionam sua reunificagio sob um aspecto indiferenciado (um espago
plano de imagens fugazes) e um tempo efémero desprovido de profundidade”. (CHAUT, 2014, p. 147)
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Para Cage, o espago, ainda que oculto, de alguma maneira
pode se oferecer a experiéncia. Mas, embora a provocacio de
Cage seja encorajadora, as questdes levantadas ao longo dessas
reflexdes talvez apontem outra perspectiva: pois, sendo o espago
um “conjunto indissociavel de sistemas de objetos e de sistemas
de acbes”, conforme definiu Milton Santos (2006, p. 21), nao
basta, a uma postura critica frente aos espagos racionalizados
e administrados pelas atuais formas do capital, identificar ou
reconhecer os fenémenos inseridos num dado lugar, mas investigar
como os fendmenos e os eventos sonoros podem ¢riar 0s espagos.
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BLUE BAIAO:

NOTAS SOBRE AMBIVALENCIA E
ESTEREOTIPO MUSICAL EM UM EXCERTO
DE BRAZILLIANCE

Bernardo Vescovi Fabris®*

O campo de pesquisa em musica popular urbana vem
se constituindo no Brasil através de alguns procedimentos
investigativos dedicados ao fato musical, onde o conjunto de
elementos que constituem a performance musical, incluindo-
se af elementos tanto do fazer quanto da fruicdo estética, sao
normalmente considerados como fontes primarias em estudos
na area. Como menciona Eco (ECO,1997, p. 39): cada leitura,
contemplagao, gozo de nma obra de arte representam uma forma, ainda que
calada e particular, de execucdo, ou seja, a acao fruitiva também se da
em ato performativo, ora compreendido como posto por Paul
Zumthor (ZUMTHOR,2007, pp. 20-21) em seu livro Performance,
recepeao, leitura:

Com efeito, nas formas poéticas transmitidas
pela voz (ainda que elas tenham sido previamente
compostas por escrito), a autonomia relativa
do texto em relagdo a obra, diminui muito:
podemos supor que, no extremo, o efeito textual
desapareceria e que todo o lugar da obra se
investiria dos elementos performanciais, nio

textuais, como a pessoa e o jogo do intérprete, o
19 "Professor Associado do Departamento de Musica da Universidade Federal de Ouro Preto. Pos-
-Doutor em Musica Popular (UFMG/2017); Doutor em Misica (UNIRIO/2010); Mestre em Musi-
ca (UFMG/2005); Bacharel em Musica — Habilitagio: saxofone (UFMG/2002).
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auditorio, as circunstancias, o ambiente cultural e,
em profundidade, as relacGes inter-subjetivas, as
relagdes entre a representacao e o vivido.

Cabe ponderar, portanto, que para os estudos em musica
popular urbana — pratica que ¢ intimamente relacionada a aspectos
de improvisagdo e onde os espagos para o intérprete sao dilatados
- relacionar-se com a performance em si, e nado somente com
sua representacdao textual, define-se como caminho propositivo
mais adequado para a pratica, entretanto, para se lancar mao de
instrumentos de analise musical tradicionais - que considerem seus
aspectos de estruturacdo musical - é necessaria a notacao desses
excertos em uma plataforma grafica, do vivido a sua representagao
- tal qual menciona Paul Berliner em seu livro Thinking in Jazz: the
infinite art of improvisation (1997):

Para completar minha imersio neste assunto,
dediquei tempo no projeto de estudo e transcricao
de gravagoes de jazz, estas fontes preciosas da
improvisagdo musical de tradicdo oral. Muito
embora as performances incorporadas as
gravagOes sejam inicialmente Uteis para a analise
aural, o trabalho meticuloso de transcricio fornece
perfis interpretativos sobre o pensamento desses
improvisadores. Mesmo permitindo a imprecisao
de se traduzir sons em representacao visual, essas
imagens se prestam a modos mais convencionais

de analise musical.?’

Mesmo admitida sua parcialidade, a transcri¢ao grafada passa
a servir como referéncia para o uso de estratégias de analise

20 To complete my immersion in the subject, I devoted time throughout the project to studying
and transcribing jazz recordings, those precious resources of the oral tradition of improvisation .
Although performances embedded in recordings are primarily useful for aural analysis, the painstak-
ing work of transcription provides interpretive pictures of improvisers’ thoughts . Allowing for the
imprecision of translating sounds into visual representation , these images lend themselves to more
conventional kinds of musical analysis .
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encerradas nos parametros das alturas e dura¢oes, mas que passam
a integrar um arcabouco de signos relevante a identificagao dos
pontos de contato e deslocamento entre as praticas, portanto,
mesmo enfatizada a importancia do grafismo de excertos
transcritos a partir da auralidade, estes demonstram clara limitag¢ao
representacional, dada pela transposicio de um fenomeno de
quatro dimensoes a duas, o plano grafico. Tem-se assim um
caminho de defasagens representacionais, sendo o primeiro deles
identificado entre a performance em si e seu registro sonoro ou
mesmo audiovisual, e posteriormente — talvez em seu momento de
maior enfraquecimento — do fato sonoro ao grafismo deste.

Este importante elo dos estudos em musica popular, a saber:
o registro, normalmente em audio, mas também em video, de
performances musicais, e da transcricio desses eventos sonoros -
ou de parte deles - em registro grafico, tem no pentagrama de uso
corrente seu uso regular como pratica normativa. A transcri¢ao
de performances tem servido como ferramental nevralgico para os
processos de aprendizagem na pratica de musica popular, sendo
que as publicagoes de determinados repertorios transcritos, em
certo sentido, tem determinado um referencial fonografico, teérico
e estético ligado a um grupo especifico de intérpretes, compositores
e arranjadores que delimitam o campo de legitimagdao canonico
relacionado, no caso, ao jazzy (esta pratica pode também ser
identificada em outros repertorios que se relacionam a fonografia
em sentido amplo).

A ortodoxia metodologica denotada pelo canone, derivada das
praticas da musica académica europeia, repousa, no caso da musica
popular urbana e especialmente no jazz, sobre determinados
nomes relacionados a industria cultural e que sdo admitidos como
representantes de certas correntes estéticas dadas como normativas
a pratica instrumental. Por exemplo, ao se referir ao estilo jazz bebop,
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nomes como os de Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Bud Powell
ou Max Roach aparecem como obrigatorios aos estudantes deste
ramo estilistico, entretanto, outros tantos musicos que nao foram
tdo mencionados nas criticas de seu tempo e que nao tiveram
tdo boa repercussao de sua discografia acabaram por nao serem
incluidos ao universo da canonizagao dos solistas do bebgp, apesar
de terem sido, cada um a seu modo, importantes articuladores no
desenvolvimento musical de seus /ocus.

Em contraponto, Edward Said, ao discutir o cinon literario,
indica outro caminho, mais humanista e inclusivo, como proposta
a se lidar com este fenomeno:

Alguns etimologistas especulam que a palavra
“canone” (como em “canodnico”) é relacionada
a palavra arabe “qanum?”, isto €, “lei” no sentido
legalista e compulsério do termo. Mas esse ¢é
apenas um significado um tanto restritivo. O outro
¢ um significado musical, o cinon como uma
forma contrapontistica que emprega inumeras
vozes que em geral imitam rigorosamente umas
as outras, uma forma que, em outras palavras,
expressa movimento, brincadeira, descoberta e,
no sentido retérico, invencao. (SAID, 2007, p. 45)

Quando admitido o canone e a inser¢do de determinados
autores, intérpretes ou obras, identificadas como legitimas a este
pantedo, por conseguinte, também sio excluidos varios outros
agentes que, por diferentes circunstancias, acabaram por nao serem
inscritos dentro do discurso oficial de legitimagdo e consagragiao
musicais, observados neste estudo sob o ponto de vista da musica
popular brasileira. Apropriando-se da sugestao de Said, que vé (p.
45): Jonge de serem uma tabna rigida de regras fixas e monumentos que nos

intimidanm a partir do passado (...), sempre permanecerao abertas a combinagies
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mutdveis de sentido e significagao, sugere-se aqui observar o legado do
violonista Laurindo Almeida (1917-1995) e do conjunto de albuns
intitulados Bragilliance, registros realizados pelo violonista brasileiro
juntamente com o alto saxofonista e flautista estadunidense Bud
Shank (1926-2009) entre os anos de 1952 e 1953 como possiveis
agentes do canone musical nacional, mesmo os discos tendo sido
gravados, em sua maioria, por musicos estadunidenses.

Este conjunto de discos e seus autores sao tratados neste texto
como articuladores de um processo de construcao estética ligados ao
canone da moderna musica popular brasileira baseado em uma proposta
estética que seria, mais adiante, reconhecida mundialmente através dos
atores e repertorios associados a bossa nova. Essa proposicao, em
parte, busca contribuir para que, mesmo tardiamente, este equivoco
seja reparado em favor do violonista de Miracatu, municipio do intetior
paulista, que durante muito tempo fora excluido da lista de agentes
envolvidos com as transformacoes da musica brasileira durante a
primeira metade do século XX, como afirma Dourado, citado por
Alexandre Francischini em sua biografia sobre Laurindo Almeida:

Eu afirmo categoricamente: ele ndo estava feliz!
Tinha uma certa magoa que esse tipo de musico,
que esse tipo de génio tem, que eu ja observei em
outros, de nao ser reconhecido em sua patria, em
seu proprio pafs. Ele era uma expressao cultural
musical do povo brasileiro, e aqui, absolutamente
desconhecido.  (DOURADO, 1999  apud
FRANCISCHINI, 2009, p. 52)

Destaca-se a raridade demonstrada por Laurindo Almeida que,
a época das gravacoes de Bragilliance, em 1952, ja estava inserido no
miétier musical local estadunidense ha ao menos seis anos, gozando
de prestigio por parte da classe musical. F importante frisar que
Shank e Almeida dividiram estantes na Big Band de Stan Kenton

62



(1911 — 1979) ainda durante os anos 1940 e inicio de 1950, onde o
brasileiro detinha um posto de prestigio, tendo gravado com aquela
arregimentacao albuns emblematicos como Artistry in Rbythn (1947);
Stan Kenton Presents (1950); Stan Kenton Milestones (1950) e A Presentation
of Progressive Jazz, gravado em 1947, mas lancado em 1955.

Além de Almeida, o caso mais emblematico de sucesso de um
musico saido do Brasil, sem duvida alguma, foi o de Carmen Miranda
(1909-1955), mas pouco comparavel ao caso do violonista por se
tratar de uma cantora de penetracio extremamente populat, isto
além da pequena notavel ter se destacado no cinema de Hollywwod,
o que sem duvida alguma incrementou a construcao da imagem da
cultura latino-americana para o publico estadunidense em torno de
uma imagem, diga-se, planificada, através de filmes como Serenata
Tropical (Down Argentine Way), de 1940; Acontecen emr Havana (Week-
End in Havana) de 1941; Uma Noite no Rio (That Night in Rio), também
de 1941 ou Copacabana, de 1947. O protagonismo de Carmen
nesses filmes, exaltando um perfil que viria a se caracterizar como
estereotipos ligados ao universo “latino”, de referéncias geograficas
e culturais embaralhadas, costurados por um repertério também
amalgamado e fetichisado de maxixes, tangos, rumbas e boleros.

Entende-se neste caso por estereotipagio, instrumento que
segundo Homi Bhabha (2009) compoe uma estratégia discursiva
decorrente do poder colonial ao qual o autor chama de fixidez -
signo da diferenca no discurso colonial - ¢ um modo de representagao
paradoxal: conota rigidez e ordem imutdvel como também desordem. Esta,
tratada como estratégia discursiva articulada pelo esteredtipo:

Do mesmo modo, o estereétipo, que é sua principal
estratégia discursiva, é uma forma de conhecimento e
identificagdo que vacila entre o que estd sempre “no
lugar”, ja conhecido, e algo que deve ser ansiosamente

repetido. (BHABHA, 2009, p. 117)
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Cabe pontuar que uma das leituras possiveis do instrumento de
estereotipacao de Bhabha passa, mais do que por um reducionismo
das complexidades de determinada coletividade, mas por um
equivocointerpretativo baseado naambivalénciado proprio discurso
e de sua relagao discriminatoria: (BHABHA,2009,p.117-118) E esse
processo de ambivaléncia, central para o esteredtipo [que] constrii uma teria do
discurso colonial. E o autor completa

Os efeitos discriminatérios do discurso do
colonialismo  cultural, por exemplo, nao
se referem simples ou unicamente a uma
“pessoa”, ou a uma discriminacdo entre a
cultura-mae e as culturas alienigenas. Produzida
através da estratégia da recusa, a referéncia da
discriminagdo ¢ sempre a um processo de cisao
como condi¢iao de sujeicdo: uma discriminagao
entre a cultura-mae e seus bastardos, o eu e seus
duplos, onde o traco do que é recusado nio é
reprimido, mas sim repetido como algo diferente
— uma muta¢ao, um hibrido. Essa forca parcial e
dupla é mais do que o mimético e menos do que
o simbodlico; ¢é ela que perturba a visibilidade
da presenca colonial e torna problematico o
reconhecimento de sua autoridade. Para serem
autorizadas, suas regras de reconhecimento
devem refletir o saber ou opinido consensual.

(BHABHA,2009,p.185)

A sujeicao decorrente da ambivaléncia do estere6tipo como
instrumento de dominac¢ao discursiva, implica em uma anula¢ao
do outro, ja que esta ambivaléncia, segundo Bauman (BAUMAN,
1999, p. 09) corresponde a possibilidade de conferir a um objeto on evento
mais de uma categoria, ¢ uma desordem especifica da linguagem, uma falha
da fungdao nomeadora (segregadora) que a linguagem deve desempenhar. A
ambivaléncia, articulagio propria das relacdes de dominagao
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e elemento fundamental ao termo bhabhiano da fixidez liga-se
também ao signo, a marca do estigma, dado por Bauman como:

O estigma é um produto cultural que proclama um
limite para a for¢a da cultura. Com o estigma a cultura
traca uma fronteira para o territério que considera sua
tarefa cultivar e circunscreve uma area que deve ser

deixada de lado (BAUMAN, 1999, p. 77).

A natureza das relagdes culturais envolvendo agentes nao
incluidos como nativos em determinado grupo social é a de
excluir e isolar este a/fer do trato relacional comum através dos
instrumentos de dominag¢ao ja mencionados, entretanto, Laurindo
Almeida, mesmo sendo um musico brasileito atuante ao meio
musical estadunidense, consegue ser aceito e circular no meio dos
principais musicos de seu tempo, sendo reconhecido também como
tal e produzindo uma musica que se distanciava do horizonte de
expectativas normativo ao jagz ou mesmo ao que se podia esperar,
pelo publico médio daquele pais, de um modelo de wzisica latina, e
que bem da verdade ainda se formava.

Decerto, é de se supor que pode ter havido um estranhamento
quanto a recepgao da série de albuns Bragilliance gravados e
langados em 1952 nos Estados Unidos. Isto se revela, por exemplo,
pelo alcance limitado no numero de tiragens dos discos realizado
por uma gravadora independente da costa oeste americana, a Pacific
Records. Além disto, ¢ importante frisar o repertorio abordado pelo
grupo que, de maneira transversal e um tanto inusitada, articula
materiais musicais de matrizes estranhas umas as outras. Este
fenémeno sera mais bem observado a seguir a partir do estudo
de caso de Blue Baido, reescritura realizada pelos musicos ja citados
sobre melodia de Luiz Gonzaga com letra de Humberto Teixeira
lancada em 1940.
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Blue Baido — ambivaléncias, performance e recepgio:

De antemao, é importante salientar que Almeida, ao chegar
aos Estados Unidos em 1946 depois de deixar o Brasil - muito
em fungao do fechamento dos Cassinos pelo general Dutra - nao
chegou a América com uma mao na frente e outra atras. O musico
ja havia construido um nefworking que ia desde musicos como
Carmen Miranda e o Bando da Lua, com os quais ja havia tocado,
a contatos com empresarios norte-americanos. Vale lembrar que,
conforme Ruy Castro (CASTRO, 20006), Laurindo assinava a autoria
de um bom numero de sambas e marchinhas, algumas gravadas
e cantadas pela propria Carmen com as quais fazia sucesso nos
EUA, e recebia royalties pot isto.

De Carmen, também se imagina que, do ponto de vista da
recepeao por parte dos musicos americanos - sendo pouco apropriado
generalizar uma imagem da musica brasileira para o publico médio
estadunidense a0 menos naquele momento - a carreira da cantora
tenha lancado elementos de identificacio da musica brasileira,
entretanto, estereotipadas por referenciais diversos de elementos
culturais deslocados de tudo o que vinha ao sul do Rio Bravo, co-
formativos de uma imagem /atina reducionista. Frisa-se que, ao
tempo das gravagoes de Bragilliance por Laurindo, Carmen Miranda
ainda figurava no cinema de Hollywood, nao mais com o furor
causado pela novidade de sua imagem construida durante a década
anterior, mas ¢ possivel afirmar que sua representagao ainda era
vivida ao publico americano.

Para a identificagao das sonoridades postas a2 mesa — neste caso
dos referenciais culturais destas sonoridades — delimita-se o campo
desta analise a determinados elementos qualitativos representados
nas interpretacdes dos musicos no fonograma mencionado. Estas
imagens sonoras podem ser melhor avaliadas a0 tomarmos o caso
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de Blue Baiao, tido aqui como uma reescritura da composicao de Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira lancada em 1940, tratado por Flavia
Vieira Pereira como uma pratica que (PEREIRA , 2011, p. 13):

[...] requer uma reflexdo nio apenas em relacao
aos problemas que a mudanga instrumental
produz como, a possibilidade de se preservar a
coeréncia e a proposta contidas na obra original,
40 mesmo tempo em que procura sua propria
identidade.

Esta dupla relagiao de simultaneidade entre um material musical
ja referenciado e o ineditismo e frescor de sua nova realizagao é
uma caracteristica nitida na mencionada gravagdao, onde nota-se
o tema original de Gonzaga preservado, mas, seguido por uma
secio de improvisos que caminha para uma estrutura de blues”,
sendo abandonada a estrutura inicial da musica, utilizando como
premissa a relacdo harmonica de acordes maiores com sétima
menor numa relagdo entre quartas, caracteristica presente tanto
na relacao harmoénica do baido quanto do biues. Essa relagao de
analogia de estruturas harmonicas pode ser enfatizada pelo fala de
Hermeto Pascoal (19306) ao ministrar uma oficina na Universidade
de Sonoma no estado americano da Califérnia no ano de 2015%,
onde o musico comenta: 16’°30”: “Tem muito a ver com o forrd,
forré tem muita influéncia do blues. Tem um baido do Luiz Gozaga,
Baiao da Garda que é um blues que ele faz”.

21 As secdes de improvisos no jazz dao-se o nome de chorus, definido da seguinte maneira por Mark
Gridley (GRIDLEY, 2012, p. 18): Quando um grupo toca um blues de 12 compassos, normalmente
a melodia ¢ tocada duas vezes. Os solistas improvisam por sobre a progressiao de acordes em seu
acompanhamento. Uma progressio complete de acordes por 12 compassos é chamado de um chorus
de blnes. Cada solista improvisa diversas vezes por sobre um chorus. Texto no original; “When a group
Pplays a 12-bar blues, the melody is usually played twice. Then the soloists improvise over the progression of chords in

i1s accomparni One complete 12-bar progression of chords is called a blues chorus. Each soloist usnally improvises
Jfor several choruses”.

22 O workshop esta disponivel pelo endereco eletronico: https:/ /www.youtube.com/watch?v=goj-
qX3-WdYw, publicado em 28 de marco de 2015.
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A curiosa afirmagdao do musico alagoano demonstra pontos
de aproximagao entre as praticas mencionadas e que, do mesmo
modo, podem ser aludidos aquilo que Almeida e Shank realizaram
ao gravar Blue Baidao dentro de uma perspectiva dialogal entre
praticas da musica brasileira - no caso especifico do bazio - e da
musica estadunidense de orientacao africana, encenadas a partir de
uma estética de jagz em seu formante de blues.

Outras possiveis relagoes de aproximagao e afastamento entre
as sonoridades mencionadas também foram objeto de analise
apresentado pelo etnomusicélogo Samuel Aratjo em palestra
proferida na Universidade Federal do Rio de Janeiro. Para o
autor, (ARAUJO, 2008) algumas das caracteristicas identitarias
desenvolvidas nas tradicbes musicais de orientacio africana nos
Estados Unidos e no Brasil se distinguem, inicialmente, pela
diferenca das origens populacionais que foram trasladadas durante
as diasporas africanas imigrantes nas Américas, que no caso do
Brasil, se caracterizariam por culturas provenientes da costa oeste
africana de paises como Angola, Congo e Republica Democratica
do Congo, diferentemente do que ocorrera nos Estados Unidos,
com a presenca de escravos de regides mais ao norte da mesma
por¢ao costeira, como aponta Corey Harris, durante palestra
realizada no mesmo evento ocorrido na cidade do Rio de Janeiro

Contemplando as culturas africanas anteriores
a passagem transatlintica, podemos falar de
lugares como os paises atuais da Guiné, Mali e
Senegal como exemplos significativos, uma vez
que sdo a base do que se conhece como cultura
Mande, compreendendo povos como os Malinke,
Mandingo e os Dioula, todos relacionados

por linguas e culturas possuindo muitos tragos
comuns entre si. (HARRIS, 2001, p. 174)
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Mesmo havendo claras distincdes entre os referenciais
musicais destacados, ha aspectos aproximativos relevantes as
suas abordagens. Para o entendimento das trocas culturais entre
estas matrizes, Samuel Araujo aponta a incidéncia de aspectos de
contrametria — referida pelo autor como ritmo relacional — além
dos acentos ritmicos nos segundo e quarto tempos de ritmos
pares:

Além dessa ideia de polirritmia ou ritmo
relacional, hd um outro aspecto ritmico que
também é comum a varias musicas das Américas,
podendo ser encontrado na mudsica norte-
americana, em especial no blues, no son cubano,
no calipso caribenho e também no samba.
Refiro-me ao que, dentro da teoria musical
europeia, chamarfamos de acentos ritmicos nos
tempos pares (i.e. 2° e 4°) de compassos binarios
e quaternarios. (ARAUJO, 2001, pp. 182-183)

Mesmo havendo distingdes interpretativas —entre  as
contrametrias do jagz e da musica brasileira, essas relagoes
contramétricas decerto também apresentam similaridades as quais
serviram de ponto de partida para que aqueles musicos pudessem
estabelecer um campo sonoro negociavel entre suas matrizes
musicais durante a sessao de gravagao de Blue Bazdo, mesmo que
estes cruzamentos nao tenham decorrido performativamente em
uma amalgama, um hibrido. Blue Bazio se configura como uma
bricolagens”’, um mosaico sonoro bipartido entre duas margens, sem

constituir um novo artefato ou pratica cultural™.

23 O termo bricolagem ¢ utilizado no sentido dado pelo Dicionario Novo Aurélio (p. 332): #rabalho on
conjunto de trabalhos mannais on de artesanato doméstico, dado o carater de artesania préprio do encontro
assinalado.
24 O termo artefato ¢ utilizado conforme definicao de Peter Burke em seu Hibridismo Cultural, como
resultado de um processo de hibridiza¢io, artefato este que aqui ¢ tratado mesmo em seu aspecto
intangfvel.
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A marcagao destas referéncias sao também assinaladas pelos
lugares ocupados por Almeida e Shank no grupo, demonstrando
funcées distintas e bem demarcadas, cabendo a Almeida dividir
a exposi¢ao do tema e harmonizar o solo, ficando o trecho de
improviso destinado exclusivamente a performance de Shank,
sendo que no caso de Blue Baido a exposi¢ao do tema, realizada
pelo violonista brasileiro, é aqui transcrita de maneira simplificada:

Fig. 1 - Exposicao da melodia de Bazdo realizada pelo violonista Laurindo
Almeida na gravacdo de Blue Baido.

Da passagem anteriormente destacada, salienta-se a
interpretacio do violonista sobre uma estruturagao ritmica
aproximativa a musica brasileira, numa perspectiva de compasso
binario onde o musico explora um fraseado referenciado,
certamente, na gravacio da performance realizada por Luiz
Gonzaga na década de 1940, com especial énfase a divisio das
sincopes caracteristicas, aspecto ritmico distintivo tanto do baiao
quanto de outras manifestacoes da musica popular no Brasil.

A segunda apresenta¢io do tema, ainda sobre uma estruturagao de
orientac¢ao ritmica de baido, ¢ realizada pelo saxofonista estadunidense,
que busca replicar as referéncias de Almeida em sua interpretagao
do tema, entretanto, incluindo pequenas altera¢cbes na divisdo e na
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abordagem de certos acentos que resultam em um fraseado distinto do
realizado pelo violonista, apontando para uma disposi¢ao a negociagao
interpretativa de seus habitus, de um sistema de transferéncias analdgicas de
esquenas, conforme Pierre Bourdieu, inseridos em um novo paradigma
musical ao qual esta assentado, como observado no exemplo a seguir,
representando a segunda exposicao do tema realizada, desta vez, pelo
saxofonista estadunidense:
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Fig. 2 - Segunda exposi¢dao do tema realizada pelo saxofonista Bud Shank.

A partir destes excertos, é possivel afirmar que em Blue Baido
ha a intencao dos musicos em dialogarem com os referenciais
musicais de ambas as matrizes (brasileira e estadunidense), seja
na exposi¢ao do tema — claramente relacionada ao tema original
de Gonzaga, ou, tal qual impresso na ritmica aplicada pelos
musicos no arranjo, proximo ao que seria uma marcha junina,
mas que se materializa de uma outra forma, menos caracteristica -
evidenciando as ambivaléncias do mimetismo desta outra faceta do
duplo, que agora se volta para a cultura dominante, mas também
experimentando a realizacdo de divisdes ritmicas ndo tio afeitas a
expectativa do universo da contrametria do jagz, como assinala o
inicio do segundo chorus improvisado do saxofonista:
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Fig; 3 - Trecho inicial do segundo ¢horus do improviso do saxofonista Bud
Shank sobre estrutura de blues em Blue Baido.

Neste trecho, tal qual assinalado na imagem, vé-se o uso de
sincopes que se aproximam de um entendimento mais relacionado
a matriz musical brasileira — ou mesmo caribenha - do que
propriamente do jazz, mesmo sendo evidente o acompanhamento
de baixo e bateria realizando o chamado walking bass, paradigma
ritmico estruturante do jazz. Nao que Shank abra mao da perspectiva
de fraseado jazzistico, pelo contrario, esta é a tonica interpretativa
do musico, a0 menos durante seu solo improvisado, entretanto, ha
a inser¢ao de elementos ritmicos nao previsiveis para este tipo de
realizacdao, como num acesso de reiteracao discursiva a elementos
expostos no tema da musica, ou, como tentativa conciliatéria dos
elementos musicais negociados, e ndo somente em suas matrizes
sonoras, mas antes da corporeidade e vocalizagio compartilhados por
estes agentes.

A este ambiente de reconverses cabe pontuar que, apesar
de nitidas referéncias ao jazg e a outros materiais derivados de
manifestagoes musicais de origem afro-americana — incluam-se af
as referéncias também a musica brasileira — nenhum dos musicos
envolvidos nas gravagoes de Bragilliance poderia ser identificado
como etnicamente negro, pelo contrario, todos sio musicos
brancos, sendo que apenas o baterista Chuck Flores era natural da
Califérnia, apesar daquele grupo de musicos serem identificados
mercadologicamente como pertencentes ao West Coast Jazz.
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Algumas questdes decorrem desta constatagdo, a primeira se
relaciona a propria identidade sonora do grupo de musicos que,
mesmo nao sendo negros, sio migrantes em seu pais — no caso
de Laurindo Almeida, imigrante — e expressam musicalmente
referenciais de suas culturas de origem, denotando ambientes
processuais hibridos de elementos diluidos nos limites movedigos
do nacional ja a borda da alta modernidade. Além disso, aspectos
estereotipicos vém novamente a tona, desta vez para delinear estilos
musicais relacionados ao jzzz, mas que, em esséncia, sao produto
de muitos encontros e articulagoes de complexos culturais que em
muito transcendem os reducionismos dos estigmas assinalados
pela industria cultural.

A originalidade de Bragilliance resiste como um dos elos de uma
cadeia processual em dire¢aio a moderna musica popular urbana
brasileira, pouco a pouco distinguida da designacao amorfa da
latin music. O entrecruzar destas praticas culturais pan-americanas
engendram a partir dai uma lingua franca derivada das didsporas
africanas e de outros encontros e embates do mundo transnacional
pos-colonial, ficando claros os esforcos em se estabelecer um
territorio sonoro possivel, traduzido na ambivaléncia dos significantes
culturais mediados por certos arquétipos musicais referenciados nas
articulacoes, neste caso, entre o blues e do baido.

Persistem ainda os aspectos da ambivaléncia identificados pelos
tracos miméticos ou discriminatérios referenciados na relagio entre
a cultura hegemonica e seus duplos, no caso, a musica brasileira,
que por mais que tivesse em Laurindo Almeida um mediador, seus
esforcos para uma performance aproximativa decorreram em um
encontro ainda sem um denominador comum, mas marcado por
friccoes e tensionamentos potencialmente aptos a construir um
cenario favoravel a alterar a recep¢ao de novos textos identificados

na renovagao do jagz — e de sua sobrevida - assim como na invengao
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de uma imagem da musica urbana brasileira destacada de sua
planificacao latina, mas nem por isso, isenta de esteredtipos.

Referéncias:

Audio:

ALMEIDA, Laurindo. Blue Baido. In: Bragilliance: featuring Bud Shank. EUA:
Wortld Pacific Records, 1952. Disco de Vinil.

Obras Gerais:

ARAUJO, Samuel. Relagdes musicais entre a Africa e as Américas no samba
carioca. Iz ARAUJO, Samuel; VAZ, Gaspar; CAMBRIA, Vincenzo, (org).
Misica em debate: perspectivas interdisciplinares. Rio de Janeiro, Mauad X: Faperj,
2008, p. 181-185.

BAUMAN, Zygmunt. Modernidade ¢ ambivaléncia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor. 1999.

BERLINER, Paul. Thinking in Jazz: the infinite art of improvisation. Estados
Unidos: The University of Chicago Press, 1994.

BHABHA, Homi K. O local da cultnra. 2 ed. Belo Horizonte: Editora UFMG. 2013.
ECO, Umberto. Obra aberta. Sao Panlo: Editora Perspectiva. 8 ed. 1997.

FRANCISCHINI, Alexandre. Laurindo Almeida: dos trilhos de Miracatu as
trilhas em Hollywood [online]. Sao Paulo: Editora UNESP; Sao Paulo: Cultura
Académica, 2009.

GRIDLEY, Mark C. Jazz styles: history and analysis. 11 ed. Nova Jersey, EUA:
Pearson Education, Inc. 2012.

HARRIS, Corey. Relagdes musicais entre a Africa e as Américas no blues dos
Estados Unidos In: ARAU]O, Samuel; VAZ, Gaspar; CAMBRIA, Vincenzo
(org.). Miisica em debate: perspectivas interdisciplinares. Rio de Janeiro, Mauad X:
Faperj, 2008. p. 171-179.

PEREIRA, Flavia Vieira. As Praticas de reelaboracao musical. Tese de Doutorado.
Eca, USP. 2011.

SAID, Edward. A Esfera do Humanismo Iz: Humanismo e critica democritica. Sao
Paulo: Companbia das Letras. 2007.

ZUMTHOR, Paul. Performance, recepeao, leitura. Sao Paulo: Cosac Naify. 2007.

74



DA IMPOSSIBILIDADE DE “NAO” SER
INTERDISCIPLINAR

Edilson Vicente de Lima®”

Introducao

Este capitulo originou-se da necessidade em refletir sobre
interdisciplinaridade. Confesso que em minha trajetéria como
musico e pesquisador, me dediquei muito pouco a esta questio,
pois sempre intui, ou pressenti, que nao havia especializagao que
nao dialogasse, de certo modo, com a complexidade do mundo
que nos rodeia e a riqueza de saberes que nos advém e nos desafia,
mesmo de um modo indireto.

Outro fator que talvez tenha adiado essa reflexdao foi que, ao
me lancar ao mundo da pos-graduagdo e pesquisa em musica,
adentrei a area de musicologia®® que abria, pelo menos para
mim, uma interface muito rica de possibilidades de pesquisa: ora
inclinada as questoes histéricas ou historiograficas (pesquisas em
arquivos, questdes conceituais e periodizagdes, além de trazer para
o centro da musicologia filiagbes importantes, como a historia
administrativa e econOmica, a historia das mentalidades, a histéria
cultural e social, a micro-historia, s6 apenas para citar algumas
tendéncias) ora mais centrada na produgao de trabalhos de teoria

musical e analise, mais voltada a questSes formais e estruturais®.

25 "Professor Associado da Universidade Federal de Ouro Preto, onde ocupa a cadeira de Musicologia.
Doutor em Musicologia pela Universidade de Sao Paulo — USP; Mestre em Musica e Bacharel em
Composicio e Regéncia pela Universidade Estadual Paulista — UNESP. E-mail; limedvi@gmail.com
26 A musicologia se emancipa entre o séculos XVIII e XIX a partir de um longo didlogo nio s6 a
historiografia, mas também com areas com a fisica acustica, a psicologia e antropologia (GROVE
Dictionary of Music and Musician, 2001.Verbete: Musicology).

27 GROVE Dictionary of Music and Musician, 2001.Verbete: Analisys.
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A musicologia também me aproximou de discussdes advindas
da area da linguistica, incluindo a semiologia de origem europeia
e a semidtica estadunidense e incrementou discussGes sobre a
linguagem musical, um tema muito rico e que aproxima filosofia,
linguistica e musical A filosofia da musica e a estética nunca
estiveram afastadas do centro das reflexdes musicologicas e deram
suporte historicos e, sobretudo, conceituais muito enriquecedores
para pesquisa em musica. Some-se a isto, discussoes relacionadas
a analises discursivas, etnicorraciais e de género que nao sé
atravessam nosso campo, mas o conformam.

Ja a Etnomusicologia®, outro grande campo disciplinar que da
suporte a reflexdo e a pesquisa em musica ha tempos, parece set, nos
dias atuais, um dos bastides de nossa reflexao: mais do que nunca,
a consciéncia do “outro”, ou, as relacoes de identidade e diferenca
no que tange a estada do ser humano no mundo, ou melhor, em
“mundos” possiveis, tornou-se na atualidade imprescindivel para
que construamos relagdes, onde a alteridade e a liberdade possam
ser encaradas de um modo horizontal e igualitario: as identidades
e diferengas nao podem mais ser encaradas como relagdes de
diferengas e desigualdades (BARROS, 2000), sobretudo em grupos
sociais, ou étnicos, diversos — mesmo que isso nao signifique um
isolamento, mas trocas enriquecedoras — ¢ nas /na/ riqueza das
produgoes simbolicas inimaginaveis que dai possam advir. Nesse
aspecto, acredito que a musicologia e a etnomusicologia tenham
que andar sempre de maos dadas, irmanadas, a fim de auxiliarem
uma constru¢do mais totalizadora do campo da musica; mesmo
levando em consideragao os conflitos conceituais e metodologicos
que as vezes separam e as vezes aproximam esses dois campos, tao
longe e tao perto.

Outro fator, este mais recente, seria minha relacio com
problemas epistemolégicos, ou filosoéficos, e cognitivos: adentrar a

28 GROVE Dictionary of Music and Musician, 2001. Verbete: Ethnomusicology.
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universidade e em curso de licenciatura me aproximou seguramente
dessas discussoes, mesmo que ainda esteja engatinhando. Nesse
sentido, estes dois campos (epistemologia e cogni¢ao) estao cada
vez mais dentro de minhas preocupagdes e tem me ajudado a dar
conta dessa complexidade que, por sua diversidade, nos desafia
constantemente. Portanto, para além de toda uma discussao sobre
o campo disciplinar ou “intradisciplinar” em musica, a breve
discussao que segue, ainda muito preliminar e quase ensaistica, tem
como objetivo me inserir, ou melhor, me auxiliar a compreender
minha prépria compreensao (desculpem a redundancia) no que
tange a questao da interdisciplinaridade.

Sinestesia e analogia

Se partirmos da discussao efetuada pelo filésofo Maurice
Merleau-Ponty desenvolvida em seu livro Fenomenologia da percepeao
(2018), onde discute a caracteristica sinestésica de percep¢ao em
relacdo a nossa experiéncia existencial, constata que o cérebro
humano nio ¢é especializado, mas relaciona, sempre, em uma
totalidade contextual complexa nossas percepcdes e aquelas
da realidade do mundo que nos é apresentada. Desta forma, ao
escutarmos, por exemplo, um som de contrabaixo tocado com arco,
mesmo que nunca tenhamos visto tal instrumento, imaginamos —
pela atrito do arco, pelas caracteristicas do som grave, pelo modo
como o som se propaga dentro de sua caixa de ressonancia... — que
se trata de um instrumento de grandes proporc¢oes. Pois, como
sintetizou Merleau-Ponty:

Meu corpo nio é apenas um objeto entre todos os
outros objetos, um complexo de qualidades entre
outros, ele é um objeto sensivel (sic) a todos os
outros, que ressoa para todos os sons, vibra para
todas as cores, e que fornece as palavras a sua
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Ou,

significacdo primordial através da maneira pela
qual ele as acolhe (MERLEAU-PONTY, 2008,
p. 317).

O brilho do ouro apresenta-nos sensivelmente
sua composicio homogénea, a cor embagada
da madeira apresenta-nos a sua composicdo
heterogénea. Os sentidos comunicam-se entre si
e abrem-se a estrutura das coisas. Vemos a rigidez
e a fragilidade do vidro e, quando ele se quebra
com um som ctistalino, este som ¢ trazido pelo
vidro visfvel. (MERLEAU-PONTY, 2008, p. 308)

E no trecho de minha preferéncia:

Vemos o peso de um bloco de ferro que se
afunda na areia, a fluidez da agua, a viscosidade
do mel. Da mesma maneira, no ruido de um
automovel ouco a dureza e a desigualdade dos
paralelepipedos, e com razio fala-se em um ruido
‘frouxo’, ‘embacado’ ou ‘seco’. (MERLEAU-
PONTY, 2008, p. 309)

Corroborando a ideia de Merleau-Ponty — de que nossa

percepgao do mundo funciona de modo sinestésico — Steven
Mithen, em A pré-historia da mente: uma busca das origens da arte, da
religiao e da ciéncia (2002), defende que a grande mudanca na estrutura
e funcionamento do cérebro humano se deu, ha aproximadamente
40.000 anos, quando mudangas anatomicas passam a permitir um
fluxo interno entre as sinapses que ligam o cérebro como um todo,
relacionando de modo analégico e fluido os conhecimentos, o
que denominou as quatro inteligéncias, quais sejam, a técnica, a
naturalista, a social e linguistica (MITHEN, 2002, p.248). Assim,
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[...] tanto o desenvolvimento como a evolugio
da mente humana passam (ou passaram) pela
mudanga que transforma uma série de dominios
cognitivos  relativamente  independentes
numa outra série onde as ideias, as formas
de pensamento e o conhecimento fluem
livtemente entre os dominios” (MITHEN,
2002, p. 251).

Se as afirmacdes acima estiverem corretas e se, de fato,
nosso cérebro funcionar desse modo, construimos conhecimento
relacionando analogicamente nossas varias capacidades cognitivas,
logo, efetuando aproximacdes de toda a sorte, por meio de relagoes
entre espaco, tempo, visao, audi¢ao, textura, imagem e som. Entao,
uma certa totalidade perceptivo-cognitiva parece estar prevista ja
no modo de funcionamento de nosso cérebro e, portanto, inerente
a maneira como atuamos como seres humanos e como nos
relacionamos com as coisas de mundo, incluindo as pessoas. E, se
seguirmos os passos de Merleau-Ponty, corpo e cérebro, parecem
funcionar de forma complementar, num amalgama perceptivo-
cognitivo, que relaciona mundo e sujeito, um nao existindo sem
0 outro, pois, “temos um campo perceptivo presente e atual, uma
superficie de contato como mundo ou perceptualmente enraizada
nele” MERLEAU-PONTY, 2018, p. 317). Assim

[...] meu corpo nido ¢ apena/s/ um objeto entre
todos os outros objetos, um complexo de
qualidades entre outros, ele é um objeto sensivel
a todos os outros, que ressoa para todos o0s
sons, vibra para todas as cores, e que fornece
as palavras a sua significacio primordial através
da maneira pela qual ele as acolhe (MERLEAU-
PONTY, 2018, p. 317).
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Desse modo, a percepgao e a producao de conhecimentos
(clentifico-artistico) ndo estao em polos oposto da existéncia
humana, pois, o cérebro esta no corpo, alids, o cérebro “é” corpo.
Destarte, nossa relacgio com o mundo, o mundo “possivel” que
alcancamos e com o qual nos relacionamos, é mediada pelo
corpo e por nossas percepcoes. Por outro lado, e corroborando
com nossa interpretagdo, a percep¢ao, sobretudo a partir de
estudos cognitivos atuais (cf. DAMASIO, 2015; MITEHN,
2002) e relacionados ao nosso modo de “ser-estar’” no mundo, as
nossas diversas performances ou nossos gestos performativos (cf.
GREINER, 2010; ZUNTHOR, 2014) muito pode contribuir para
que nos aceitemos como sujeitos ativos, ja no ato perceptivo. E
esse sentido que defende Christine Greiner (2010), ao comentar
Alain Berthoz ap6s a leitura de seu livro Le sens du monvement (2001),
quando afirma:

Ao contrario do que parecia consensual [a]o
senso comum, a percep¢ao niao é apenas uma
interpretacio de mensagens sensoriais, mas
uma simulacio interna da acdo, assim como,
uma antecipacdo das consequéncias da agao
(BERTHOZ, Apud GREINER, 2010, p. 72).

Ao citar Maurice Merleau-Ponty, Christine Greiner destaca
que um ato “perceptivo imaginativo”, ou, perceptivo “ativo”,
como eu o entendo, ja fora previsto nos escritos do filésofo acima
citados, portanto, “tornou-se plausivel afirmar hoje que perceber
ja ¢ um modo de agir” (GREINER, 2010, p. 72). E como sintetiza

a autora:

A percepe¢ao nao € algo que acontece para nos ou
em nés. B algo que fazemos. O que percebemos ¢
determinado pelo que fazemos, pelo que sabemos
como fazer ou estamos prontos para fazer. Essas
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nocoes siao sutilmente diferentes entre si, mas
intimamente relacionadas. (GREINER, 2010, p. 73)

Ainda assim, para que 0s processos cognitivos possam ocorrer
em sua plenitude e nos expressemos de um modo completo, somos
“guiados” por “mapas mentais” elaborados por nosso corpo —aqui
considerado como uma totalidade: corpo-cérebro — e que podem
ser “verdadeiros” ou “falsos”. (GREINER, 2010, p. 80), pois, nossa
relacao com o mundo exterior pode “simular’” padroes perceptivos
e emocionais que “nem sempre (...) tém origem no estado real do
corpo, mas sim no estado “real” dos mapas cerebrais que as regioes
somatosensitivas do cérebro constroem em cada momento. Trata-
se, mais uma vez, de um problema de representacao no “continunm
mente e corpo.” Em sintese: “torna-se cada vez mais claro que no
corpo, fic¢ao e verdade sao absolutamente reais. (GREINER, 2010,
p. 87-8). Dessa forma, seja atuar em um ato de fala enunciativo
ou atuar em um evento musical (cantando, tocando e dancando),
coloca todo nosso corpo, portanto nosso cérebro, em agao.

Porém, tenhamos sempre em mente: o siléncio reflexivo
também ¢ dialogico, pois, dialogamos com os varios sujeitos que nos
falam intimamente em um didlogo silente (cf. BAKHTIN, 2010) e,
muitas vezes, nossa quictude gestual, nossa falta de movimentos
exterior, demandam muito de nossa contensao corporal e articulam
emocOes que devemos guardar em nosso interior, mesmo que
naquele momento de concentra¢io e quietude, uma verdadeira
luta dramatica esteja ocorrendo de modo invisivel em nosso
interior e percorrendo todo nosso corpo. Desse modo, esse “nao-
expressar-nada” meio iogue ou taoista, revela em sua gestualidade
nula, inclusive em nossa inexpressao facial, nessa performance
do recolhimento, muito de nés mesmos e de nossa relacio com
o mundo circundante: na verdade, esse retirar-se estratégico, ¢ a

maxima a¢ao na inacio!
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Campo disciplinar e interdisciplinar: brevissimo excurso

Tudo leva a crer que um determinado campo disciplinar
ou campo do saber, é formado por acimulos, sedimentagoes
e contradi¢coes internas e externas, € s6 com o tempo fronteiras
podem ser definidas e estabilizadas, o que nao quer dizer que
suas fronteiras se fechem completamente. E como definiu José
d’Assuncao Barros,

[...] “todo “campo disciplinar”, seja qual ele for,
¢ historico, no sentido de que vai surgindo ou
comega a ser percebido como um novo campo
disciplinar em algum momento, e que depois
disso nao cessa de se atualizar, de se transformar,
de se redefinir, de ser percebido de novas
maneiras, de se afirmar com novas intensidades,
de se reinserir no ambito dos diversos campos
de produciao de conhecimento ou de praticas
especificas (BARROS, 2010, p. 207).

Em seu caminho em dire¢ao a uma emancipa¢ao, um campo
disciplinar ndo prescinde de um interesse comum com outros
campos, mas com o passar do tempo, constrdi suas singularidades,
podendo até mesmo surgir de “um desdobramento de um campo
disciplinar ja existente” (BARROS, 2010, p. 207). Evidentemente
que um método, ou metodologias, também serio de suma
importancia para a definicio dos limites de uma determinada
disciplina  (BARROS, 2010). Sendo assim, mesmo uma
singularidade estabelecida tradicionalmente e de modo longevo, o
campo “intradisciplinar”, nao prescinde de dialogos com outros
campos, seja para se auto afirmar ou estabelecer contradi¢oes e
distancias estratégicas.

Logo, mesmo um campo tradicional e bem estabelecido a
décadas ou séculos, como destacado precedentemente, mantém
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certa porosidade e estabelece didlogos a fim de poder se arejar e
reconstruir outros modos de compreensio, mesmo mantendo-
se dentro de seu proprio campo. Assim, “o conjunto de relagdes
capazes de unir, numa determinada época, as praticas discursivas
que dao lugar as figuras epistemoldgicas, as ciéncias, eventualmente
a sistemas formalizados” (FOUCAULT apud AGAMBEN, 2019,
p. 18), que campos disciplinares se tornam especificos.

De qualquer modo, parece que o ser humano em seu caminho
na producao de conhecimento, mesmo com a sofisticacio dos
sistemas especializados produzidos nos séculos passados e cada
vez mais aperfeicoados nesse come¢o de milénio, nao esqueceu
das porosidades e intersecées que podem ligar distintos campos
do saber. E, imagino, que ¢ justamente por esta caracteristica
que a construgao de interdisciplinaridade, ou cruzamentos entre
0s campos, possam ocotrer ¢ se perpetuar”. E mais uma vez nas
palavras de José d’Assuncao Barros

O contramovimento da interdisciplinaridade
sempre procurou e tem procurado dar conta
tanto das porosidades que existem entre os
diversos campos do saber (seu/s/ imbricamentos,
suas zonas de imperceptiveis deslizamentos
entre um e outro), como também representa, em
outros momentos, um anseio humanista que traz
consigo as recordacoes de um época em que 0s
sabetes nio estavam tdo divididos (BARROS,
2019, p. 27).

Na interdisciplinaridade busca-se, imagino, uma dialogicidade
entre pontos de contato onde cada campo possa “agir sobre
um sobre o outro além de permitir que a outra disciplina haja
sobre ela mesma” (BARROS, 2019, 36). Desta forma, a busca

29 Para uma discussdo mais abrangente, consultar: JAPIASSU, Hilton. Interdisciplinaridade e pato-
logia do saber. Rio de Janeiro: Imago Editora Lia, 1976.
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de interdisciplinaridade (e de intersecgdes analdgicas) a fim de
responder em conjunto — o que cada campo disciplinar ousaria
alcagaria de modo singular — ¢é assumir nossas inquietudes
intelectuais, ou artistica, e admitir que necessitamos de mais de
um campo disciplinar para dar conta de uma pesquisa e objeto de
estudo.

O paradigma analégico

Considerando, portanto, que uma das caracteristicas de
nosso cérebro é o processo sinestésico, ou seja, que ele niao ¢é
“especializado” e relaciona as coisas do mundo de modo analégico,
imagino (s6 imagino!l) que nossos conhecimentos especificos, ou
especializados, como por exemplo, o técnico, o linguistico, o social,
o natural e o 16gico interagem dentro de nossa “mente”, ou melhor
dizendo em todo nosso corpo, e efetuam trocas perceptivo-
cognitivas a fim de integrar-se em nossas atividades cotidianas,
seja na feitura de um quadro ou escultura, na elaboragao de um
composi¢ao musical e danga, e mesmo na elaboracido da escrita de
um texto, seja este poético ou dissertativo.

Seguindo nessa senda, Giorgio Agamben no livro Singatura
Rerum: sobre o miétodo (2019), no capitulo primeiro intitulado “O que
¢ um paradigma?”, defende que efetuamos “nossa” compreensio
também por “analogia”, logo por “alguma” relacio de semelhanca
ou paralelismos, que pode ser efetuada de muitos modos. Em sua
palavras, o “paradigma ¢ uma forma de conhecimento que nao ¢é
indutivo e nem dedutivo, mas analégico” (AGAMBEN, 2019, p. 41) e

[...] enquanto a indugdo procede do particular
para o universal e a dedugio do universal
para o particular, o que define o paradigma
[analégico| é uma terceira e paradoxal espécie,
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de movimento, que vai do particular para o
particular (AGAMBEN, 2019, p. 24)

Suspendendo, portanto, a “légica dicotomica”,

a analogia intervém nas dicotomias logicas
(patticular/universal; forma/conteddo;
legalidade/exemplaridade etc.) ndo para compd-
las numa sintese superior, mas para transforma-
las num campo de forca percorrido por tensoes
polares, em que, exatamente como acontece
num campo eletromagnético, elas perdem sua
identidade substancial” (AGAMBEN, 2019, p. 25)

Assim,

Nesse sentido a arqueologia®, é sempre uma
paradigmatologia, a capacidade de reconhecer e
articular paradigmas define o nivel do pesquisador
tanto quanto sua habilidade de examinar os
documentos de um arquivo. Em dltima analise, do
paradigma [anal6gico] depende a possibilidade de
produzir no interior do arquivo cronolégico, em si
inerte, aqueles plans de clivage [aquela brecha] (como
sao chamados pelos epistemodlogos franceses)
que s30 0s unicos que permitem torna-lo legfveis.
(AGAMBEN, 2019, p. 42)

Isto certamente influencia o0 modo como construimos os
campos ou areas de conhecimento, ou o que se entende por campo
disciplinar, ou disciplinas, seja esta a historia, a fisica, a medicina
ou a musica e inclusive relagoes interdisciplinares (BARROS, 2019).
Sendo assim, o modelo analdgico de funcionamento do cérebro —

30 Arqueologia ¢ o método para desvendar como o homem constrdi sua propria existéncia; Argueo-
logia serd uma busca pelo entendimento de como certos campos complexos do conhecimento; OU
“cuidado arqueoldgico, isto ¢, retroceder no préprio percurso até o ponto em que algo ficou obscuro
e nio tematizado” (AGAMBEM: 2019, p. 8).
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a “paixao analdgica” como definiu Steven Mithen, 2060, p. 251
— parece também ser um dos modos de produzir conhecimento
paradigmatico, seja em ciéncia ou arte, aproximando, nao sem
tensOes evidentemente, e ajudando nas relagdes de possiveis
similaridades.”

Acredito que a distribui¢ao de conhecimentos que o mundo
digitalizado atual nos proporciona (textos, audios e videos...), muito
pode nos ajudar em termos de acesso a uma vasta produgao, seja
em arte ou ciéncia. Porém, para elaborarmos respostas cognitivas-
emocionais conscientes, necessitamos de um tempo diferenciado
e mais alongado daquele praticado nas distribui¢cdes efetuadas na
“infosfera”. Nesse sentido, a “imposi¢ao da técnica” do mundo
digitalizado, pode se configurar “tanto como uma ameaga quanto
como uma provocag¢ao” (VATTIMO, 2007, p 23). A ameaga, como
definiu o filésofo Franco Berardi, seria que,-

Em condi¢coes de aceleracio e intensificacio
da infosfera, o tempo de elaboragdo cognitiva
se faz cada vez mais breve e restrito. Por isso,
a faculdade critica, como a capacidade de
discriminar o que ¢é verdadeiro do que ¢ falso,
fica confusa e obscurecida. Nao temos tempo
para analisar intelectualmente, nem para elaborar
emocionalmente (BERARDI, 2019).

De acordo com modo de proceder acima descrito, restaria a
nobs, os mortais analégicos, “baixar” (sem discriminar) do mundo
digitalizado blocos de informacdes e organiza-los como num

31 Por exemplo: onde se encontra a musica na organiza¢io de producio cientifica, portanto de co-
nhecimento, na tabela tradicional do CNPg? Na Grande Area Linguistica, Letras e Arte, localizado
na area das Artes e na subdrea de musica. Mas, em passados mais distantes, como a Idade Média,
a musica ja figurou entre as ciéncia exatas, juntamente Aritmética, Geometria e a Astronomia. Mas
adiante, entre os séculos XV e final do XVIII, aproximou-se de modo veemente da retérica e da
poética, sem perder sua relagao com a matematica, por exemplo (cf. FUBINI, Enrico. L estetica munsi-
cale dall’antichita al settecento. Torino: Piccola Biblioteca Einaudi, 1976)
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quebra-cabegas que possa, afinal, fazer ou nido algum sentido.
Mas, por outro lado, o que restaria de “nossa” produ¢io de
conhecimento, a0 nos apropriarmos, como numa esteira de
producio fordista-taylorista invertida®, os blocos de conhecimento
que nos advém do mundo digitalizado, ja que pode nos restar
pouco tempo, ou quase nenhum, para elaborarmos sinteses
criticas? Ou para desenvolvermos reflexdes que nos parecam ser
importantes a serem estendidas e reelaboradas e que demandariam
outra disposi¢ao reflexiva temporal?

Porém, nao podemos simplesmente atirar para tras de nossas
costas, ou simplesmente esquecer o projeto global de “organizacao
técnico-cientifico-economico do mundo”( VATTIMO, 2007, p.
25), pois esta planificacao técnica, ou digitalizada do mundo ¢, na
verdade, a consumagcao de parte da prépria histéria do ser humano
na terra: ou seja, a tentativa de se colocar no centro dominador de
todas as possibilidades de conhecimento por meio da planifica¢ao
técnica do proprio mundo.

Assim, o desafio (o grande desafiol) ao qual nao tenho
nenhuma pretensao em responder nesse momento, seria: ja que
somos diuturnamente desafiados pelo “dispor” cotidiano da
propria técnica que nos provoca, como podemos, ainda, produzir
conhecimentos respeitando nossas caracteristicas — “perceptivo-
cognitivo-analégicas — humanas e existenciais, sem descartar
as conquistas da “planificagao digitalizada” (o que chamarei de
“tecnicizagao” de nossa existéncia) sem nos ‘“recolocarmos” no
centro das agoes e na qualidade de “sujeitos fortes” e privilegiados
do conhecimento? Ou ainda: como poderemos nos relacionar,

32 Tomei a liberdade de criar essa metafora, o “fordismo-taylorismo invertido”, ja que nio coloco na
esteira minha contribuicdo a fim da construgao de um todo que nao domino; mas tenho a possibili-
dade de retirar, através dos downloads, “trechos” de informacées que, se forem utilizados de modo
irrefletido, nem sempre perfazem um todo; ou podem ser reunidos em uma composicao disforme,
um Frank Stein digital. Mas isso, somente se eu me deixar levar pelo ritmo temporal da infosfera e
subsumir em sua espacialidade e profundidade inexistentes de modo irrefletido, assujeitando-me.
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seja na vida cotidiana, na producao da arte ou na elaboragao de
conhecimento “cientifico” (que coloco entre aspas) sem agirmos
impensadamente por outputs-inputs cognitivos?

Talvez o “paradigma analégico”, como proposto por Giorgio
Agamben (2018) possa nos dar uma pista ja que, mesmo que ainda
nao tenhamos nos dado conta, o proprio cérebro em sua estrutura
de funcionamento age analogicamente (cf. MITHEN, 2002;
GREINER, 2010), e, para que possa haver uma “inter” disciplina,
faz-se necessario que encontremos analogias que “se-nos” movem
de “singularidades para singularidades”, efetuando um possivel
cruzamento entre o “‘sincronico e o diacronico”, e nao somente
por “dicotomias do geral e o particular” (AGAMBEN, 2018 p.
41). Logo, toda associagao parece operar (mesmo que de modo
nao consciente) de forma analdgica e, sem querer destruir a livre
associacao efetuada de modo mais descontraido, as combinacoes
malis aleatérias parecem sim trazer algo de uma de totalidade, ainda
que no nivel quase instantaneo do ato perceptivo e dentro de uma
paradigma analégico.

A musica como fronteira

De acordo com Steven Mithen (op. cit. 2002) em livro citado
nas linhas anteriores, A pré-histiria da mente..., o que denominamos
“arte”, ou a “explosao cultural” do ser humano, s6 foi possivel
quando “uma série de dominios cognitivos relativamente
independentes numa outra série de onde ideias, as formas de
pensamento e o conhecimento fluem livremente entre os dominios”
(MITHEN,2002, p. 251) diferentes do cérebro possibilitando a
“fluidez cognitiva e as origens da arte” (MITHEN,2002, p. 258) ou
a “paixdo pelo anal6gico”. Sendo assim, é a propria capacidade de
efetuar relagOes sinestésicas e analdgicas que possibilita nao sé a
arte, mas a elaboracio de conhecimentos de toda a sorte, inclusive

88



o cientifico. Desse modo, o campo disciplinar musical pode nos
possibilitar interfaces muito sugestivas, atuando como fronteiras
porosas na aproximacao de campo disciplinares distintos.

Em sua histéria, a musica foi inserida nas discussoes filosoficas
desde os tempos de Pitagoras adentrando as discussoes cosmoldgicas
(FUBINI, 1987) e persistindo como disciplina importante na Idade
Média compondo o Quadrivinm (musica, aritmética, arquitetura e
astronomia) dento das Artes Liberais (GROUT, 20006). Estudos
relacionados a arte poética e retérica, que também remontam a
Antiguidade Classica e persistem até o alvorecer do século XIX,
foram incorporados as concepgoes de producio e analise da musica
(CANO, 2000; BARTEL, 1997). E sem querer puxar a sardinha para
nossa brasa, discussoes no que concernem a relacao entre linguagem
e musica, unem campos como a linguistica, a antropologia, estudos
discursivos. E como sintetizou Kofi Agawu:

O contexto da musica sio muitos, provavelmente
infinitos. Musica assemelha-se ao mito, anima
rituais religiosos e facilita o movimento e
a danga. B um agente em drama musical e
atua como um catalisador, se nio como um
protagonista, em um filme e outras formas
de narrativa visual. A musica, pata realizar-se,
frequentemente ultrapassa fronteiras e parece
colocada singularmente entre as artes. Talvez, a
mais basica dessa associacao, todavia, seja por
sua aproximacio com a linguagem natural®

(AGAWU, 2009 , p. 15).

Também as pesquisas voltadas para a o campo da performance,
abre-nos uma _tremenda interface com psicologia, com os estudos

33 Musick contexts are many, probably infinite. Music r Jes myth, ani; s religions ritual, and facilitates
movement and dance. 1t is an agent in music drama and plays a catalytic if not constitutive role in film and other forms
of visual narrative. Music frequently transgresses borders and seems uniguely placed among the arts to do so. Perhaps
the most basic of these associations, however, is that between music and natural langnage (AGAWU, 2009, p. 15.).
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cognitivos, entre outros, além de colocar em questoes os sujeitos
sociais que participam, ou participaram, de determinada execucao
musical. Neste aspecto, local, gesto, publico, fazem parte de uma
totalidade indissociavel (ZUNTHOR, 2014). Ou como sintetizou
brilhantemente Martha Abreu, o complexo musica-danga-poesia
(ABREU, 1015), destacando a potencialidade desta articulacao na
musica negra e como se manifesta como um campo de resisténcias
desde os tempos abominaveis da escravidao colonial e novecentista
em territorio brasileiro. Em suas palavras, como”o campo musical
passou a expressat, talvez como em nenhum outro lugar, os impasses
e os conflitos sociais e politicos vividos no pés-aboli¢ao, entre o final
do século XIX e o inicio do XX”. (ABREU, 2015, p. 178).

Somente para rememorar, tenhamos em mente o texto de
Gianni Vattimo, A estrutura da revolugies artisticas (2007) citado nas
linhas precedentes que, também por injungdes de contiguidade — a
parte pela parte — desacata que o processo cientifico e o processo
de construgao artistico, ainda que nao trate diretamente da musica,
relacionam-se de modo analogo, guardando semelhangas formais
e estruturais. B sempre conservemos em nossa mente que Mikhail
Bakhtin utiliza-se do termo “polifonia” (o entrelagamento de vozes
e uma composi¢ao musical), como uma metafora, ou melhor, como
uma concepgao advinda do campo da musica para dar suporte a
seu conceito de dialogicidade (BAKHTIN, 2014). Destaco, para
finalizar esse topico, que o conceito de “acordes historiograficos”
(a simultaneidade de notas que ocorre em um instante musical)
de José d’Assuncao Barros também advém do campo da musica
e funciona como uma metafora a fim dar apoio a sua teoria
historiografica (BARROS, 2019). Observemos, ainda, que nos dois
ultimos casos — Bakhtin e Barros — ¢ a musica que da suporte para
elaboragdao de conceitos epistemologicos e se torna protagonista
para os dois autores ultrapassando fronteiras e adentrando a outros
campos.
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Conclusao

Sem nossas percepgoes e sentidos, nao falarfamos, pois nao
escutarfamos e, consequentemente, nao efetuarfamos as articulagoes
ritmico-melddicas dos sons. Alids, nao reconhecerfamos, sequet,
NO0ssos amigos mais proximos, pois, nao distinguirfamos o timbre
de suas vozes, e sem o sentido da visao niao reconheceriamos seus
rostos. Nao dangarfamos, pois, sem mediagao de nosso corpo e o
espaco, serfamos desengongados e andarfamos a nos chocar com
os objetos. De tal modo, sem a revolugao analégica do cérebro,
ressalto uma vez mais, sequer falarfamos e, consequentemente,
articularfamos uma lingua, um complexo grafico mais ou menos
organizado e produzirfamos arte ou outro tipo de conhecimento.

Por outro lado, sem a construcao de conhecimento, ou modos
de “nos” compreendermos no mundo, nao produzirfamos ideias
e, por conseguinte, nao as organizariamos e reorganizarfamos em
grupos, elaborando campos e areas que podem ser construidos e
reconstruidos, onde se formam, se conformam e ou se transformam
de acordo com os consensos e dissensos em épocas ou realidades
diversas, relacionados a lutas e interesses diversos.

Portanto, a capacidade analégica —associagao por algum tipo de
semelhanca — como caracteristica fundamental de funcionamento
do cérebro, associada ao conceito de paradigma como defendido
por Giorgio Agamben, ou seja, processo analbégico como “uma”
das bases para a constru¢io do conhecimento, incluindo nesse
“cadinho” a arte, abre ainda mais as vias que podem nos levar a
uma postura interdisciplinar. De qualquer modo, essa abertura para
o dialogo depende, também, de que nos olhemos e nos escutemos
de modo desierarquizado como sujeitos sociais e epistemoldgicos,
e que intercambiemos modos de viver e saber de um maneira
(mais) horizontal. Além disso, depende ainda, como alertou Gianni
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Vattimo e sem negarmos a tecnologia “como destino”, de que nao
sejamos subsumidos pelo modus operandi do mundo tecnicamente
planificado e nos salvaguardemos, a fim de ndo cairmos num
tecnicismo vazio: o da pura reproducio técnica do mundo, ou a
légica binaria do control-c/ control-v.

Ainda assim, faz-se necessario uma consciéncia “colossal”
para que nao nos reapropriemos dessa relacio ser-humano-técnica
e “nao” nos coloquemos, novamente, no centro como “o” sujeito
“forte” das certezas metafisicas e hierarquicamente construidas e
estabilizadas: “hay” que enfraquecer-se, sem perder a consciéncia
“jamais”! E, finalizando, embora nao tenha abordado diretamente
a questio da bricolagem, tema desta publicagao, creio que a
discussao que empreendi possa nos ajudar (ou pelo menos tem
me ajudado) a buscar relagdes de contiguidade, ou analdgicas,
na construcao de meu pensamento. E mesmo que este nao se
manifeste (conscientemente) bricoleur, pois sei que ainda preciso
me envolver intima e profundamente com este campo de estudo,
acredito que esta via (a bricolagem) seja para mim um caminho
sem volta.
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O URBANO ENQUANTO ESPACO SONORO
DE SOCIABILIDADES: SAO PEDRO DE
CALDAS AOS ACORDES DA BANDA SANTA

Introducgao

CECILIA

Isaias Gabriel Franco®™

Que éacidade? Como foi que comegou aexistit? Que
processos promove? Que fungbes desempenha?
Que finalidades preenche? Nao ha definicido que se
aplique sozinha a todas as suas manifestacdes nem
descricio isolada que cubra todas as transformacdes,
desde o nicleo social embtionatio até as complexas
formas de sua maturidade e a desintegracio
corporal da sua velhice. As origens da cidade sdo
obscuras, enterrada ou irrecuperavelmente apagada
uma grande parte de seu passado, e sdo dificeis
de pesar suas perspectivas futuras. (MUMFORD,
1998, p. 9)

De sua definicdo a sua construgiao e existéncia em si, uma

cidade pode ser entendida de diferentes maneiras. Um destas e

bastante interessante é vé-la como escrita:

E evidente o paralelismo que existe entre a
possibilidade de empilhar tijolos, definindo
formas geométricas, e agrupar letras, formando
palavras para representar sons e ideias. Desse

34 "Licenciado em Histéria ¢ pés-graduado do Curso de Especializagio Musica e Interdisciplinari-

dade da UFOP.
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modo, construir cidades significa também uma
forma de escrita. Na historia, os dois
fenémenos —escrita e cidade —ocorrem quase
que  simultaneamente, impulsionados pela
necessidade de memorizagao, medida e gestdo do
trabalho coletivo (ROLNIK, 1995, p. 15-16).

Mas antes de mais nada, antes inclusive de se entendé-la
como escrita, a cidade deve ser entendida como um espago, nao
apenas visivel, estavel e imediato, mas como uma cadeia de varios
elos que se sobrepoe, se misturam e recombinam. Um espago ¢
assim uma multidimensionalidade de vivéncias que continuamente
nos ultrapassam. De uma dimensio palpavel e fisica até uma
dimensao intangivel, mas praticada® sio muitas as sobreposicoes
que constituem os lugares, seus movimentos, suas sociabilidades,
suas brechas, suas regras bem como suas exce¢des. Até o caminhar
torna-se uma pratica criadora:

Antes compreendamos como alguns artistas |[..]
redescobriram no caminhar um ato primario de
transformacio simbdlica do territorio. Uma agdo
que ndo ¢ transformacio fisica do territério, mas um
atravessamento dele, um frequenta-lo sem necessidade
de deixar rastos permanentes, que age sobte o mundo
apenas superficialmente, mas que chega a dimensdes
ainda maiores [...]. (CARERI, 2018, p. 123)

Ha, assim, nos lugares, nao s6 pedras, tijolos, cimento, areia, mas
também afetos, desejos e elementos muitas vezes despercebidos,
do qual falaremos aqui apenas do som.

Uma definicao de som pela fisica, seria 0 de uma onda mecanica
em propagac¢ao. No entanto, este entendimento pode ir além: “O

35 Em suma, o espago ¢ um lugar praticado. Assim a rua geometricamente definida por um urbanismo
¢ transformada em espago pelos pedestres. Do mesmo modo, a leitura é o espago produzido pela
pratica do lugar constituido por um sistema de signos — um escrito (CERTEAU, 1994, p.202).
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som em sua dimensdo experiencial é algo dificil de se encontrar,
posto que esta sempre ali e aqui, dentro e fora, a0 mesmo tempo e
sempre” (NAKAHODO,2014,p. 13). Neste sentido, olhar, suscitar
e (re)elaborar qualquer sonoridade que seja, amalgama uma
dimensao de escuta articulada com experiéncia e espacialidade. Ou
seja, algo novo ¢é constituido aqui: Espagos tornam-se lugares, e
isto , “pela necessidade de um conceito que relaciona sua camada
fisica e invisivel a producao de sentido a partir da experiéncia
humana, a partir de um ponto de vista, ou ponto de escuta neste
contexto.” NAKAHODO, 2014, p. 13). Usando de um conceito
do campo tedérico musical, podemos falar também em paisagem
sonora: “uma paisagem sonora consiste em eventos ouvidos e nao
em objetos vistos” (SCHAFFER, 2001, p. 24). Falar de Sao Pedro
de Caldas e suas sonoridades torna-se assim um desafio.

1. Minas e as bandas

E importante no entanto que antes de prosseguirmos,
aloquemos a experiéncia sampretrina de musica em uma dinamica
maior que ja havia comegado ha tempos, com o advento da prépria

povoagao das Minas:

A musica europeia penetrou na regido das
Minas Gerals juntamente com as primeiras
entradas exploratérias, que buscavam metais
no interior da Colénia [..] a medida que os
bandeirantes avancavam pelo interior da Colonia,
e concomitantemente ao massacre indigena,
pequenas povoagoes iam nascendo. Possuindo
a colonizagdo portuguesa um carater fortemente
religioso, essa incipiente urbanizacio foi
acompanhada de inimeras cerimonias religiosas
celebradas com musica. (PFEFFER; LUNA,
2005, p. 34)
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Porém, dentro desta dinamica maior que é o campo musical
como um todo, ¢ imprescindivel que falemos particularmente
sobre as origens das bandas mineiras:

Em fins do século XVIII e inicio do XIX,
houve ainda outra forma de expressio da musica
profana mineira: as bandas. Sutrgidas nas cidades
consolidadas ao longo da Estrada Real , as bandas
substituem instrumentos de cordas pelos de sopro,
como clarinetes, trompetes, trombones e tubas.
Saem da cena violinos, violas, violoncelos, flautas,
fagotes e trompas. Mais 4gil que a musica sacra, a
musica das bandas ¢é executada nas pragas e coretos
das cidades, libertando-se, a0 menos em patte,
do jugo da Igreja. As quadrilhas e polcas caem
no gosto popular ¢ tém grande aceitagdo [...| As
bandas serviam as festas religiosas e aos politicos,
encanavam jovens e velho, ganharam a praga
publica e os quartéis. Todos paravam “pra ver a
banda passar. (PFEFFER; LUNA, 2005, p. 41-42)

Ou como bem escreveu o musicélogo Curt Lange:

Quiero hablarles de las bandas del interior del Brasil cuya
historia arranca de los tiempos coloniales en que miiltiples
organizaciones musicales se dedicaban al ejercicio de la
milsica religiosa, actnando al mismo tiempo en cortejos
fiinebres, casamientos, reuniones de solaz o como bandas
de regimiento. Si  bien, aparentemente, la intensa
actividad musical en los templos no tendria relacion con
las bandas, de su ejercicio y de su prictica surgieron
las actividades menores que be citado. Las bandas, tal
como nosotros las hemos visto y oido, representan, con su
tipico instrumental, parte de la expansion espiritnal en
el siglo XIX, en que la funcion de la Iglesia perdia su
Sfuerza aglutinadora de todos los dias a consecuencia de
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una infiltracion, no solo de ideas filosdficas renovadoras,
sino también de una proporcion cada veg mayor de milsica
profana. La formacion del concepto banda es propio de
ese periodo en que desaparecid el monopolio de los paises
madres (Espania y Portugal) y en que vinieron, con la
apertura de los puertos, instrumentos de viento procedentes
de Inglaterra, Alemania y Francia, de la misma manera
como fueron importados cada veg en mayor niimero, los
pianos. Con el cambio del sistema politico, mejor asentado
desde 1850 en adelante, los partidos tradicionales, el
liberal y el conservador, recurrian también a las bandas
para su propaganda en actos civicos, junto a los discursos
en las reuniones al aire libre o en locales cerrados, y
para festejar con grandes desfiles el triunfo eleccionario.
(CURT LANGE, 1997, p.?).

Compreendendo, desta forma, as bandas de musica mineiras
como uma expressao de sociabilidade, deve se também considerar
que elas portam em si uma dinamica prépria de historicidade,
transformando-se em conformidade aos periodos e sendo
ressignificadas em seus usos e expressOes. Buscarei interpretar,
através da Banda Santa Cecilia, algumas maneiras de habitar a
localidade da Vila de Sio Pedro sob a mediacao da musica, tendo
em vista a época, os sujeitos e as dinamicas sociais. Afinal,

[...] as bandas deixam de ser apenas um conjunto
musical para adquirirem as caracteristicas de uma
comunidade em toda a sua dindmica de relacio
humana. Desta forma, consideramos que tais
bandas podem ser vistas como um auténtico
lugar de “arquivo vivo”, pois ali encontramos
a possibilidade de “ler” uma pratica musical
relacionada a diferentes contextos. (COSTA,
2011, p. 240).

98



2. A Santa Cecilia e a vila de Sao Pedro de Caldas

Criado em 19 de abril de 1941 por iniciativa de Virgilio Ferreira
Franco, um fazendeiro da regiao de Caldas-MG, Sido Pedro de
Caldas era inicialmente uma pequena vila e s6 passaria a condi¢ao
de distrito de Caldas — MG em 1953%. Pequeno e pacato até os dias
de hoje, o lugarejo se iniciou a partir da fixa¢ao de um cruzeiro:

O vigario convida o povo do bairro dos Matos,
bem como dos Campos, da zona do Rio Pardo
e de todos os bairros circunvizinhos para as
grandes festas a serem realizadas no local da futura
povoagido cujo padroeiro serd o grande apostolo
Sdo Pedro. [...] No dia 19, as 8:30, chegara o nosso
operoso prefeito, Dr. Uriel de Resende Alvim, com
uma grande comitiva.|...| Apds a missa, bén¢io do
cruzeiro, que serd conduzido pelo povo ao local
da futura vila, em procissao [...| (gpud: ESCOLA
ESTADUAL JOSE FRANCO, 1995, p. 1).

Dali em diante passaria a adentrar lentamente nas l6gicas de
sociabilidade urbanas. Foi talvez pensando em aumentar a esfera
de sociabilidade na Vila, constituida até entio somente pelos
marcos de religiosidade e algumas casas, que em 1945, Virgilio
Ferreira Franco foi ao Distrito de Ipuitina.”” L4 segundo, registros
memoriais, “morava uma familia de musicos que dava aula na
escola daquela cidade” (FRANCO, 2008, p.1). De acordo com
outros relatos da época, Virgilio trouxe essa familia para habitar na
Vila de Sao Pedro de Caldas, em um prédio que tanto abrigava sua

36 “Criado pela lei N° 1039, de 12 de dezembro de 1953” (BARBOSA, 1995, p.326).

37 Distante aproximadamente 34 km de Caldas, o atual municipio de Ipufuna também teve suas ori-
gens ligadas ao latifindio do Capivari e a Manoel Indcio Franco e seus herdeiros. Com a abertura da
estrada de Ouro Fino a Cabo Verde, entre 1759 e 1778, a concessao de uma carta de sesmaria ao capi-
tio Bernardo José Simoes e a fundagio em 1891 de Santa Quitéria e Sio Jodo Batista, estabeleceram-se
as condi¢Ges para que se criasse a vila que daria origem a atual cidade mineira. B provavel que a busca
por professores em Ipuitna tenha se dado com base nos lacos de parentesco que ligavam familias de
ambos os lugares. Ver: FRANCO, Iputuna. Histdria da gente — Origem do povo — Memorias, s.d.
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residéncia como a nova escola de musica: “A familia era constituida
do casal senhor Francisco José e sua esposa Dona Maria, seus
filhos, Antonio musico, Jorge também musico e professor, Maria
Aparecida, a irma que s6 lecionava em sala primaria. E foi assim o
principio de tudo” (FRANCO, 2008, p. 1).

Trazidos os professores, logo chegaram os interessados em
aprender musica e, assim, participar da banda que entio seria
criada. Porém, os primeiros tempos foram dificeis, uma vez que
que algumas dessas pessoas sequer tinham a no¢ao de como
manusear um instrumento musical. Oswaldo Borges Franco, por
exemplo, conta em suas memorias algumas experiéncias nesse
periodo: “O Sr. Virgilio um dia, me convidou para fazer parte da
corporacao musical que queria formar [...] e eu fui. [...] Recebi as
primeiras licGes da musica, tendo assim a primeira nogao do que
¢ a musica propriamente dita, pois ¢ muito dificil no comego”
(FRANCO,2008, p. 1).

Fora o desafio do aprendizado inicial, os integrantes tinham
que lidar com varios outros problemas, entre os quais a falta de
instrumentos musicais. Isso porque, até entao, “os instrumentos
que tinham eram apenas o que a familia trouxe da cidade de
Ipuiuna” (FRANCO,2008, p. 1). A solugao para esse problema foi
encontrada na generosidade de alguns, que doaram o que faltava.
Outros percalgos também tiveram que ser enfrentados: depois de
obtidos os instrumentos, geralmente era necessario reforma-los,
devido ao seu estado precario. Isso, além de levar certo tempo,
exigia alguma técnica, sendo os reparos comumente promovidos
em Sio Paulo. A despeito disso, as aulas de musica prosseguiam.

A banda nao teve uma data de fundagiao propriamente dita
e sua criacdo nao foi noticiada em jornais ou outros meios de
divulgacio local. Ela foi surgindo aos poucos, brotando mais do
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aprendizado dos integrantes que participavam das aulas e dos
convites para apresentagoes. Assim, a Corpora¢ao Musical Santa
Cecilia de Sao Pedro de Caldas foi se formando aos poucos ao
longo dos anos 1940. A escolha do nome deveu-se provavelmente
20 fato da martir cristd Cecilia, uma nobre romana do século 11
ser a santa catdlica proclamada padroeira® dos musicos, como nos

relata um dos integrantes da banda: “Santa Cecilia é a padroeira
dos musicos, né?” (GARCIA FRANCO, 2019).

O som das valsas, sambas e outras composi¢oes executadas pela
Banda Santa Cecilia mostram-se fundamentais para se compreender
a constituicao do cotidiano de Sao Pedro de Caldas, isso por que eles
acompanharam os anos iniciais da Vila: a corporagdo era presenca
imprescindivel nas festas, leildes, partidas de futebol e procissoes.
Assim, tais sonoridades perpetuam-se nao pela materialidade sonora
— uma vez que ndos existem gravacdes feitas/arquivadas — mas no
campo da memoria, onde sio constantemente acessadas, reelaboradas
e reinventadas; permaneceram nas lembrangas de antigos moradores.

Assim, até hoje, no Distrito, as melodias da Santa Cecilia de Sao
Pedro sio mencionadas com nostalgia.”’ Dona Regina Graciana da
Silva, por exemplo, recordava-se da Banda: “[...] a gente ia apenas
para as festas e algumas festas perto de casa sempre acompanhada de
meus pais [...] Sempre nas festas de Sao Pedro e uma missa, a banda
de musica tocava. E no dia das maes, a banda tocava em homenagem
a todas as maes”. (SILVA, 2008, s.p.). Darcy Franco Faria também

evoca a Banda em uma memoria sobre as festas do padroeiro:

38 Santa Cecilia foi “nomeada [...] padrocira dos musicos em 1594, pelo papa Gregério XIII”
(ZWILLING, 2015, p. 147),

39 De forma similar, abordando a media¢io do radio, o seguinte excerto também explicita o pro-
cesso de criagdo do lugar através da sonoridade: “O meu ponto de partida ¢ a ideia de que o som
da radio cria uma “paisagem sonora” com textura dentro de casa, no interior da qual as pessoas se
deslocam e vivem as sua vida cotidiana (...) O som da radio pode ser usado como forma de preen-
cher o tempo e o espaco. Pode funcionar como um ponto de referéncia de memérias e sentimentos,
de outros lugares e épocas. Pode servir para ligar alguém ao presente. Pode ajudar a estabelecer e
manter identidades, e ¢ frequentemente usado como marcador temporal” (TACHI, 1998, p. 206).
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O que tenho de recordacdo das festas de Sao
Pedro mais antiga ¢ que para o leildo, além das
prendas que existem hoje como cartuchos, doces,
rocambole, frangos, leitoas também eram feitos
paes e roscas que eram guardados em balaios
e eram vendidos bem baratinhos ou mesmo
doados para as pessoas mais carentes.

A banda de musica tocava durante um bom
tempo da festa e o povo acompanhava cheio de
animacao. (FRANCO, Darcy, 2008)

Todos esses relatos indicam a importancia da Corporagao
Musical Santa Cecilia na vivéncia cotidiana do distrito de Sio
Pedro de Caldas, que tanto contribuiu para a vivéncia comunitaria
da populagao do lugarejo:

As bandas constituiram-se, muitas vezes,
como uma das Unicas manifestacdes culturais
das pequenas cidades interioranas. Podem ser
pequenas ou grandes e em diversos estilos,
como de fanfarra, marcial, de coreto, entre
outros. Independente da classificagdao, elas
estdo presentes Nos momentos sociais mais
importantes da cidade, sejam civis ou religiosos.
(COSTA, 2011, p. 242)

A Banda, assim, inegavelmente constituiu-se em fator de
sociabilidade local:

Vinculadas a diferentes momentos de uma
comunidade, as bandas de musica caracterizam-
se também por seu aspecto coletivo e integrador.
Essas sociedades musicais se apresentam como
lugares onde se articulam ideias e imagens, ritos
e praticas que exprimem a via escolhida pelo
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grupo para a sua inser¢ao na sociedade, melhor
dizendo, elas constroem espacos de sociabilidade,
afirmando uma determinada cultura e identidade.
Sdo conjuntos associados ao espaco publico,
ocupado por uma coletividade. Com elas, os
eventos publicos ganham um novo e poderoso
ingrediente, sendo este capaz de mobilizar uma
parcela significativa da populacao, despertando
sentimentos coletivos, pois as bandas estdo
presentes nos momentos mais importantes da
sociedade. (COSTA, 2011, p. 259)

A Santa Cecilia como pratica musical dos sujeitos ctriou
espacos e fomentou sociabilidades a partir de suas sonoridades,
estes chegam a ser dado incontornaveis e até 6bvios. Mas ¢é preciso
ir além, ¢ preciso assim pensar também o social a partir do sonoro
antes mesmo do musical criado pela Santa Cecilia. Quais os sons
dessa Sao Pedro de Caldas da década de 19402 Quem os produzia?
Tachos, panelas, passaros, burros, rezas, carros de boi, etc: sons de
“trilhas por onde s6 transitavam a pé ou em lombos de cavalos ou
burros, havendo dificuldades para passar os carros de boi” (Escola
Estadual José Franco, 1995, p. 1). Em resumo, trata-se de sons de
um ambiente rural, em grande parte ainda provinciano e arcaico.

E, considerando a area de localizagao — zona fronteirica a Sao
Paulo, estamos tratando dos sons especificos de uma tipologia de
vida interiorana brasileira, a do caipira.

A fixacdo generalizada do paulista ao solo, em
seguida ao fim dos ciclos bandeirantes, no século
XVIII, fez com que se espraiasse pela Capitania,
até os limites do povoamento [..] um lencol
de cultura caipira, com variagdes locais, que
abrangia partes das Capitanias de Minas, Goias ¢
mesmo Mato Grosso. Cultura ligada a formas de
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sociabilidade e de subsisténcia que se apoiavam,
por assim dizer, em solu¢cbes minimas, apenas
suficientes para manter a vida dos individuos e
a coesio dos bairros. (CANDIDO, 1982, p. 79)*

Sio Pedro, mesmo sendo uma vila, inicialmente portava légicas

de ordenamento preponderantemente do mundo rural, até mesmo

pela longa distancia a que estava alocada dos centros urbanos mais

proximos da época:

Se nos ativermos as manifestacoes realmente
integras de sociabilidade e cultura caipiras, o
isolamento deve ser entendido como fenémeno
referente ao grupo de vizinhanga, ndo ao
individuo ou, mesmo, a familia. Neste sentido,
porém, era bastante acentuado, ndo apenas sob o
aspecto geografico, mas cultural.

Com efeito, os contatos intergrupais podiam
ampliar a possibilidade de relagbes, mas
dificilmente significariam oportunidades para
experiéncias realmente novas, como a difusdo de
tragos. Por toda parte, as mesmas praticas festivas,
a mesma literatura oral, a mesma organizacio da
familia, os mesmos processos agricolas, 0 mesmo
equipamento material. (CANDIDO, 1982, p. 83)

Isso iria influenciar em demasia e a longo prazo a

constituicao inclusive sonora de Sao Pedro de Caldas: modas de

viola, folias de reis, conversas cotidianas, mugidos, o munjolo: tudo

adensava a malha sonora sampetrina. O mundo rural permaneceria

40 O texto citado de autoria de Anténio Candido, apesar de escrito originalmente me 1954, ainda

constitui se até a atualidade em referencial para quem discorre sobre a tipologia do Caipira: “inter-

pretagiao ampla da formagao social brasileira, que sublinha a importancia dos homens pobres do

campo desde a colonizacio. Aqueles que viveram as margens do latifindio, afirma e importan-
cia histérica decisiva.” (JACKSON, 2002, p.142)
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“ecoando” seus sons, mesmo quando novas sociabilidades e
civilidades urbanas comecam a aparecer:

E, dando sequéncia a formacio da Vila, logo veio
a construcdo da igreja. A comissdao, comandada
pelo entio Oscar José Franco, convocou todos
os fazendeiros, sitiantes que tinham carros de
boi para carregamentos de tijolos, madeiras para
andaimes e para travamento das paredes da igreja,
em construcio, tudo de uma sé vez [...] o que foi
muito bonito. (FRANCO, 2007, p. 2).

3. Entre sons e afetos

“Qual ¢é a relacio entre os homens e os sons de seu
ambiente e o que acontece quando esses sons se modificam?”
(SCHAFFER, 2001, p. 18). Esta pergunta ¢ importante, ¢ a partir
dela parte a observagdo da vila que vai tornando-se um espago
“multidimensional”; que aos poucos articula pelo transito e pelas
respectivas mutabilidades disso, as experiéncias, o fisico e o afetivo.
Tudo isso fermentado e ultrapassado pela propria sonoridade em
relagao com os corpos que por ela sao ultrapassados. Tratamos de
Sao Pedro nao como algo amorfo, mas sim como algo dinamico e
ainda vivo nas memorias e no imaginario das gera¢oes que foram
se seguindo

Podemos saber exatamente quantos edificios
foram construidos numa determinada area ao
longo de uma década ou qual foi o crescimento
da populagio, mas ndo sabemos dizer em
quantos decibéis o nivel de ruido ambiental
pode ter aumentado em um periodo de tempo
comparavel. Mais do que isso: os sons podem
ser alterados ou desaparecer e merecer apenas
parcos comentarios, mesmo que por parte do
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mais sensfvel dos historiadores. Assim, embora
possamos utilizar modernas técnicas de gravacio
no estudo das paisagens sonoras contemporaneas,
para fundamentar as perspectivas historicas
temos que nos voltar para o relato de testemunhas
auditivas da literatura e da mitologia, bem
como aos registros antropolégicos e historicos.
(SCHAFFER, 2001, p. 24)

Entdo podemos dizer inclusive que o que temos ¢ uma tessitura,
uma malha, uma “bricolagem”™ de afetagdes: espaciais, afetivas,
religiosas, imaginativas e neste caso, em especial, sonoras. Uma
combinatéria de sentidos que orientam a vida e o agir dos sujeitos.

Quando a Santa Cecilia aparece, sonoramente uma paisagem ja
estava em movimento.* Mas a Banda vai aos poucos sendo sorvida
e misturada aos sons do cotidiano, sendo presenca imprescindivel
em festas e outros eventos. Como inclusive ja foi mostrado
anteriormente:

O que tenho de recordacdo das festas de Sio
Pedro mais antigas é que para o leildo, além das
prendas que existem hoje como cartuchos, doces,
rocambole, frangos, leitoas, também eram feitos
paes e roscas que eram guardados em balaios
e eram vendidos bem baratinhos ou mesmo
doados para as pessoas mais carentes.

A banda de musica tocava durante um bom
tempo da festa e o povo acompanhava cheio de
animacio. (FRANCO, Darcy, 2008)

41 Embora transformado em conceito inicialmente por Lévi Strauss, a concep¢io que aqui uso é no
sentido atribuido por Michel de Certeau, que atribui a0 conceito uma inventividade a discursividade.
Ver: CERTEAU, 1994.

42 Uso aqui o conceito de palsagem /andxm/)e de tim Ingold Ver: BAILAO. André S. INGOLD,
Tim. Paisagem. Disponivel em: htt
out. 2019.

aisagem-tim-ingold Acesso em 11
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Como percebe-se, o unico acesso que temos a Banda hoje é
pelo viés memorial. Nas entrelinhas da memoria transcrita acima,
percebemos que “o sentido da audigao nao pode ser desligado da
vontade” (SCHAFFER, 2001, p. 29). Nem da vontade, nem dos
afetos e nem da realidade cincundante — sdo estes itens os formadores
de uma memoéria sonora. Ao se (re)memorar, inclusive uma certa
sonoridade, aciona-se a vontade e uma série de mecanismos da
psique humana, bem como fatores externos. Como bem postulou
Roland Barthes “ouvir ¢ um fenomeno fisiol6gico; escutar é um ato
psicolégico” (BARTHES, 1990, p. 217) . Sendo que

A tnica protecio para os ouvidos é um elaborado
mecanismo  psicolégico que filtra os  sons
indesejaveis, para se concentrar no que ¢ desejavel.
Os olhos apontam para fora, os ouvidos para
dentro. Eles absorvem informagdo. Wagner disse:
‘O homem voltado para o extetior apela para o
olho, o homem interiotizado, para o ouvido” O
ouvido ¢ também um orificio erético. Ouvir lindos
sons, por exemplo, os sons da musica, é como sentir
a lingua de um amante em nossos ouvidos. Assim,
por sua propria natureza, o ouvido requer que 0s
sons dispersos e confusos sejam interrompidos para
que ele possa concentrar-se naquilo que realmente
importa. (SCHAFFER, 2001, p. 29)

A Santa Cecilia importava, tanto que as memorias atestam-nos
muitas vezes o que primeiro foi uma escuta atenta:

[..] a gente ia apenas para as festas e algumas
festas perto de casa sempre acompanhada de
meus pais [...| Sempre nas festas de Sdo Pedro e
uma missa, a banda de musica tocava. E no dia
das mies, a banda tocava em homenagem a todas
as maes. (SILVA, 2008, s.p.)
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Imagina-se e rectia-se ad infinitum as experiéncias ao entorno
de algo. O som da Santa Cecilia foi desta dita escutado, ouvido,
re-elaborado, interpretado e guardado nas memorias dos sujeitos.
Registros memoriais, fotografias e velhas partituras sao os portais
de acesso a essa subcamada da realidade que me permitiram
suscitar e reavivar esse espago um pouco mais. A santa Cecilia esta
af nas memorias do sujeitos, cria e re-cria espagos, e é também re-
inventada. Nao mais toca no coreto ja ha tempos vazios da praca
Uriel Alvim em Sao Pedro de Caldas. Hoje ela faz sua apresentagiao
aqui nestas breves linhas de quem nunca a ouviu por si proptio,
mas que apenas a vislumbrou nas reminiscéncias muitas vezes
saudosas de conhecidos e parentes mais velhos o que foi aquele
espaco musical de sociabilidades.

Consideragdes finais

Ap6s longo tempo estudando as fontes memorialisticas
circulantes pelo Distrito de Sio Pedro de Caldas e, embora
procedendo a finalizagao deste estudo sobre a Banda Santa Cecilia,
ainda emergem varias possibilidades de interpretacaio advindas
de uma infinidade de pontos de vista a serem dissecados, o que
nao deixa de ser um convite a futuras e novas investigacoes sobre
a temadtica. Ja no que tange a este trabalho, algumas finalizagoes
fazem-se necessarias.

Este capitulo partiu de uma Banda, privilegiando dentro
do possivel, dadas as fontes, as expetiéncias de cunho sonoros/
sensitivos/musicais, o que permite-nos afirmar, assim, como
primeira conclusao do estudo desenvolvido, que as sonoridades
produzidas pela Banda imiscuiram-se as sociabilidades do lugarejo,
acrescendo-se ao leque bem mais amplo de sons e ruidos que
ja existiam previamente ao surgimento da mesma, advindos da

natureza e do cotidiano rural. Uma segunda conclusdo a guisa deste

108



mesmo estudo indica a criagdo de espagos sécio-culturais pelos
sons da Santa Cecilia, espagos estes co(re)criados infinitamente no
espaco da memoria dos sujeitos, que por motivos os mais distintos,
ainda recordam da corpora¢ao musical na tessitura de suas relagoes
com o lugar habitado, interligando assim a criagao da Vila de Sao
Pedro de Caldas a uma dimensao sonora- musical.

A construcao das sociabilidades de um espaco pode, desta
forma, ser reconstituidas pelos sons. Invisiveis e imateriais, tais
sonoridades (sons culturalmente entendidos) permanecem sendo
re-ordenadas. A santa Cecflia esta ai nas memorias do sujeitos,
cria e re-cria espagos, e ¢ também re-inventada. Nao mais toca no
coreto ja ha tempos vazio da praga Uriel Alvim em Sao Pedro de
Caldas. Hoje ela faz sua apresentagao aqui nestas breves linhas de
quem nunca a ouviu por si proprio, mas que apenas a vislumbrou
nas reminiscéncias muitas vezes saudosas de conhecidos e parentes
mais velhos o que foi aquele espago musical de sociabilidades.
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PAISAGENS HISTORICO-SONORAS DE
BENTO RODRIGUES, PARACATU DE BAIXO
E GESTEIRA

Mariana Bicalho Camelo”

Introdugao

Tudo aquilo que nés vemos, 0 que nossa visao
alcanca, é a paisagem. Esta pode ser definida
como o dominio do visfvel, aquilo que a vista
abarca. Nao ¢é formada apenas de volumes, mas
também de cores, movimentos, odores, sons etc.

(SANTOS, 1988, p. 21)

As areas do subdistrito de Bento Rodrigues (integrante do
distrito de Santa Rita Durio) e de Paracatu de Baixo (subdistrito de
Monsenhor Horta), ambas no municipio de Mariana, bem como
de Gesteira, situado no municipio de Barra Longa, estado de Minas
Gerais, foram atingidas no dia 5 de novembro de 2015 pela quebra
da barragem de Fundao. Esse acontecimento, que ja foi considerado
desastre,” tragédia,* catdstrofe® e até crime,* e seus impactos nos
ambitos econdémico, politico e, consequentemente, social, além de

43 Disponivel em: https://gl.globo.com/mg/minas-gerais/noticia/2019/01/25/ha-3-anos-rom-
pimento-de-barragem-de-mariana-causou-maior-desastre-ambiental-do-pais-e-matou-19-pessoas.
ghtml. Acesso em: 20 set. 2019.

44 Disponivel em  https://www.em.com.br/app/noticia/gerais/2019/09/14/interna_ge-
rais, 1085128 /novo-impasse-no-velho-bento.shtml . Acesso em: 20 set. 2019.

45 Disponivel em https://politica.estadao.com.br/blogs/fausto-macedo/mariana-uma-tragedia-
-anunciada/. Acesso em: 20 set. 2019.

46 Disponivel em http://www.pad.orgbr/apos-tres-anos-do-crime-atingidos-pelo-rompimento-da-
-barragem-da-samarco-realizam-marcha-de-mariana-vitoria/. Acesso em: 20 set. 2019.
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ambiental, implicam na necessidade da promogao de agoes voltadas
para o ressarcimento de tais localidades, compreendidas enquanto
espacos de identidades histérico-culturais.

Nesse sentido, tais operagoes podem ser entendidas também como
tentativas representacionais do espago. Elas englobam um respaldo de
informagoes que resguardam as caracteristicas dessas localidades. E,
por conseguinte, dialogam com a passagem do tempo, visto que o
enfoque do espago geografico, como resultado da conjugacao entre
sistemas de objetos e sistemas de acdes (SANTOS, 1988), permite
transitar do passado ao futuro, mediante a consideragao do presente.

Uma dessas ag¢Oes compensatorias consiste na pesquisa
aplicada coordenada pelos professores Virginia Buarque e Cesar
Maia Buscacio, da Universidade Federal de Ouro Preto, contando
com a minha participagao como bolsista de iniciagao cientifica. A
investigacao, iniciada em 2019, objetiva constituir uma cartografia
historico-sonora dessas trés localidades em uma periodicidade que
se estende do século XVIII ao XXI, com seus embates, mudancas,
espoliagoes, potencialidades. Almeja-se que esta cartografia, a
ser disponibilizada em plataforma digital, nao se limite a simples
ilustracao do panorama dos sons, fornecendo indica¢oes de como
as sonoridades sao constituidas pelos seres (humanos e thumanos),
na dinamica do tempo histérico, como, de forma concomitante,
incidem sobre as vivéncias desses setres, em suas inter-relacoes.

Neste esfor¢o analitico, alguns conceitos, com seus respectivos
embasamentos tedricos mostraram-se cruciais. O primeiro deles é
o de paisagem sonora, que pode ser remetido ao compositor e
musicologo canadense Murray Schafer. Este pesquisador define
paisagem sonora como qualquer campo de estudo acustico
(uma composi¢ao musical, um programa de radio, um ambiente
perpassado por sons naturais e aqueles criados pelos seres humanos
etc.). Por essa mesma perspectiva, a paisagem sonora
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[-..] comporta, inclusive, os enlaces estabelecidos
entre os sons do ambiente ¢ a musica de uma
época. Em paralelo, a paisagem sonora também
compreende o aporte tecnoldgico: assim, os sons
musicais podem incluir vibragdes provindas de
intrumentos, das vozes, dos arranjos e também
das tecnologias de captacio sonora e de mixagem
(lo-fi ou hi-fi, indices de reverberagio, controle de
canais, equalizacdo etc.). Desta maneira, a paisagem
sonora contemporanea implica na incorporagiao
de elementos culturais da modernidade, como a
aceleracdo do tempo e, de forma reciproca, suscita
novas sensibilidades audiveis, daquilo que possa ser
considerado como sons desejaveis ou indesejaveis.
(BUSCACIO, BUARQUE, 2019, mimeo).

Outro termo proposto por Schafer, em sua obra [ozes da

Tirania, seria marco sonoro, no qual:

Chamo de marcos sonoros os sons que estdo
em determinado lugar por muito tempo. Como
marcos da paisagem, eles definem seu carater
essencial, aquilo que a torna dnica. Assim como
ha associagdes que zelam pela preservacio de
matcos de uma paisagem, deveria haver entidades
dedicadas a preservacdo dos marcos sonoros.
No mundo de hoje, isso é mais importante do
que jamais foi, pois os marcos de uma paisagem
€ 0s marcos sonoros sio ancoras sensotiais
que ajudam as pessoas a se sentitem em casa,
em uma condi¢do em que as rapidas mudancas
tecnologicas podem fazer para que se sintam
como refugiados. (SCHAFER, 2019, p.132)

Assim, 0s matrcos sonoros que compoem o ambiente, uma
vez que apresentam capacidade de mediar relagdes entre sujeitos,
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podem ser entendidos enquanto produgdes sociais, e por tanto,
politicas. E, por isso, eles variam de acordo com a configuracio
geografica e historica de um lugar. No contexto das cidades
mineiras, alguns desses seriam a fauna, hidrografia, vegetacao e as
comunidades amerindias, por exemplo.

O gedgrafo Milton Santos também emprega o conceito de
paisagem para destacar a articulagio entre “[... | um conjunto
heterogéneo de formas naturais e artificiais; ¢ formada por fragoes
de ambas, seja quanto ao tamanho, volume, cor, utilidade, ou
por qualquer outro critério. A paisagem ¢ sempre heterogénea”.
(SANTOS, 1988, p. 23) Ademais, este renomado pesquisador
brasileiro igualmente ressalta a importancia do som na composi¢ao
da paisagem, sendo que ela ¢ interssubjetiva e faz parte do
imaginario social. Relacionar uma cidade a sua sonoridade implica,
portanto, em reafirmar a necessidade de descobrir a dimensao
histérica, social e ambiental dos sons urbanos na pratica de uma
escuta que possibilite o seu registro, num jogo entre movimentos,
velocidades, densidades, superficies.

Nao obstante, Milton Santos trabalha em sua obra Natureza
¢ espago a epistemologia da diferenciagao de espago e paisagem,
e como esta diferenga é consequéncia dos efeitos gerados pela
introducio do homem. A a¢ao humana, assim, (SANTOS, 2002)
inclui um retro-efeito de parte das coisas que ela prépria, agdo
humana, vivifica. A intencionalidade seria uma espécie de corredor
entre sujeito e objeto.

Desta forma, cabe a este a capitulo a tentativa de ilustrar e
descrever a importancia dos marcos sonoros relevantes para a
construgdao social das regides em questio. Considera-se que o
mapeamento desses fatores viabilize uma discussao acerca da
mudanga dos sons interligado a efemeridade e a passagem do tempo.
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1. Sonoridades da terra, da agua e do ar

As regides de mineragdo onde situavam-se os povoados de
Bento Rodrigues e Paracatu de Baixo e, posteriormente, iria surgir
a localidade de Gesteira, passaram a constar nos mapas a partir da
passagem do século XVII ao XVIII, apos terem sido alcangado
pelo sertanista paulista Joao de Melo, conforme registrado nas
Noticias do descobrimento das minas de Ouro Preto e dos governos politicos
nelas havidos, documento manuscrito datado aproximadamente de
1750, de autoria andénima, (OLIVEIRA, s. d.).*

@ T

2248

Fig. 1- “Mapa topografico e hidrografico da Capitania de Minas Gerais

47 Neste manusctito, integrante do Cédice Costa Matoso, a p. 246, o autor afirma: “Eu fiz quatro
viagens a estas Minas, em que gastei alguns trés anos pela dificuldade do caminho, e vim a ficar ca
em 1702..”. (apud OLIVEIRA, s. d.).

48 MAPPA topografico e idrografico da Capitania de Minas Geraes. — Hscala: [ca. 1:1 700 000]. —
[entre 1791 ¢ 1798]. — 1 mapa ms., color. 2 mao, nanquim; 75 x 67,3 cm. em folha 77,5 x 69 cm. — (Bi-
blioteca Nacional, Rio de Janeiro, BN-RJ). Disponivel em: http://objdigital.bn.br/acervo_digital/
div_cartografia/cart543208.htm. Acesso em: 21 out. 2019.
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Ha séculos, nesses mesmos espagos reverberam sonoridades
fundamentais, constituidas no ambiente da Serra do Espinhago.
Afinal, a geografia e o clima conferem sons fundamentais nativos
a paisagem sonora (SCHAFER, 2001, p. 40). Trata-se de uma
cordilheira® abrangendo uma faixa de aproximadamente 1.000
quilometros de comprimento, que atinge 732 metros de altitude
no distrito de Camargos, municipio de Mariana, e cerca de 400
metros em Campinas, outro subdistrito desta mesma cidade. Ela
¢ composta por grandes formagoes rochosas que datam da Era
Proterozdica, isto é, de 2,5 bilhoes de anos atras™. Por conseguinte,
dentre o leque de sons que historicamente ecoaram na regiao,
destacavam-se aqueles provindos da agua (chuva e rios), da
diversificada fauna, assim como do vento e das vozes amerindias.

Uma das sonoridades fundamentais mais marcantes dessa
regido era a do rio Gualaxo do Norte, situado a noroeste do
municipio de Mariana, com suas nascentes e 0s cOrregos que
nele desaguavam (RODRIGUES, 2012, p. 27). Seu leito flui a a
esquerda da Serra de Antonio Pereira, reunindo-se ao Ribeiro do
Carmo depois de um percurso de dez a quatorze léguas, conforme
descrito pelo mineralogista germanico Eschwege’ em 1815
(ESCHWEGE, 1979, V. 2, p. 12).

Ja sob um viés tedrico-conceitual, segundo Murray F. Schafer,

A 4gua nunca morre. Vive para sempre,
reencarnada como chuva, como riachos
murmurantes, como quedas d’agua e fontes, rios

49 Conjunto de serras.

50 Serra do Espinhaco em foco. Disponivel em: https://www2.ufmg.br/imagensdoconhecimento/

Areas/Ciencias-Exatas-e-da-Terra/Serra-do-Espinhaco-em-foco#cont. Acesso em: 5 de
outubro de 2019.
51 Ludwig von Eschwege (1755-1855), conhecido como Barao de Eschwege, era engenheiro, geé-

logo, mineralogista. Permaneceu no Brasil de 1810 a 1821 e escreveu cerca de 23 trabalhos. Veio a
convite de D. Jodo VI, que ja o conhecia por seus servicos mineraldgicos no Reino, a fim de estudar
a situagdo das riquezas minerais de Minas Gerais, além de melhorar suas explorages, técnicas e sua
legislagdo, cf. OLIVEIRA, s. d., p. 24-25.
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rodopiantes e profundos rios taciturnos. Um
riacho de montanha é um acorde de muitas notas
soando estereofonicamente pelo caminho do
ouvinte atento. [...] Quando um riacho salta numa
cascata de cem metros nas montanhas rochosas,
hd uma quietude tensa, quase apreensiva, seguida
de um excitamento ruidoso quando ele bate nas
rochas, 1a embaixo. [...] Os rios do mundo falam
suas proprias linguagens. (SCHAFER, 2001,
p. 37. Negrito da autora deste capitulo.)

2552

Fig. 2- “Paisagem Tropical com um rio em Minas Gerais

52 PAISAGEM Tropical com um tio em Minas Gerais. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte
e Cultura Brasileiras. Sio Paulo: Itat Cultural, 2021. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultu-
ral.org.br/obral6327/paisagem-tropical-com-um-tio-em-minas-gerais. Acesso em: 18 mar. 2021.
Verbete da Enciclopédia.
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Além disso, o leito do Rio Gualaxo do Norte mostrou-
se promissor para a exploracao aurifera. Dele foram extraidos
centenas de quilos de ouro durante a primeira década do século
XVIII, como apontou Antonil,” que a destacava entre os principais
garimpos mineiros deste periodo. Ainda sobre este periodo, Fabio
Henrique Viana, em sua tese A paisagen: sonora de 1ila Rica descreve
a crescente produgao de ouro na segunda metade do século
XVIII em Vila Rica como um ambiente urbano no auge de seu
desenvolvimento:

Da natureza, chamaria a atencdo o som das
aguas, sempre presente na Vila, desde a sua
origem. Proximo aos varios cursos d’agua que
se espremem entre a Serra de Ouro Preto e
a Serra do Itacolomi, surgiram os primeiros
arraiais que, mais tarde, constituiriam a Vila
Rica de Albuquerque. Ao som da correnteza
desses ribeiros, cedo se juntou o som vindo
da lavagem do cascalho, apanhado dos veios
d’agua e colocado em pratos de estanho ou
em bateias de madeira, a fim de se extrair o
ouro de aluvido. (VIANA, 2011, p. 29. Negrito
da autora desde capitulo.)

53 “André Joao Antonio Andreoni, mais conhecido como Antonil, foi um jesuita italiano nascido na
regiao de Lucca, Toscana. Formou-se em Direito pela Universidade de Perugia e aos dezoito anos
ingressou na Companhia de Jesus, em Roma. Chegou a Salvador, Brasil, no ano de 1681, onde veio a
falecer no ano de 1716. Em 1711, publicou em Lisboa a obra Cultura e Opuléncia do Brasil por suas
Drogas e Minas, onde apresentou descri¢oes detalhadas da economia colonial, como a produgio de
acucar, a criagio de gado e a escravidio na colénia. A Coroa portuguesa rapidamente confiscou a
edi¢io do livro, em parte devido aos relatos referentes a mineragio. Obra essencial para a compreen-
sdo da vida social e econoémica do Brasil colonia, s6 viria a luz em 1837, quando foi editada no Rio
de Janciro. Conforme verbete da Biblioteca Nacional, disponivel em: http://bndigital.bn.gov.br/
antonil/. Acesso em: 25 fev. 2020.
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Fig. 3 - RUGENDAS, Johann Moritz. Lavagem de ouro perto de Itacolomi, no
livro Viagem pitoresca através do Brasil, 1941.

Ja a figura 3, representada anteriormente, mostra momentos
vivenciados na minera¢ao de mina. Dessa forma, ¢ possivel vermos
a lavagem do ouro em bateias, e os couros de boi, que na época
tinham a utilidade de reter o ouro fino carregado pela agua. Assim
como ¢ ilustrado, dentro do rio, o material da galeria aberta sendo
retirado na rocha pelos faiscadores, para, logo em seguida, ser
ajuntado e quebrado pelos escravos. Em 1750, ainda se arrancava
“grosso cabedal” das lavras na localidade, principalmente na parte
alta onde os mineradores escavavam os montes (usando a técnica
do talho aberto), mineravam os penhascos e cortejavam o coragao
da terra (abrindo galerias). ICOMOS, 2019, p. 30)

Além disso, os acampamentos de mineradores na beira dos fios
foram importantes para a regido, uma vez que se consolidaram nos
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arraiais que deram origem a Vila Rica. A consequéncia direta disso
(VIANA, 2011) foi o distanciamento da exploracao do ouro nos cursos
d’agua, indo se instalar nos morros circunstantes. Assim, os sons da
mineracao foram ficando cada vez menos urbanos, restando apenas
o som das bateias dos faiscadores, que durante todo o século XVIII
continuou sendo familiar aos vilarriquenhos. Em desdobramento a
atividade mineiradora, o Gualaxo do Norte mostrou-se uma importante
via de transporte e otientacao geografica; todavia, apesar de uma vez
unido ao Ribeirdao do Carmo, vir a desaguar no Rio Doce, a partir desse
ponto teve sua navegacao proibida até o século XIX, pois a Coroa
Portuguesa temia que o rio fosse utilizado como rota para o contrabando

de ouro. (DIAS; LUZ; ASSUNCAO; GONGCALVES, p. 460)

A tentativa de descricio dos sons do passado, por meio da
iconografia disponivel é endossada por Schafer: “Toda pintura é
avivada de sons, percebermos que nao ha som na fracao de segundo
em que imagens pictoricas vivem. Porém o som pode ser sugerido
pelo movimento, e quanto maior for a sua variedade e energia, mais
ressonante a superficie pictorica se torna” (SCHAFER,2019, p.64).

3. Sonoridades dos animais

Os animais da regido de Mariana formam a sinfonia da
paisagem, tdo caracteristico quanto a lingua e os codigos. Sao
numerosas tais sonoridades: o canto da maritaca-verde, o pulo da
perereca, a voz do mico-estrela, e até mesmo o canto do sabia-
laranjeira definem o espago. O registro da fauna mineira aponta
para espécies até entdao inéditas para os primeiros pesquisadores,
visto que varios animais que viviam na regiao banhada pelo rio
Gualaxo do Norte eram antes desconhecidos na Europa.

Dessa maneira, o canto do sabid-laranjeira®, por exemplo,

apresenta como utilidade demarcar territorio e atrair a fémea no

54 Nome advindo do tupi que significa “aquele que reza muito”.
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acasalamento, uma vez em contato com o ambiente urbano, esse
animal ¢ citado em poesias brasileiras como o passaro que canta
na estacao do “amor”, sendo até considerado ave simbolo do
Brasil. A incorporagao humana neste contexto tem como fim a
“representacao’ dos sons fundamentais na pratica musical.

Acercada representagao do sons, em especial o som dos passaros,
Oiliam José em sua obra Os ndigenas de Minas Gerais, escreve sobre
as atividades musicais dos indios afirmando que as composi¢oes
musicais rudimentares existiam para o acompanhamento ou
marcacao de dangas e praticas ritualisticas. Sendo que o “fundo
onomatopatico” emergente das melodias minerindeas se constitufam
dos sons imitativos do cantos das aves, assim como o som dos
demais animais, do vento agitado e do arvoredo.

Fig. 5- DESCOURTILZ, Jean Théodore. Turdus rufiventer/ Coracina scutata. Rio
de Janeiro.

55 DESCOURTILZ, Jean Theddore. Turdus rufiventer/ Coracina scutata. Disponivel: https:/ /www.
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4. Sonoridades dos “cataguas”

O homem da nagio Brasil hoje, estd mais afastado
do amerindio que do japonés e do hingaro. O
elemento amerindio no populario brasileiro esta
psicologicamente assimilado e praticamente
ja quase nulo. Brasil ¢ uma nagao com normas
sociais, elementos raciais e limites geograficos. O
amerindio nao participa dessas coisas e mesmo
parando em nossa terra continua amerindio e
nao brasileiro. O que evidentemente nao destroi
nenhum dos nossos deveres com ele. S6 mesmo
depois de termos praticado os deveres globais
para temos pra com ele é que podemos exigir
dele a pratica de ser brasileiro (ANDRADE,
1962, p. 106).

A regidao das “Minas dos Cataguases”, denominada mais a
frente como estado de Minas Gerais, foi o territério onde residiam
as tribos indigenas pertencentes ao grupo g¢ ou fapuia, na qual a
grande matriz étnica seria classificada como a mistura de caraibas
com #upis, ou até mesmo, grupos de descendéncia dos blocos
botocudos. A macro regidao que abrange as fronteiras de Minas
e Sao Paulo, regido do Vale do Parafba, eram dominadas pelos
Cataguas ou Catauas (RIBEIRO, 2008, p. 44), que espalharam-se
por todo vale do Rio Grande.

E estimado pela FUNAT (Fundacio Nacional do Indio) que no
periodo anterior ao colonial, as populagdes indigenas no interior
do pafs chegavam a 1.000.000 de habitantes, enquanto a soma total
dos grupos indigenas atingiam 3.000.000%. Porém, o inicio das
constantes expedicoes dos imigrantes nos territorios brasileiros

brasilianaiconografica.art.br/obras/18768/turdus-rufiventer-coracina-scutata. Acesso em: 04 set.
2019. Iconografia em dominio publico.

56 Disponivel em: http://www.funai.gov.br/index.php/indios-no-brasil/quem-sao:. Acesso em: 29
set. 2019.
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levou a0 movimento for¢ado de migragao, seja por deslocamento,
desterritorializagao, escravidao e fugas, fazendo com que assim,
os minerindios se deslocassem para o centro e o extremo oeste
de Minas Gerais. “Entre os grupos indigenas afetados com a
acao colonizadora na regido Vale Paraibana, podemos destacar os
Puris, Coroados, Aratfs, Coropos, Caxaxenes, Tupinaki” ALVES;
FERREIRA; OLIVEIRA, 2018, p. 1).

As agbes migratorias e de resisténcia resultam nas sonoridades
que constituem a identidade desses individuos, como em suas
armas: o som dos arcos do botocudos de madeira do tronco da
palmeira bregjaiiba, tendo, porém, corda de fibras gravati (JOSE,
1965), por exemplo; os gritos de guerra, assim como a musica
ritualistica perante nascimento, casamento, proclamagao do novo
cacique ou de um jovem guerreiro, inicio da puberdade de uma
jovem e vitéria sobre inimigos e os dialetos, que neste caso, sa0 em
sua maioria do tronco lingufstico Macro-Jé. Assim,

Os povos amerindios remetem a aquisicio dos
seus repertorios graficos e musicais a encontros
realizados com diferentes agentes que fazem
parte de seus coletivos [...| Em outras palavras,
sa0 coisas do mundo, estao ai, materialmente, e
nao sio a expressio, impalpavel, do desejo e da
subjetividade humana. (TUNGY, 2015, p. 324)

A ineficiéncia em descrever a cultura desses individuos remete a
forma na qual o conhecimento desses eram repassados e valorizado
na conjuntura social brasileira®’. Consequentemente, a imagem que
se tem da musica indigena, ideia exposta na obra de Rosangela
Tugny (2015), se restringe ao campo “folclérico”, ao mesmo tempo
que “A experiéncia de certos regimes estéticos da arte consiste numa

57 Cf. NAKASHIMA; ALBUQUERQUE, 2011, p. 182: “Os povos indigenas vém construindo o
discurso da diferenca étnica com base na reelaboracio de simbolos e tradi¢oes culturais, sendo que
muitas delas foram apropriadas da colonizacao e reinterpretadas segundo a perspectiva indigena”.
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resisténcia radical a necessidade capitalista de suprimir a ociosidade,
o livre-jogo e a estética do cotidiano em proveito da produtividade”.
E, assim, a criacdo amerindia é capaz de invocar um novo vinculo
com a matéria sensivel, reconhecendo suas alteridades.

Ademais, essa cosmologia contrapoe-se a noc¢ao de criagao
artistica humanocéntrica, ocidental, onde o humano age sobre os
materiais e a cultura age sobre a natureza, a uma nogao de escuta,
a amerindia, que se situa em outra regiao de sociabilidade, onde
os humanos nao sio os unicos agentes que modificam o
espago em que vivem, onde a fonte da subjetividade nio esta
no sujeito, mas fora dele”. (TUGNY, 2015, p. 324. Negrito da
autora deste capitulo.)

Na regido de Bento Rodrigues, Paracatu de Baixo e Gesteira,
a presenga dos blocos botocudos e cataguas compoem o ambiente,
e ¢ imprescindivel conceber os grupos indigenas que habitavam o
distrito de Mariana como uma camada importante na constitui¢ao
da memoria dessas areas, uma vez que em Minas Gerais localizam
os mais antigos fosseis humanos achados no continente americano.
Recordar o processo linguistico e musicologico dos indios, inclusive
durante escravidao e a repressao no século XVIII, ¢ uma forma de
ilustrar a historicidade sonora do territorio, assim como reafirmar
as manifestagoes de resisténcia amerindia. Porquanto, o siléncio
total (neste caso entendido enquanto apagamento) ¢ a rejeicao da
personalidade humana. (SCHAFER, 2001)

Consideragdes finais

O entrecruzamento de fatores naturais e sociais, interligado, por
sua vez, a temporalidade, conduz simultaneamente a permanéncia
ou a efemeridade dos sons fundamentais e dos marcos sonoros da
localidade. A contamina¢ao da 4agua do rio Gualaxo do Norte com
a quebra da barragem de Fundao é um exemplo disto. Este evento
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resultou no soterramento das nascentes e, consequentemente, na
morte de milhares de peixes, implicando também na migracao da
populagao das regides afetadas e, por fim, no desuso do rio. Por tanto,
0 espago retrata suas alteridades. A imersao condizente a interpretagao
de um lugar, pode ser compreendida na defini¢ao de Milton Santos
(2002) onde, na verdade, paisagem e espaco sao sempre uma forma
de palimpsesto, mediante acumulagées. E, assim, rever e analisar seus
componentes ¢ também rever e analisar os embates atuais.
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LA INDEPENDENCIA NACIONAL
EN EL JUEGO ARTISTICO. POSIBLES
APROXIMACIONES A LA OBRA
INTERVENCION SONORA SOBRE EL 9/7

Leticia Molinar?®”

Introduccion

Pensar las expresiones musicales como parte del entramado
de las propuestas artisticas multimediales en el espacio publico
trae a la memoria los debates siempre vigentes en torno al grado
de referencialidad de la obra sonora, a las posibles atribuciones
desde las escuchas del perceptor en cada momento y lugar, a la
utilizacién de los recursos sonoros evocativos y a su estrecha
relacién historico-cultural, entre otros cuestionamientos posibles.
De esta forma, ante la ausencia de univocidad en la interpretacion,
pareciera que la elusiéon fuera una caracteristica intrinseca de la
organizacién sonora que toma diversas formas y sentidos segin
las asignaciones construidas en cada presentacion; sin embargo,
existe un juego mas sutil y a la vez mas complejo en el cual las
herramientas compositivas agregan al analisis discursivo otro
angulo para la lectura de las creencias y apropiaciones sociales y
politicas de la musica de arte actual. Asi, una suerte de estética
de la elusion, en tanto representacion que se propone soslayar su
motivacién, atraviesa aspectos de la vida y el arte, a la vez uniendo
y confrontando cuestiones de la ética, la estética, la politica,
la sociedad, la cultura. Desde este enfoque y dentro del amplio

58 "Magister, Universidad Nacional del Sur, Bahia Blanca, Argentina. E-mail: molinarileticia60@
gmail.com.
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espectro de las propuestas del arte contemporaneo, diversas
experiencias que asumen formatos complejos multidisciplinares
despiertan el interés y la mirada critica; una de ellas es la Intervenciin
Sonora sobre e/ 9/7 de 2013.

1. Acerca de la obra

1.1. Presentacion

Intervencion Sonora sobre el 9/ 7 es una obra realizada por encargo
del Instituto Cultural de Bahia Blanca en 2013 para el acto oficial del
dfa de la Declaracion de la Independencia. La musica es co-autoria
de los maestros Leandro Mantifian y Ricardo de Armas mientras
que el texto es creaciéon del poeta Fernando Mantifian; para su
ejecucion fueron necesarios ocho instrumentistas (un cantante,
cuatro intérpretes de instrumentos de bronce y tres percusionistas),
un intérprete electroacustico, un grupo motoquero y un chofer de
autobomba; la direccion estuvo a cargo de los compositores quienes
la definen como “una intervencion- performance- concierto
sonoro sobre el dia de la independencia nacional”. Si bien en los
actos patrios, en tanto parte de los rituales de la vida socio-politica
de una comunidad, se suele escuchar un repertorio patriético y
discursos mas o menos actualizados, quien se acerco en esta ocasion
se encontré con una propuesta creativa que mostré una original
seleccion y mezcla de materiales, sonoridades, personajes y textos
vinculados con la independencia y su historia. El factor sorpresa
esta presente desde el comienzo y resulta inimaginable anticipar su
desarrollo pues la obra desafia a encontrar las relaciones omitidas,
los recorridos sugeridos, las huellas que dejaron los eventos
politicos y sociales de nuestra historia en conexién con el ideal de
independencia desde el formato de una “intervencion publica”. A
decir de Ricardo de Armas (2015) este formato es
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[...] una accién con una finalidad estética y
conceptual... que tiene la intencién de influir en
el ritmo de la ciudad y devolver al arte su espacio
de accion esencial y lugar de pertenencia... La
idea no es un oyente o un espectador pasivo,
sino que se busca un complice que disfrute de lo
inhabitual en un espacio marcadamente regulado
y reglamentado.

1.2. Descripcion

Segtn la partitura-guién, la obra de unos dieciséis minutos
tiene dos partes de igual duracién y en cada una de ellas se propone
el andlisis de cuatro secciones. La plantilla instrumental orquestal
requiere de instrumentos de bronce (una trompeta en do, dos
trombones dzvisi y una tuba) y un set de percusion (cuatro platillos
suspendidos y un tambor redoblante, campanas tubulares y cuatro
tom toms, un platillo suspendido y dos bombos), los instrumentistas
deben improvisar siguiendo pautas graficas y ejecutar leyendo sus
partituras; a ellos se agrega musica electronica, un intérprete con
megafono que cumple la doble funcién de relator y cantante (tenor)
y sonadores y llamadores distribuidos en los arboles circundantes y
accionados por la brisa. Para su estreno se eligié un espacio abierto
del parque urbano que se transformo en escenario y los interesados
asi como los paseantes ocasionales fueron el publico. Se convocéd
a un grupo de motoqueros quienes en los momentos solicitados,
debfan desplazarse en circulos con bocinazos, arranques y aceleres.
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1.3. Desarrollo

La intervencion comenzo con el rugir de los motores y bocinas
de las motos que, una vez acallados, dieron paso a la musica
electrénica de sonidos iterados de burbujas, cuerdas y sonadores
junto con la pulsacién de relojes que aumentaba la intensidad;
luego irrumpe el tema “Fiebre de Sabado por la Noche” (1977,
Bee Gees) sobre el cual se escucha un fragmento del primer discurso
del entonces presidente de facto, Gral J. R. Videla (30/03/19706).

131



A continuacién, y a una sefal de tres impulsiones electronicas
graves, los intérpretes que se encontraban en silencio distribuidos
por el area comenzaron a improvisar utilizando recursos como
glissandy, micronos, multifénicos y secuencias de alturas mientras
se desplazaban entre el publico cuando, a otra indicacién sonora,
callaron y se dirigieron al escenario. Luego la banda electronica
junto con improvisacion instrumental acompafiaron la voz del
actor personificando a un activista quien declamaba, con voz
serena y firme y megafono en mano, citas de proceres argentinos
y latinoamericanos de principios del s.XIX (M. Moreno, J. de San
Martin, S. Bolivar y M. Belgrano). Una vez finalizado el discurso,
el activista invitd a los presentes a congregarse en el centro de
la acciéon para escuchar la grabaciéon del comienzo del tercer
movimiento de la Sinfonfa N°2 en Do Mayor op.61 (1846, Adagio
expressivo) de R. Schumann superpuesta al registro de fragmentos
de discursos pronunciados desde el balcon de la Casa Rosada: Evita
(1952), Perén (1974) y el Dr. Raul Alfonsin (1985). El tenor, cual
pregonero o feriante cierra esta primera parte invitando a todos
a reunirse con frases del Gral San Martin: “la independencia de
América es irrevocable”...“vengan, vengan amadores del pueblo
americano” entre otras; luego de ocho implosiones y una breve
pausa, concluyé sombrio con una sentencia de Evita: “nuestra
patria dejara de ser colonia o la bandera flameara sobre sus ruinas”.

Para la segunda parte de la obra — instrumental — los musicos
y el director con sus atriles se ubicaron en el centro escénico; la
sonoridad general es muy fuerte, las texturas tienen variada densidad
y los zempi y la distribucion de eventos son fluidos. La primera
seccion, a cargo de la sirena del autobomba y de la percusion, tiene
caracter bélico, despliega férmulas ritmicas en contrapunto que
pasan de una linea instrumental a otra entrelazando los timbres; en
las siguientes secciones los grupos ritmicos a cargo de la percusion
se escuchan repetidos e imitados. En el ultimo compas de esta
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seccion queda resonando el conjunto sonoro (¢/uster) de platillos y
campanas tubulares superpuesto al inicio del pedal electroacustico
que conduce a la segunda secciéon. En esta fraccion central se
incorporan los vientos de bronce que yuxtaponen sus bloques
sonoros con el pedal alternando cuatro secuencias.

Luego de una pausa continua la musica ahora en movimiento
andante y zp oppreso en el cual los bronces y la percusion se suman
progresivamente y producen una sonoridad de tension creciente
gracias al aumento y disminucién de las duraciones y la ritmica; es
el acompafiamiento para la melodia del tenor cuyo texto se refiere
al rey de Espafia, al gobierno inglés y a los Estados Unidos. Los
platillos y las campanas cierran seguidos de musica electroacustica
que enlaza y continua en la siguiente secciéon donde velocidad e
intensidad se mantienen pero cambia el caracter: ahora es una
marcha, agil y firme, que recupera la textura y el material melédico
de la seccién anterior con mucha presencia de la percusion
para desembocar en un juego polifénico entre los bronces que
acompafian el recitado del tenor cuya proclama se refiere a la
protesta conocida como “el cordobazo” (1969).

A continuaciéon la percusion vuelve a llamar la atencién y
acompafia el texto que advierte que “no nos olvidamos de las
islas” porque “Las Malvinas son Latinoamericanas”. Con mayor
vehemencia y musica fortisima, el texto cita frases de N. Kirchner,
en el discurso de asuncion a la presidencia (25/05/2003) y concluye
con el rugir de las motos. A modo de coda, sobre pedal y c/uster de
campanas tubulares se recitan las tres ultimas frases del discurso de
la expresidenta Cristina Fernandez pronunciadas a doscientos afios
de la Revolucion de Mayo: “Sepamos que la independencia no se
consigue de una vez y para siempre”.
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2. Realizacion de la obra

2.1. Gestion

Es importante tener en cuenta que las expresiones artisticas
multimediales requieren de una fuerte presencia mediadora,
de un accionar previo y de fondos destinados a posibilitar su
concrecion para que promotores, hacedores y admiradores pongan
de manifiesto la realizacién grupal y la convocatoria colectiva.
Cuando tales propuestas surgen a pedido de los estamentos
gubernamentales, se disefian y concretan mediante el compromiso
de las decisiones politicas de participacion social; de tal modo, la
accesibilidad a los medios y materiales corre por cuenta de una
gestion de politica cultural. Hay acuerdo en considerar la politica
cultural como el conjunto de dispositivos, recursos e intervenciones
de organismos estatales puestos a disposicion de la comunidad
para satisfacer sus necesidades culturales compartidas, es decir,
sus intereses vinculados al tiempo libre, al desarrollo simbdlico,
creativo y expresivo, al crecimiento social (Canclini, N; E. Harvey;
E. Ferniandez Prado; M. Sanz Garcia; UNESCO, entre otros
autores consultados). Las politicas culturales ciudadanas accionan
en acuerdo con el proyecto politico de los municipios por lo cual se
convierten en una plataforma de visibilizacion, un espacio donde
es posible compartir presencias y experiencias, actores y obras. Al
respecto, el filésofo L. Rozitchner advierte que “la cultura creadora
tiene necesariamente que contrariar” no puede ser recortada por
la politica “la cultura sin ser apolitica no puede quedar sujeta a
los limites de la politica” (2004, p. 7). Ranciere (2005%) acuerda
con este enfoque pues no deja la estética en el comodo lugar de
la autoridad para establecer valores, sino que entiende que hoy el
arte exige un reposicionamiento estético ligando las obras, no ya
con sus creadores, sino con la mirada y el pensamiento del otro
cualquiera que las reconoce como tal.
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La gestién cultural se propone la circulacion de productos
culturales y su libre acceso al publico, el encuentro presencial con
las expresiones creativas, la experiencia artistica ni mediada ni
virtualizada sino un cara a cara con la obra y los creadores; estas
posibilidades se ajustan a un publico con actitud participativa si
bien, segin el musicélogo E Buch (2010), no es posible relacionar
un grupo social especifico con una determinada forma de arte.
El ensayista J. M. Prada considera que a partir de establecer una
relacién  dialdgica, se lograria “convertir la experiencia estética en
una experiencia de interacciéon social” (2003, p. 20).

2.2. Vinculaciones politicas

Para el tedrico del arte N. Bourriaud (2008) en la experiencia
de encuentro que propone el arte contemporaneo se desarrolla
un proyecto politico o cultural que pone en relacién a gestores,
creadores y publico; por lo tanto, lo define como un arte relacional, es
decir, “un arte que tomarfa como horizonte tedrico la esfera de las
interacciones humanas y su contexto social, mas que la afirmacién
de un espacio simbodlico autonomo y privado” (1998, p. 13). Una
instancia dinamica en la que se comparte conocimiento y accion
y que el poeta y performer B. Ferrando (2007) denomina “ética”,
es también una oportunidad que tiene la sociedad de reconocerse,
de wverse reflejada segin el socidlogo E.Griner (2002). Ranciere
entiende que “la eficacia estética es la eficacia de una distancia y de
una neutralizacion” (2010, p. 58) y su principio es el desacuerdo
entre las motivaciones del artista, la obra y las posibles lecturas
del espectador; es la distancia estética donde se produce el efecto
politico, donde tienen lugar las ambigiiedades e inquietudes artisticas
entre la presentacion y sus interpretaciones. Se hace referencia a un
hacer inteligente, que apela a los modos de comprender de un sujeto
y su comunidad en los que “arte y politica se sostienen una a la otra
como formas de disenso.” (2010, p. 61).
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Ya en la relacion entre la musica y la politica, y mas
proplamente en expresiones puramente sonoras instrumentales
o electroacusticas, el debate se enriquece con la historiadora S.
Herrera Ortega quien avecina los ambitos politico y musical
al considerar que la musica “es un lenguaje que comunica y da
sentido a la vida subjetiva y colectiva de las personas” en tanto
que entiende “la politica como el sistema de redes con las que el
ser humano se relaciona socialmente” (2011, p. 46). Sin embargo,
¢Qué posibilidad existe de vincular estas dos areas de la vida
humana? ;Es posible pensar relaciones sostenibles entre musica
y politica? El investigador M. Tufré (2010) opina que si por
tratarse de dos campos de practicas y producciones simbolicas
diferentes; los musicélogos N. Harnoncourt (2010) y C. Dalhaus
(1997) y el tedrico R.Williams (1988) acuerdan en una diferencia
que consideran sustancial entre ambos dominios: los hechos
politicos y sociales forman irremediablemente parte del pasado, en
cambio la obra musical o de arte en general es presencia repetible
en un presente especifico. Dicha especificidad temporal aporta
otra reflexién en lo que se refiere a la asignacion y vigencia de los
significados: el filosofo Jean P. Sartre opind que el caracter politico
de la musica, fruto de una interpretacion politica que de ella se haga,
se transforma, evoluciona o se pierde conforme pasan los afios (en
Sanchez Vazquez, 2011). Para el director A. Alonso (2012) esta
idea de transformacion afecta tanto a la obra como a los sucesos
en tanto ambos son reformulados a la luz de las nuevas busquedas
estéticas y sociales que haran caducar las formas existentes y surgir
nuevos modos de expresion acordes al espiritu de la época.

Entonces ges posible que el vinculo entre musica y politica
se fortalezca en tanto relacion mdltiple, renovada y cambiante?
Una primera respuesta la encontramos en el filésofo T. Adorno
(2006) quien establece como premisas de estas consideraciones la
calidad artistica de la obra y su caracter colectivo inmanente: es ese
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el terreno desde el cual el compositor cumple con su labor social.
El socidlogo A. Hennion (2002) proyecta este enfoque inmanente
hacia el entorno donde se desarrolla la obra y donde se produce
la atribucion obligada de sentido; en ello acuerda Buch (2010) al
considerar que cualquier opinién es ya una toma de posicion en
estas relaciones artistico-politicas. Ya a mediados del s. XX en
su visita a Chile, el compositor y activista politico Luiggi Nono
manifesto que los musicos debian participar de las transformaciones
sociales con un conocimiento profundo de las mismas y ahondar
en las posibilidades que brinda la cultura para asignarle una nueva
funcién acorde a los tiempos (en Raposo Martin, 2011).

3. Las formas del arte
3.1. Arte y sociedad

Podria afirmarse que los cambios sociales y las adaptaciones de
la cultura van acompanados de procesos semejantes en el campo
creativo. La tendencia a la elaboracién de propuestas artisticas
complejas da cuenta de una agitacion en el mundo del arte,
tanto en la mirada interna de la permeabilidad y fragmentacion
disciplinar como en el planteamiento de otras formas de expresion
e integracion de las nuevas problematicas que vinculan autor-obra-
publico y de donde surgen proyectos inacabados o en constante
transformacion. Estas caracteristicas comunes a tan diversas
manifestaciones artisticas son la expresion de una cierta semejanza
que subyace, un “principio de organizacion que permite identificar
una suerte de “estética social” en palabras del semidlogo O.
Calabrese (1989). En el proceso de integracion, Ferrando reconoce
que cada practica artistica cede parte de si, son fragmentos que se
unen y multiplican las posibilidades de reconocerse e intervenir en
la obra, fragmentos que diseflan una forma dinamica y cambiante,
una “unidad estructural que imita un mundo” (Bourriaud, 2008,
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p. 139), que provoca encuentros. Algunos de los formatos mas
recientes de estas practicas suelen incluirse bajo la denominacion
de “artes de accion”, que Alonso define como “un neologismo
que permite englobar diferentes tipos de producciones estéticas
que pueden implicar tanto la actividad del artista como la de
espectadores-participantes” (2011, p. 2).

La performance y la intervencién integran el grupo de
expresiones artisticas presentes en el arte argentino desde mediados
del s XX; desde entonces estas formas han tenido creciente relevancia
en la escena artistica, se han enriquecido con otras disciplinas
audiovisuales, han impulsado los circuitos en espacios alternativos,
se han transformado y resignificado en la concrecién de proyectos
colectivos en espacios publicos y han estado en estrecha vinculacion
con sucesos de la politica nacional. El realizador M. Liut (2008)
recuerda que hasta las décadas del 60 y ’70 en la Argentina el espacio
publico era destinado principalmente a la politica y no al arte, por
entonces este era considerado una practica autbnoma que transitaba
del estudio-taller a las instituciones para exhibicion. A rafz de estas
transformaciones, las ciudades comenzaron a ser el escenario de las
artes de accion, proyectos que se gestan, circulan y pasan a formar
parte de su memoria. La especialista D. Taylor (2007) refuerza esta
idea cuando sostiene que “las performances funcionan como actos
vitales de transferencia, transmitiendo saber social, memoria, y
sentido de identidad a través de acciones reiteradas”; se trata de una
puesta en escena que suele presentarse incorporada a otras practicas.
Ferrando diferencia la performance de otras artes de representacion
o expresion escénica porque en ella el cuerpo del performer define en su
accionar el espacio y el tiempo virtuales en los que se desenvuelve; es
una accion en sf misma efimera y que plantea sus propios términos
de existencia pues solo perdura mediante un registro audiovisual. En
cambio en la intervencion hay una multiplicidad de expresiones que
pueden ser duraderas o efimeras:
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Toda intervencién artistica tiene un objetivo:
puede ser aumentar la conciencia social frente a un
determinado hecho, exponer realidades diferentes,
demostrar que se puede hacer mucho con poco,
romper con la cotidianidad y hacer reaccionar a las
personas, etc. IES-ABYLA, 2017).

Edificios, calles y parques intervenidos con objetos; estaciones,
plazas y escalinatas ocupadas por esculturas; propuestas de intervencion
que pueden adaptarse a diferentes lugares o pensadas para un “sitio
especifico”, participativas o cerradas, sorpresivas o programadas.
Algunas expresiones de la musica y el arte sonoro se incorporaron a
las artes de accion dando lugar a las esculturas e instalaciones sonoras,
conciertos de ciudades y experiencias abiertas de sonorizacion. En
dicha integracién musical, Alonso observa que se da “un avance de
lo visual acompafiado por la evolucion de los aspectos abstractos
en las composiciones musicales” (2012, p. 5), un equilibrio a través
del desarrollo de cierta teatralidad en la musica que ¢l considera una
necesidad para que el espectador pueda comprometerse con la obra.
En sintesis, se trata de obras entendidas como propuestas abiertas,
construcciones sonoras o multimediales que convocan a la repregunta,
a la interpretacion mdaltiple, a la intervencion; expresiones que, lejos
del lugar marginal y apacible del ocio y lo bello, interrumpen en la
vida y exigen, perturban, conmocionan al perceptor; son vivencias del
arte que buscan crear una alianza con su publico y son experiencias
creativas gestadas como interaccion, a sabiendas de su incompletud y
de sus impensadas posibilidades.

4. El lenguaje

4.1. La ironia

El comienzo de dicha alianza publico-obra se encuentra en

los modos de decir de la obra, en como selecciona y organiza
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los eventos en el discurso que quiere comunicar al momento de
definir la forma, retorica, topicos y recursos estilisticos que dan
cuenta de una cierta pertenencia estética. La tendencia a desdibujar
el espacio, quebrar la temporalidad, desarticular una cierta logica
comunicacional y frustrar las expectativas al respecto, son rasgos
que confluyen en una evasion, en una estética elusiva o de la
ambigtiedad. La elusiéon hace tolerable lo que no lo es, permite
decir y comunicar cosas que de otro modo caetfan en lo inefable,
en lo no dicho: la elusién de lo ineludible. La historiadora C.Pardo
Salgado coloca al musico en el lugar del artifice de las expectativas
del oyente ya que tiene el poder de crear zonas de mayor tension o
“territorios de distensioén que aligeran la musica”, tanto a través de
la sorpresa que desencadena el humor o la risa, como a través del
desvio de las anticipaciones o presupuestos del oyente en el caso
de la ironfa. Esta autora sostiene que la ironfa y el humor tienen
una parte de elementos en comun que, en el caso de la musica, se
coloca en el limite entre lo que es considerado parte del discurso
propiamente musical dentro de un estilo y aquello que traspasa esa
caracterizacion; se trata de una tension que ademas interrumpe la
corriente sentimental que propone la obra al oyente, “abre una
brecha en el simbolismo lentamente forjado entre la musica y el
sentimiento” (2005, p. 186).

Es posible recorrer una historia de la ironfa musical ligada
al humor que se expresa en ciertas maneras de una crisis formal
como son las féormulas ritmicas, esquemas repetitivos, sorpresas
y rupturas formales, imitaciones o transgresiones sintacticas
e interpolaciones y hasta el uso mas reciente de collages y
citas. Adorno entiende que la ruptura de la coherencia formal
por cualquiera de estos recursos es la expresion musical de un
quiebre de sentido en el discurso, una sorpresa, una distraccion,
una llamada a la atencion ya “que es precisamente en la distancia
de la exteriorizacién y la intencién donde la ironfa se confirma
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tacitamente...una ironfa constitutiva de la forma” (2011, p.
340). Existe acuerdo entre los autores citados en que el maximo
desarrollo de la ironfa en el lenguaje musical se dio en la época
romantica a partir de la cual, si bien continué vigente, se
produjo un cambio en los mecanismos utilizados y el efecto de
su funcion. Al respecto, el tedrico K. Agawu y Pardo Salgado
relativizan el impacto de estos recursos en la musica compuesta
desde el siglo XX al presente debido a la pérdida de una forma
de discurso comun, coincidiendo con el compositor y director P.
Boulez: “la ambigtiedad, la ironfa no se entienden realmente mas
que partiendo de un texto que se apoye en convencionalismos
aceptados” (en Benet, 2000, p. 255); sin embargo, entendemos
que los desvios sintacticos y las disrupciones de dimensiones
sonoras (duracionales, dinamicas o timbricas) conservan su
efectividad dentro del contexto estilistico que enmarca cada
obra en particular. Pero, sean estas u otras las herramientas a
que se eche mano, sigue siendo la posibilidad de “la aceptacion
sin anclajes” de la musica (segun Benet) lo que hace surgir el
humor, la ligereza y la ambigtiedad que apela a la libertad de la
experiencia.

Una caracteristica propia de la ironfa es la ambigtiedad, un
rasgo que el humor, para lograr su efecto, no puede permitirse.
Mientras que la comicidad se mueve en la superficie, la ironfa
siempre alude a un fondo, habla de otra cosa pero no por ello
es menos efectivo el ejercicio del humor porque “contiene
verdad. Dice probablemente mas verdad que el hecho de querer
decir verdad... por la fuerza de penetracién psicologica que el
ejercicio del humor contiene.” (Ferrando, 2011). En lo que atane
a la comicidad, para el filésofo H. Bergson (2011) el humor
también apela a la inteligencia, es accidental y desata la risa, en
tanto gesto social siempre referido a lo humano a partir de la
distancia y el desapego. Dicha distancia es la que, a juicio del
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compositor y musicologo Benet Casablancas, otorga dimension
artistica al humor. Para este autor, el humor en la musica se
refiere a la sorpresa fruto de la alteraciéon de un orden sintactico
que pide la complicidad de la inteligencia, a veces convocando
ideas dispares, a veces a través de relaciones ilégicas o poco
frecuentes mediante alusiones, en sintesis: “el humor musical
detenta mecanismos mucho mas sofisticados y que trascienden
con mucho la mera ocurrencia verbal, la alegoria representativa
o el efecto onomatopéyico, para alimentarse mas propiamente
del contrasentido estrictamente léxico, la subversion estilistica y
la transgresion sintactica” (2000, p. 26). Con referencia al humor
como experiencia estética, el filésofo M. Perniola acuerda al
expresar que “‘el ingenio altera y tergiversa aquello que estaba
ordenado y establecido y oficia matrimonios y divorcios ilegales
entre las cosas” (2008, p. 39). Algunos elementos del humor
son la parodia en tanto imitacién burlesca o caricatura y su
pariente mas cercano, la ironia; “en el interior de este marco,
[estan] las estrategias de los artistas que se proponen cambiar las
referencias de aquello que es visible y enunciable” (RANCIERE,
2010, p. 60), alterar el orden supuesto de prioridades, provocar
un desplazamiento casi absurdo frente al cual resulta inevitable
la reflexion. Una separaciéon ambigua que no lo dice todo, no
compromete la emocion, es reticente y elusiva; la ironfa se
enmarca en la estética de la elusiéon como una de sus estrategias.

En el terreno del arte, la ironia es parte de los componentes
del humor y la comicidad que juegan en la seleccion de citas
del texto, en la sintaxis musical y en las relaciones entre ambos.
Los enfoques de diferentes autores aportan a la revision de este
concepto: para el historiador V. Bozal (1999) la ironia es un mirar
a lo lejos que involucra procesos y actitudes e insta a no repetir, es
un instrumento estético vinculado con actitudes y experiencias que

instala la duda e inquieta y cuyo rasgo central es la lucidez: saca a la
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luz, desenmascara, devela. El critico Pere Ballart (en BENET, 2000,
p. 102) habla de “pasion distanciada”, brecha que se abre entre
lo que se quiere decir pero sin decirlo y para Benet los aspectos
destacados de la ironfa incluyen la frustracién de una expectativa,
la tension entre apariencia y realidad, el alejamiento emocional y
la puesta en duda. En la musica “la ironia en tanto des-/usidn del
conocimiento y contraste radical entre el plano ideal y la realidad
mas tozuda, se traduce en el plano musical en un conjunto de
manifestaciones diversas” (2000, p. 219). Segin este musicélogo, a
diferencia del humor, el abanico de emociones posibles en la ironia
es mucho mas amplio lo que la convierte en una estrategia 6ptima
de la elusion, en un instrumento apropiado para recorrer nuevas
distancias y exponer las indeterminaciones al entendimiento del
otro.

4.2. La cita

Una de las formas de expresion de la ironfa es la cita,
herramienta que habilita tanto un didlogo entre obras y autores
de todos los tiempos como un puente de complicidad con el
auditor. Es un recurso que por una parte liga con el pasado porque
recuerda identidades y convenciones, actualiza expresiones,
otorga vigencia, evidencia la particular mirada del creador en la
seleccion y valoracion de recursos y autores; por otra parte tiene
la posibilidad de profundizar la discrepancia entre recursos,
reforzar contrastes, forzar la creacién de nexos expresivos
entre materiales y lenguajes. Es un juego desestabilizador de
la temporalidad dentro del discurso presente de la obra, una
incrustaciéon que se recorta del contexto en que es colocada
gracias a la diacronfa que establece, la mezcla estilistica que
provoca, la sorpresa que desata. Yuxtapuesta o superpuesta,
la cita se diferencia sin ocultamiento ni disimulo dentro de la
integralidad de un discurso mediante la apertura y expansion
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del desarrollo formal y la ampliacién y complejizacion del
horizonte de comprension e interpretacion. Si bien no es un
recurso compositivo nuevo, su utilizacién ha sido revalorizada
a partir de los afios sesenta, en las propuestas de arte sonoro
en general, un didlogo entre textos expresado a través de la
técnica de co/lage, es decir a través de la integracion de diferentes
materiales en una obra, teniendo presente que “En el collage,
cada fragmento tiene un valor formal, y un valor de contenido
propio, y el collage se transforma en un dindmico y absurdo
juego de imaéagenes fragmentadas que revelan metaforas
inesperadas” segun el musicélogo J. Delgado Romo (2012, p.
8). Cabe considerar que en el proceso de inclusién en la obra,
el valor intrinseco de aquellos fragmentos “apropiados” se
ve afectado por el nuevo entorno sonoro y puede cambiar su
significacion en dos direcciones de sentido: desde la cita y desde
la obra como totalidad al trazar un camino formal y a la vez
temporal.

Calabrese, Agamben, Bonito Oliva y Bourriaud entre otros,
se han referido a la vigencia del pasado en el presente como un
juego temporal que evade cualquier ordenamiento cronoldgico, un
pasado que el autor elige traer al presente y con el cual dialoga a
fin de ordenar y transformar el discurso creativo a su conveniencia.
Para el historiador y critico T. Smith (2012) esta coexistencia de
temporalidades a la que denomina “cotemporal” es uno de los
significados de lo contemporaneo que provoca en la multiplicidad
de sus manifestaciones, inestabilidad y desafios, desorientaciones
y provisionalidades; expresiones en las que se evidencia el
tratamiento subjetivo del pasado, cuya presencia habla mas del
recorrido del artista y de su alejamiento de las convenciones que
del hecho histérico en si mismo. El historiador F Hartog llama
“regimenes de historicidad” a esta nocién de “poner en evidencia
diversos modos de relacionarse con el tiempo: formas de la
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experiencia del tiempo, aqui y alla, hoy y ayer.” (2007). Segun su
analisis a esta época le corresponde el régimen presentista en el cual
el presente esta cargado de una memoria selectiva que desde la
mirada historica, es subjetiva, desordenada y desjerarquizada; un
presente “inflado”, tan pleno de pasado y tan cercano a él que
oculta la vision del futuro, experiencias que contraen el presente o
dilatan su propio presente y lo renuevan cada vez. Por lo dicho, la
cita deviene un recurso privilegiado de este régimen de historicidad
y, por sus caracteristicas referenciales, es una de las estrategias
preferidas de la estética de la ambigliedad. Desde esta linea de
argumentacion, la ironfa encuentra en la cita y la apropiacion la
manera de expresarse, desde el interior del lenguaje musical se
dirige a la memoria colectiva, a la inteligencia, al conocimiento y
a la experiencia musical del perceptor, tiende asi un puente a la
busqueda de su complicidad, su guifio, su sabiduria para detectar la
trasgresion; una experiencia social que se propone desde el interior
de una experiencia artistica porque, en palabras de Bourriaud
“El arte es un estado de encuentro” (2008, p. 19). Cada evento
artistico se convierte en una ocasion para entablar relaciones con la
experiencia y con los otros como también sus elementos y recursos
estructurales apuntan al mundo personal, a la reflexiéon y a la
autoconciencia del espectador, a confrontar fantasmas y temores,
a volver a pensar, emocionarse y a armar y desarmar las historias
y creencias gracias al encuentro e interaccién con un universo de
ficcion puesto en juego.

5. Aproximaciones posibles a la obra desde la ironia

Para el especialista en estética Charles Lalo “toda obra artistica
es un juego polifénico de datos heterogéneos cuya armonizacion,
a pesar de su heterogeneidad constituye en cada técnica especifica
el milagro del arte” (en Benet, 2000, p. 20). En acuerdo con su



pensamiento se propone una aproximacion a Intervencion sonora
sobre e/ 9/ 7 desde un analisis mas cercano a su constitucion interna
en cuanto a materiales, disposiciones y relaciones, focalizando en
el uso del espacio y los cuerpos (ubicaciones y trayectorias) y de
los tiempos sonoro y textual (superposiciones, fragmentaciones
y articulaciones formales); un acercamiento que involucra el
concepto de distancia presente en las reflexiones en torno al
discurso musical, a la ironia y a la politica. Asi se recuperan el uso
de omisiones, los territorios espacio-temporales, los acuerdos y
desacuerdos entre los materiales y las alteraciones sintacticas.

5.1. Omision

Los materiales que se usan en la intervenciéon logran el
efecto del tiempo que fluye eludiendo precisiones y las citas
van y vienen saltando entre los siglos mientras una pulsacién,
audible en toda la musica, recuerda el tiempo cronolégico que
transcurre: en la primera parte, se hace presente en los sonidos
de relojes, en las implosiones electroacusticas de las diferentes
secciones y en la pauta temporal para las improvisaciones
instrumentales; en la segunda parte, esto mismo se puede
apreciar en los fempi instrumentales: andante y tempo de marcia.
En otros casos, las ambigiiedades se sustentan en la omisién
de datos de origen de las citas. Mediado por la distancia que
impone el anonimato, hay un juego dialégico entre pasados
mas lejanos y mas recientes y a la vez con el presente: en la
primera parte confluyen en la voz del pregonero decires del
Gral San Martin y de Evita; en cambio en la segunda parte,
con la indicacién gridando en el guidn, se recita el manifiesto del
“cordobazo” y con weemenza se reproducen las palabras de N.
Kirchner; finalmente, en la coda, poco forte pero deciso, las frases
de Cristina Fernandez. El anonimato también se sugiere en el
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personaje que declama ya que se presenta en el escenario bajo
una capa y amplia capucha negra, muta sin cambios evidentes
de pregonero a activista y luego a cantante, presta su voz a
tiempos lejanos y, mediada por el megafono, asume la presencia
fisica-sonora de una ausencia historica.

5. 2. Territorios espacio-temporales

La distancia se hace evidente en el movimiento real de los
cuerpos en escena: luego de cada evocacion patridtica, el tenor
convoca a la unién del pueblo, a la reunién de todos, intérpretes
y publico segin esta indicado en la partitura y enfatizado en el
texto: “vengan, que el pueblo esta en la calle” llama el activista con
megafono, “vengan, vengan...” insiste al son de los cafionazos,
“vengan, escuchen ahora al Cordobazo” [si] repite ahora
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reforzado por un golpe de platillos, por la textura polifénica en
los bronces y por la indicacion pin forte; al son de redoblante y
bombos, convoca a los “amadores del suelo americano”. Otra
distancia separa el presente de los pasados a los que se alude en
la obra y crea un espacio que involucra a todos en el momento
actual: “en la experiencia del tiempo como duracidn nada del pasado
se pierde, el presente no es sino la prolongacion del pasado que,
como una ola, opera incesantemente hacia el futuro” (Perinola,
2008, p. 32). El concepto de independencia no es evocado
como un logro patridtico del pasado sino como un proceso, un
territorio a transitar, un recorrido atravesado por decisiones
politicas y sociales: la trayectoria de motos ondeando la bandera
argentina delimitan el espacio donde se debaten y presentan las
ideas, a la vez que marcan el comienzo y final de la obra justo
antes de la coda. No se trata de volver sino de recorrer en un ir y
venir, revisitar, trastocar, “recuperar la distancia perdida parece la
primera recomendacién, una recomendacién que nos conduce a
la ironfa” (Bozal, 1999:97). Otras distancias temporales se instalan
entre el pasado histérico-social y el presente del arte: en la primera
parte, el pregonero recuerda a los proceres al tiempo que suenan
las improvisaciones instrumentales. Se establece asi una relacion
entre las palabras dichas en un pasado cristalizado de eventos
irreversibles y recuperaciéon documental junto a este presente
sonoro en construccion, espontaneo, que las resignifica e integra,
en un hacer actualizado que es la improvisacion. Los compositores
escribieron para las improvisaciones algunas pautas entre las que
especifican una duraciéon aproximada de 3°30” y una serie de alturas
para ser leidas y repetidas en sentido horario pero dan libertad a
los musicos de decidir la velocidad de los eventos musicales, la
exploracion de los registros mas extremos de sus instrumentos, la
graduacion de matices y alturas e incluso los timbres en el caso de
los percusionistas.
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Lejos de esta tension, hay un viaje casi nostalgico cuando las
voces de Evita, J. D. Perén y R. Alfonsin resuenan con la fuerza de sus
circunstancias, acompafiadas por el caracter elegiaco de la Sinfonia
de Schumann (1840) en la tercera seccion de la primera parte. Son
voces que traen a la memoria el aforado pasado democratico
mas reciente como también Schumann trae a la memoria de sus
coetaneos a J.S. Bach al recordar en esa melodia un tema de La
Ofrenda Musical (BWV 1079, 1747): por unos pocos minutos, musica
y palabras logran crear un clima de afioranza y distension, luego
interrumpido por las implosiones y los llamados con megafono.

5. 3. Acuerdos-desacuerdos entre materiales

Enla primera parte, la divergencia sonora entre los componentes
de la obra provoca un momento de gran carga ironica durante el
discurso del ex-general Videlaen el que parece alertar desde el principio
sobre la vigilancia permanente de la independencia como un derecho
soberano. En el fragmento, Videla actualiza el sentir de los proceres
del siglo XIX y los discursos politicos de los afios democraticos que
lo precedieron; es la primera cita de la obra, comienza junto con el
tema festivo del grupo Bee Gees y cuando los musicos se separan y
diseminan, como una comunidad que se disgrega y oculta. Asi, entre
la musica bailable y el discurso logra imponerse un juego irdnico pues
nuevamente hay entre los materiales sonoros un fuerte contraste por
medio del cual se constata “el caracter ilusorio de lo que se daba por
cierto” y se confirma “la idoneidad de la cita como vehiculo dilecto
de la ironfa, al poner de manifiesto la discrepancia entre materiales
de significaciéon y connotaciones expresivas diversas” (Benet, 2000,
p. 218). En ese juego la musica inmoviliza a la distancia las palabras
y empequefiece y aligera ese hecho del pasado que no puede volver
a activarse, no se puede acercar ni alcanza el presente de la misma
forma que tampoco puede defenderse de esta suerte de banalizacion
musical que por otra parte, protege del trauma a quienes escuchan.
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Es el discurso que marca el inicio del perfodo mas sangriento de
nuestra historia reciente, la violencia de estado que instal6 el terror,
una palabra que “cada vez con mas frecuencia...designa el temor
a que tales acontecimientos se reproduzcan” (Ranciére, 2005, p.
27); la repeticion es una alarma que se mantiene hasta que la orden
“Bajen los cuadros” manda romper el circulo nefasto, mediante el gesto
intencional de consolidacién democratico. Este momento de tension
historica se arraiga en el desacuerdo explicito entre la superposicion
de texto y musica y en la repeticibn musical del segmento cuando,
junto al /' con veemenza de la declamacion, la musica repite una frase
de dos compases que se prolonga en los bronces con el contrapunto
de voces y en la percusion refuerza el caracter de marvia de la seccion
hasta su dilucién poco antes de la coda: “Y es que la vida bien viva no
deberfa repetirse. Ahi donde hay repeticion. ..sospechamos que hay un
mecanismo funcionando detras de lo vivo” (BERGSON, 2011, p. 27).
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5. 4. Cambios sintacticos

La alteracién del equilibrio entre unidades formales es otro
recurso en juego mediante expansiones y contracciones. En la
parte instrumental, la segunda seccién se inicia con las variaciones
de un motivo melddico ascendente y breve en movimiento paralelo
en los bronces; una pausa inalterable de cuatro segundos ocupada
por el pedal electroacustico es un punto de articulacioén entre cada
presentacion de los bronces y da unidad formal a la frase. En esas
presentaciones, las breves unidades melddicas se expanden en
duracién y extension incorporando progresivamente y acumulando
figuras y alturas. La re-exposicion variada de este material abre la
siguiente seccion al zempo di Marcia concentrando todas las alturas
en un unico motivo mas largo y enérgico.
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Otra alteracion se encuentra en la trama textural que contiene
una melodia cantada por el tenor y un acompafiamiento de notas
tenidas a cargo de los bronces y de la percusion que, en cada nueva
presentacion, incrementa el nimero de instrumentos logrando el
efecto de un aumento de la tension; en este segmento, el texto
expresa las intrincadas relaciones internacionales como si se tratase
de un capricho, de un fracaso de la razén de quien tiene el poder y
sin embargo “quiere-no quiere”. Las dos primeras frases (“El rey
de Espafia”) duran ocho tiempos cada una; se repiten las alturas
pero en seis tiempos cada una (“el gobierno inglés”) y por ultima
vez se presentan en expansion a nueve tiempos de duracion y mas
amplio registro (“Los Estados Unidos”).

__ AndanteJ =76
57

A mp oppresso i , | ,
e e e e e e R e T N T e
T c./meg. 7, v oo | p —r = oo o o D@ -7 12 |
T —t T —3 |
4 ~
El reydeEs-pa - fia  quie____re, el reydefs-pa - fia no quie___re.

T c./meg.

El go-bier noin-glés quie - re, el go-bier-noin- glés no quie__re. Los Es-ta-dos U- ni-dos
65 | q 30
A } lkl Ik! Ikl 1T lk! lkl I*V\' } : e |
Trig 24 e =
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Conclusiones

La estética de esta intervencién-concierto-performance
propone una distribucion de tiempos, actores, sonidos y espacios
atravesada por la ironfa (y por momentos por la parodia) pues se vale
de ella para eludir un anclaje histérico previsible, alcanzar el presente
y confrontarlo con su carga de sucesos y personajes del pasado. Por
una parte, la obra despliega una seleccion historica subjetiva evidente
en la evocacién las voces de Evita y Alfonsin, dos actores de la
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escena politica nacional tradicionalmente ausentes en ocasiones de
conmemoracion patria; por otra parte, el juegoimpreciso con el tiempo
que se despliega en el suceder sonoro de la obra esta coloreado por
zonas de cambiante densidad donde la acumulacién sonora provoca
diferentes efectos: en ocasiones la tension entre los materiales se
agiganta y crea verdaderos territorios de conflicto mientras que en
otras, el clima se refuerza distendiendo la situacion. En este trayecto,
la Intervencion Sonora. .. logra colocarse a una distancia del espectador
que le permite senalar diferencias y plantear el analisis, acercarse y
alejarse para el acopio y reconocimiento de experiencias; no se dirige
a provocar un compromiso emocional individual sino a despertar
la conciencia de la comunidad y de la historia de la que el sujeto
social forma parte y en las que se reconoce. Para ese publico estan
pensados las evocaciones timbricas y los desplazamientos epocales y
escénicos direccionados hacia la memoria colectiva y al imperecedero
valor de las ideas patridticas de unidad, libertad e independencia
exaltado por la atenta omision de los datos de su procedencia. Asi
se da el caso de citas de diferentes momentos que se escuchan en
la grabacién de época en que fueron pronunciadas (Videla, Peron,
Alfonsin); otras, en la voz del tenor: Moreno, Belgrano, Bolivar,
San Martin, Roca, Kirchner y Fernandez; solo en el caso de Eva
Duarte de Perén hubo fragmentos recuperados en ambos formatos.
Por medio de estos recursos, Intervencion sonora. .. es una obra que se
excede del tiempo en la que sus autores se expresan como artistas
contemporaneos, es decir, como artistas capaces de desacoplarse del
presente y leer los signos de su propio tiempo segin la definicién del
filésofo G. Agamben. T.Smith acuerda con Agamben y considera
que lo contemporaneo es una condicién actual presente no sélo en
el interés y tratamiento de las relaciones temporales sino también en
su busqueda de espacios de expresion que alcanza, como es el caso
de Intervencion sonora... el ambito publico, donde se ofrece a la mirada
de quien quiera demorarse.



La muestra publica de experiencias artisticas como la que
describimos es la materializacion estética de un momento compartido,
revisa el pasado hacia futuro y desencadena un posible disenso y
reflexién asi como pone en juego el conocimiento y el sentimiento de
pertenencia. Un agitador sin rostro, impersonal y atemporal, conduce
el desarrollo de la obra e interpela a los presentes desde un espacio
simbolico al que los convoca: un escenario donde se alternan momentos
de la historia de distintos lugares del pafs y de América, una la hermandad
continental presente en todos los discursos mencionados. Porque
Latinoamérica comparte en su historia una gesta patridtica historica
marcada por la alternancia de momentos de agitacion y calma social y
las tensiones historicas producto de la sucesion de gobiernos militares
y democraticos. Mas alla de los textos y citas, la estructura sonora de la
musica acustica y electronica se hace eco de estas tensiones por medio
de recursos compositivos y timbricos que contrastan el movimiento y
caracter de la obra: las implosiones, sirenas y estridencia de los motores;
la libertad de la improvisacién y los puentes sonoros; los timbres de
bronces y percusion; los pasajes calmos, suaves y melodiosos; texturas
contrapuntisticas y pedales acordicos.

En sintesis, Instalacion sonora sobre ¢/ 9/7 es una propuesta
artistica compleja y desafiante, creada colaborativamente,
interpretada por un colectivo de artistas y ciudadanos que fue
llevada a cabo gracias al esfuerzo grupal y dirigida a una comunidad
de espectadores. En todas estas instancias de realizaciéon como en
su lenguaje sonoro y textos, es una obra que interactda aqui y
ahora, con los sujetos sociales que tienen una historia comun y
comparten una identidad.
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UNIDADE E DIVERSIDADE
NA TEORIA ESTETICA INDIANA ¥

Marta Castello Brance®”

Introducao

Em séculos de investigacao de diferentes expressoes artisticas,
a teoria estética indiana sistematizou fundamentos da relacio entre
arte e homem relacionados ao estabelecimento de estados mentais
fundamentais (Skt. brava)®', existentes em forma latente na mente de
cada individuo, e passiveis de serem evocados pela arte. A experiéncia
estética é apresentada nao como uma criagao instituida pela obra,
mas ¢ despertada por ela, o que determina a relacdo entre obra,
intérprete e expectador como uma realizacao de potencialidades que
ja existem em cada pessoa que experiencia a arte. Assim, a diversidade
de expressOes artisticas se refere a representacoes distintas dos
mesmos estados fundamentais, que ao serem presentificados pela
arte, possibilitam a realizagao da esséncia prépria a todo e qualquer
ser humano, o que igualmente significa uma unidade possivel a
experiéncia estética, COMO veremos a segui.

1. O Conceito de Rasa

A teoria estética indiana, que inclui o conceito de rasa, foi
compilada e apresentada em forma escrita por Bharata, em
Nafvasastra, uma obra que se perdeu. Sua existéncia chega a nds

59 Pesquisa financiada pela Fapemig, Edital 01/2015 - Demanda Universal. Projeto intitulado “Ins-
trumento Musical e Materialidade na Musica”.

60 "Doutora pela UdK-Berlin. Professora do Departamento de Musica da Universidade Federal de
Juiz de Fora (UFJF). Email para contato: martacastellobranco@yahoo.com.br

61 Termos em sanscrito relacionados aos conceitos aqui discutidos serao grafados em itdlico e de
acordo o sistema de transliteracao LA.S.T. (The International Alphabet of Sanskrit Transliteration).
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através da recapitulagao e elucidagao da mesma, realizadas por
Abhinavagupta em sua obra, Abkinavabharar. Segundo Mohan
Thampi, a teoria de rasa se constitui como a tradicio central
da estética indiana (THAMPI, 1956, p. 75).°* A datacio de tais
obras, assim como na maior parte da heranca escrita indiana, é
exclusivamente aproximativa e¢ em grande parte é incentivada
pelo olhar ocidental sobre as mesmas. Considerando sua inser¢ao
em tradi¢cbes orais extensas e antigas, a datacio de compilacoes
escritas nao exatamente remonta ao periodo de reflexao e difusao
das praticas e concepgoes a que se referem. Ainda assim, o mesmo
autor apresenta as obras citadas como parte fundamental dos
escritos sobre estética indiana e as remonta aos séculos 11 d.C. e X
d.C., respectivamente.” Ja Radhakamal Muketjee, apresenta a obra
Ndajyasastra como tendo sido escrita entre os séculos I a.C e I1 d.C
(MUKERJEE, 1965, p. 91), enquanto Gnoli ressalta a importancia
da fonte, por ser a mais antiga a abordar o tema da estética na India
e coloca a duvida sobre sua datagao, apresentando a hipotese de
que a mesma teria sido escrita entre os séculos IV ou V d.C. (1985,

p. XIV).*

A palavra rasa, que literalmente significa extrato ou
esséncia, se refere, no contexto da estética, a presentificacao
de diferentes estados na consciéncia — trata-se da experiéncia
em si, do saborear dos estados mentais. Segundo Mukerjee,
rasas sa0 os maiores humores (7oods, em inglés) e emog¢does do
homem (MUKERJEE, 1965, p.91).> O autor acrescenta ainda

62 “The theory of rasa as formulated by Bharata and later explicated and enriched by Anandavardbana and
Abbinavagnpta constitutes the Central Tradition in Indian aesthetics” (THAMPIL, 1965, p. 75). Todas as
tradugdes sao da autora do presente trabalho, exceto quando indicado de outra maneira.

63 “The basic texts of the Central Tradition in Indian aesthetics are the following fonr: (i) Napvasasma, by
Bharatamuni (2nd century); (i3) Dhvanyaloka, by Anandavardhana (9th century); (iii) Abhinavabharati by
Abbhinavagupta (10th century), ry on Napvasastra; (iv) Locana, also by Abbinavagnpta, commentary on
Dhvanyaloka” (THAMPI, 1965, p. 75).

64 “The most ancient text that has come down to us is the Nafyasastra (4th or 5th Century A. D.), ascribed to the
mythical Bharata” (GNOLI, 1985, p. XIV).

65 “...] the major moods and emotions of man (rasas)” (MUKERJEE, 1965, p. 91).
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que “sentimentos e emog¢des abstratos, universais e duradouros,
independente de sua natureza, que sao destilados pelo artista
e que conduzem ao deleite impessoal, familiar ao éxtase
supremo obtido na contemplacao do absoluto, constituem
rasa” (MUJERJEE, 1965, p.91).° Rasa nio significa a expressao
artistica de um determinado sentimento, nao ¢ o poema que
expressa algo, nem a obra de arte ou a pega de teatro, mas
justamente a experiéncia efetuada pela propria consciéncia que
vivencia a arte, e a partir de si mesma, daquele estado especifico.
Rasa é um sabor desfrutado pelo expectador, que submerge na
experiéncia em exclusdo de tudo o mais. Ela nao é um objeto,
mas um estado mental. Rasa ¢ o despertar dos estados mentais
permanentes, que em sua auséncia, permaneceriam latentes.
Neste sentido, ela se contrapde ao conceito de “obra” tao
comum a estética ocidental. De acordo com Abhinavagupta,
rasa consiste apenas em um experienciar e nado possui a natureza
de um objeto de cognicio (ABHINAVAGUPTA, 1985, p.
85).7 O rasa surge da unido entre a obra e a performance,
ao serem as mesmas experienciadas por uma plateia. Thampi
ressalta o fato de que a estética indiana é centrada na plateia, no
leitor, e apresenta ainda um sentido inclusivo da palavra rasa,
englobando, além da experiéncia estética, também a experiéncia
criativa (THAMPI, 1965, p.75).

De acordo com a teoria estética indiana, a alma humana
possui estados mentais permanentes ou fundamentais (bhava)
— também designados instintos, sentimentos ou emog¢oes

66 Abstract, universal, and enduring sentiments and jons, whatever be their nature, which the artist distils and
which leads to impersonal delight akin to the supreme bliss obtained in contemplation of the Absolute, constitute rasa”
(MUKERJEE, p. 91).

67 “Rasa, indeed, consists solely of a tasting and has not the nature of an object of cognition, ete.” (ABHINA-
VAGUPTA, 1985, p. 85).

68 “Indian aesthetic thinking is primarily andience- or reader-oriented and the centre of munch discussion is the
response of the readers. But we should bear in mind that the word rasa denotes, apart from the readers aesthetic
excperience, the creative experience of the poet and the essence of the totality of the qualities which mafke a poem what
it is” (THAMPI, 1965, p.75).
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fundamentais, eles sdo inatos e permanentemente existentes na
mente de todos os homens em forma latente, o que possibilita
sua manifestagao na consciéncia a qualquer momento. De acordo
com Abhinavagupta, nenhum ser vivente existe sem a impressao
latente desses sentimentos (ABHINAVAGUPTA, 1985, p. 74).”
Os rasas correspondem a esses estados mentais fundamentais,
que foram inicialmente oito, aos quais estudos posteriores
acrescentaram um nono estado, ganhando a designacao nava rasa
— nove rasas. Segundo Gnoli, eles sdo: o erético, o comico, o
patético, o furioso, o herdico, o terrivel, o odioso, e 0 maravilhoso.
O nono estado é sereno (GNOLIL, 1985, p. XVI),” como vé-se no
quadro abaixo:

Nava Rasa (Nove Rasas)

srrigara O erético: deleite, prazer, amor
hasya O comico: riso, alegria

karund O patético: tristeza, compaixao
Raudra O furioso: raiva, furia

vira O heroico: heroismo

bhavanaka O terrfvel: medo

bibhatsa O odioso: nojo, aversao

adbhuta O maravilhoso: maravilha, admiracao
Santa O sereno: serenidade

Tabela 1 - Os Nava Rasa. Fonte: autora, baseado em GNOLI, 1985.

69 “No living creature exists without the latent impression of these sentiments” (ABHINAVAGUPTA, 1985, p. 74).
70 “The fundamental mental states being eight in number, there are also eight Rasas, i.c., the erotic, the comic, the
pathetic, the furious, the heroic, the terrible, the odions, and the marvellons. Later speculation generally admits a ninth
permanent feeling, serenity” (GNOLL, 1985, p. XVI).
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Na vida cotidiana, os estados fundamentais nio sio
experienciados de forma pura. Devido as constantes variacoes
dos estados mentais, eles aparecem associados a outros
sentimentos: os estados mentais impermanentes, que sao
ocasionais e transitorios. Nas palavras de Abhinavagupta,
esses oito bhavas realmente niao aparecem em forma pura.
As diversas modulacbes de nossos estados mentais sdo
extremamente complexas, e cada um dos estados fundamentais
ou permanentes, aparecem em associa¢gao com outros estados
mentais concomitantes, como desianimo, fraqueza, apreensao,
e assim por diante. Estes estados ocasionais, transitérios

e impermanentes sdao trinta e seis, de acordo com Bharata
(ABHINAVAGUPTA, 1985, p. XVI)."!

O experienciar dos rasas é o experienciar do estado
permanente da consciéncia, e, segundo Abhinavagupta, apenas
este pode ser objeto de experiéncia (ABHINAVAGUPTA, 1985,
p. 70).”” Tudo o mais, determinantes e consequentes envolvidos
na experiéncia estética apenas conduzem ao estado permanente
da consciéncia. De acordo com Gnoli, rasa é simplesmente o
experienciar do movimento mental correspondendo, por exemplo,
aos determinantes e consequentes do estado mental de tristeza
(GNOLL, 1985, p. 81).”

A apresentacdo dos nove rasas através das mais diversas
formas de expressido artistica: teatro, musica, poesia, danca,
escultura, etc., ¢ um tema constante a estética indiana. Segundo

Mukerjee, todas as artes na India tentam conseguir a maturagao

71 “These eight bhavas, indeed, do not appear in a pure form. The various modulations of our mental states are
exctremely complex, and each of the fundamental or permanent states appears in association with other concomitant
mental states, as Disconragement, Weakness, Apprebension and so on. These occasional, transitory, impermanent
states are, according to Bharata, third-six” (ABHINAVAGUPTA, 1985, p. XVI).

72 “The permanent state only can be the object of tasting’ (ABHINAVAGUPTA, 1985, p. 70).

73 “Rasa is simply the tasting of the mental movement, corresponding, for example to the determinants and conse-
quents of mental state of sorron”” (GNOLIL, 1985, p. 81).
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e a estabilizacao dos rasas MUKERJEE, 1965, p. 96).” O estudo
de suas correspondéncias e representagoes é também um tema
constante. Alguns autores apresentam relagoes entre imagens
caracteristicas a cultura indiana e rasas, como Mukerjee (1965), por
exemplo, para quem a imagem de Buddha representa compaixio,
karuna, enquanto Shiva Nataraja representa alegria, /asya (p. 95).
Veem-se a seguir, representacoes dos mesmos.

humana. Nas palavras de Mukerjee, a teoria basica de que a meta
da escultura e pintura indianas ¢ a transformacao e consolidagao de
desejos e emogoes transitorias (vyabhichari ou sancharibhava) nos
nove ou onze humores e sentimentos maiores, permanentes ou
universais (rasas) constitui a base de seu carater abstrato, metafisico
e cosmico MUKERJEE,1965, p. 94).” A experiéncia estética
permite a elaboracao de vivéncias e sentimentos humanos em
um plano abstrato. Ainda segundo Mukerjee, o que ¢ significante
no tratamento classico indiano da estética é o processo de
impessoalizagao ou universaliza¢ao, que dissocia a emog¢ao natural
ou mundana do carater particular e da situagdao especifica, de
forma que ela é apreciada simplesmente como sentimento estético
abstrato no plano supramundano (alonkika) MUKER]JEE,1965,
p. 92)."

T4 “All the fine arts in India seek the maturation and stabilization of rasas” MUKERJEE, 1965, p. 96).

75 “The basic theory that the aim of Indian sculpture and painting is the transformation and consolidation of the
transitory desires and emotions (vyabhicharc or sancharibhava) into the nine or eleven major permanent or universal
moods and sentiments (rasas) underlies their abstract, metaphysical, and cosmic character” MUKER]JEE, 1965,
p. 94).

76 “What is significant in the classic Indian treatment of aesthetics is the process of impersonalization or univer-
salization which dissociates the natural or mundane emotion from the particular character and specific situation so
that it is relished simply as abstract, aestheti jment in the sup dane (alonkika) plane” MUKERJEE,
1965, p. 92).
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Fig. 1 - Buddha (representagio da compaixdo, Aarund)
Século VI d.C., Petiodo Gupta-V akataka
Museu Nacional, Delhi




Fig, 2- Shiva Nataraja (representacio da alegtia, Aasya)
Século XII d.C., Dinastia Chola.
Museu Nacional, Delhi

Ao corresponderem a estados que ja existem de forma latente
no homem, os rasas, especialmente em sua representacao através
da arte, se constituem como a possibilidade de uma transformacao
da condi¢io

Tendo reconhecido a experiéncia estética como um
acontecimento de aproximacio do homem em relagio a sua
propria esséncia, Abhinavagupta coloca a experiéncia estética
como caminho, como li¢ao a ser disseminada. Em suas palavras,
desse modo, apenas alguns sentimentos siao capazes de promover
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os objetivos ultimos dos homens e assim sendo, com razao, eles
sao objeto de instrucio (ABHINAVAGUPTA, 1985, p. 74-75).”
Estes sentimentos sao exatamente os estados mentais permanentes
e apenas ecles sio capazes de tal realizacdo, pois os estados
transitorios nao tem tal faculdade.” Neste sentido, despertar os
estados permanentes através dos rasas significa a realizacao da
meta dltima humana, ou beatitude. Segundo Gnoli, a experiéncia
estética ¢ a vivéncia da consciéncia propria a cada um e, portanto,
da propria beatitude essencial (GNOLIL1985, p. 72).”

2. A obra de arte como intermédio para os estados mentais
permanentes

Ao apontar a mente como origem € a0 Mesmo tempo como
plena realizacao de qualquer experiéncia artistica, a estética indiana
desloca decisivamente o foco de qualquer intermédio relativo
a arte.’ Como ananta: a serpente que morde a propria cauda,
inicio e fim se encontram e tornam imprescindivel a colocagao da
questdao sobre os “meios” envolvidos na experiéncia estética ¢ a
que eles conduziriam. A estética indiana parte do estudo de estados
mentais ou emog¢oes permanentes, que sao a origem e o destino da
experiéncia da arte, para compreender sua expressao em um plano
estético,” ou seja: todo estado mental relacionado a experiéncia
estética ¢, em primeiro lugar, inerente a0 homem e pode ser
despertado pela arte, mas nao ¢, jamais, criado ou inventado por

7T “Thus, only some sentiments are able to promote the ends of man, and, as such, they are rightly the object of
teaching” (ABHINAVAGUPTA, 1985, p. 74-75).

78 Gnoli prové tal explicagio em sua traducao da Experiéncia Estética de Abhinavagupta para o inglés.
“Only the nine Permanent Mental States are able to contribute to the realization of the four ends of man. The
Transitory Mental States do not have this faculty. |...] The object of the play is to illustrate and teach the means of
realization of the four ends of man” (GNOLI, 1985, p. 75).

79 Aesthetic experience is the tasting of one’s own conscionsness, and, therefore of one’s own essential beatitude”
(GNOLI, 1985, p. 72).

80 Agradeco ao Prof. Dr. N. Ramanathan, da Universidade de Madras, India, pelas discussoes e
correcoes acerca das relagoes entre os conceitos de midia e intermédio e a estética indiana.

81 Para uma introducio ao estudo geral da filosofia indiana sugere-se aqui: RADHAKRISHNAN,
1948. Mais especificamente sobre o tema da transcendéncia: BURKE, 1988.
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ela. Por conduzir aos estados mentais permanentes, a experiéncia
estética ¢ um meio e a propria arte, que usualmente é compreendida
como um fim — quase absoluto, se poderia acrescentar — mostra-se
também como meio.

As palavras ‘meio’ e ‘midia’ vem do latim, wedium, e se relacionam
a ideia de intermédio. Na contemporaneidade, elas sio empregadas
sobretudo na teoria da comunicacio como instancia intermediaria,
como instrumento ou processo envolvido entre certa expressao e sua
recepcao. Ainda que o uso do conceito seja largamente relacionado
a midia de massas, ele se refere a qualquer meio através do qual uma
mensagem, expressao artistica, etc., possa ser transmitida. O conceito
de midia se relaciona a materialidades envolvidas em um processo
usualmente externo a elas mesmas. Midias sio objetos que servem
para atividades distintas de sua propria materialidade. Dai advém
sua relagao com a ideia de intermédio: a midia sempre intermedeia
algo. Este é exatamente o caso de qualquer instrumento musical, por
exemplo.*” Mas, enquanto instrumentos sio usualmente concebidos
como midias do fazer musical, por estarem en#re uma ideia sonora
e sua realizacio, na musica classica indiana® este mesmo fazer jd se
apresenta como midia, como intermédio rumo a uma meta dltima,
que ¢ a realizagao de potencialidades humanas, como apresentado na
teoria de rasa. Assim, instrumentos musicais nao sao apenas midias
da expressao sonora, mas intermedeiam a possibilidade de despertar
um estado mental diferenciado, como apresentado pela estética
indiana, especialmente na obra de Abhinavagupta, e, através dele,
de Bharata.

Ao apresentar a necessidade de se alcangar estados mentais
permanentes através da arte, a estética indiana inaugura uma
possibilidade size gua non de se compreender a arte como intermédio,

82 Tema apresentado anteriormente em: CASTELLO BRANCO, 2015, 2014 ¢ 2012.
83 Sobre musica classica indiana, em sua relagdo com outras expressoes artisticas ¢ com a filosofia,
ver: LATH, 1978 ¢e ROWELL, 1992.
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pois justamente distingue a mesma de uma meta ultima a ser alcanga
pela expressao artistica, ou seja: a arte deixa de ser um fim em si
mesma para ser compreendida como um meio, que pode conduzir
a outro fim, ao que se somam as consequéncias de tal compreensao
no conceito de obra, na produgao ou performance e na recepgao
da arte. Note-se, no entanto, que tal intermédio advém do proprio
homem, pois ele mesmo ja possui os estados mentais permanentes
e s6 por isso, pode ser tocado pela arte. Neste sentido, o intermédio
relativo a experiéncia estética nao se constitui unicamente entre a
obra e o homem, mas entre o homem e o préprio homem, através
da arte.

3. A experiéncia estética como presentificagio e como

atividade constitutiva do individuo

Para a estética indiana, a experiéncia artistica conduz a um
estado de consciéncia su generis. Em detrimento a investigacao
do objeto artistico como detentor da experiéncia, que pode, no
maximo, deflagra-la, volta-se o olhar para a consciéncia como
detentora da experiéncia. Os estados mentais permanentes ja
estao la, deve-se apenas desperta-los, como se pode reconhecer
no pensamento ocidental através da heranca grega antiga que tras
a contemporaneidade a figura de Munemosyne, que muito além de
memoria — no sentido de arquivo de informacdes, ¢ reatualizagao,
presentificacao, restauracao de algo. Em detrimento ao rompimento
ou a inovag¢ao busca-se o despertar, a presentificagao de algo.

A compreensao de que a experiéncia estética ¢ um fenomeno
interno, um acontecimento da consciéncia, justamente coloca em
cheque a ideia de um intermédio criador, que apresentaria algo
novo. Nao ha nada a ser inventado, mas sim desperto: desperta-se
um estado fundamental da consciéncia. A representagao de todo

rasa, neste sentido, ¢ uma lembranca — ela atua ao evocar algo que
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ja é. B, assim, a expressdo artistica, que intermediava expectador
e obra, passa a ser um despertar inerente a toda consciéncia; da
relagido entre homem e sua esséncia.

Ainda que se possa conceber algo como a integridade de uma
obra, ela ¢ revisitada e renovada constantemente ao ser experienciada,
o que novamente relembra Mnenwosyne, mas também se confirma
biologicamente na plasticidade do cérebro humano. Zbikowski
(2011), no contexto de uma reflexdo sobre linguagem, sons e
consciéncia, aponta para a capacidade da memoria de modificar
levemente as lembrangas a cada vez que se rememore algo.

Em primeiro lugar, ainda que as vezes seja
conveniente pensar a memoria como um tipo
de sistema de armazenamento, na realidade,
memorias sio construtos cognitivos altamente
dinamicos, que sdo restringidos por mecanismos
biolégicos através dos quais eles sio mantidos.
Colocado de outra forma, todas as vezes que
revisitamos uma memoria, nds a modificamos
ligeiramente, fortalecendo certas conexoes
sindpticas proprias a memoria, enfraquecendo
outras. (ZBIKOWSKI, 2011, p. 185)*

Ou seja, o movimento inerente a presentificacio que se da
na experiéncia artfstica, possui uma base fisiolégica, a qual ¢é
naturalmente correspondente e da qual depende. Em detrimento
ao entendimento da memoria como um estoque de informagoes
— 0 que seria justamente o contrario de Munemosyne, ressalta-se seu
dinamismo, que se baseia na estrutura fisiolégica que a suporta.
Neste sentido, o corpo humano é “meio” da reatualizacio de

84 “First, although it is sometimes convenient to think of memory as a kind of storage system, memories are actually
highly dynamic cognitive constructs that are constrained by the biological mechanisms throngh which they are main-
tained. Put another way, every time we revisit a memory we change it slightly, strengthening certain of the synaptic
connections proper to the memory, weakening others” (ZBIKOWSKI, 2011, p. 185). Sobre a relagio entre
estética indiana e cognicio, ver: BIERNACKI, 2014.
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conteudos, o que transforma sua relacio com a materialidade
envolvida no fazer artistico que guarda tal meta — no sentido de
garantir a plasticidade de sua presentificagao.

S6 pode haver experiéncia estética onde ha memoria neste
sentido de presentificagdo, o que significa que toda vivéncia da
arte ¢ uma atividade constitutiva do individuo, é um processo que
estabelece uma interface entre o expectador e seu contexto, ¢ como
uma histéria contada de forma a reatualizar seu sentido e assim
tratar de torna-lo acessivel a0 homem atual, em contextos e grupos
sociais especificos. Ha transmissdao de sentido através da vivéncia
individual, como em histérias mitolégicas que sao diferentemente
recontadas em cada regidao, ou como em uma mesma Raga,*
por exemplo, que ¢ profundamente influenciada pela pratica

8 Assim, o contetido musical,

instrumental prépria a cada Gharana.
por exemplo, é midia que constrdi a identidade individual através
da atualizacdo de praticas culturais pelo individuo, que as situa
em seu tempo e espaco. A necessidade de inovacdo ¢ substituida
por presentificagdo: ao invés de “superar” ragas, trata-se de toca-
las de acordo com tradi¢bes locais. Ja que os estados mentais
permanentes sio comuns a todos os seres humanos, e ja que toca-
los ¢ a meta, ndo ha a obrigacao de inovar ou de romper com
praticas estabelecidas. Como um fim dltimo aparece na expressao,
a obra perde o carater de conclusao do processo criativo — raga é
uma pratica, uma dire¢ao, um método, o que igualmente revela a
centralidade da figura do intérprete: ele ¢ o guia capaz de conduzir-

nos a experiéncia que em esséncia, interessa.

A ideia de se despertar um estado de consciéncia ja existente
contém em si uma alteridade — que na presente abordagem ¢
ressaltada através da ideia de intermédio, no sentido de que a arte

85 Ragas sdo estruturas melddicas fundamentais da misica classica indiana.
86 Gharanas sao grupos que se reunem em torno de um mestre que transmite um conhecimento
determinado, no caso, a musica classica indiana.
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¢ meio entre o homem e novamente o proprio homem. ‘Eu’ e
‘outro’ partilham os mesmos estados mentais permanentes. A
vivéncia dos mesmos, rasa, é essencialmente uma atividade de
unidade e partilha entre homens. Mesmo que usualmente conceba-
se a alteridade como uma diferencia¢ao fundamental do sujeito, na
experiéncia estética este “outro” nao ¢ nada além da presentificacao
do si mesmo; é comunhao entre eu, outro, materialidade e tempo.
E ainda, na experiéncia estética indiana forma-se um hiato entre
alteridade e objetificagao, ja que a obra de arte é sim objetificada,
mas é também apenas um elo intermediario de uma corrente
que retorna ao ‘eu’. A arte objetifica para desobjetificar. Neste
sentido, ndo ¢ de se espantar a importancia central do momento
da performance no teatro, na danga e na musica classica indiana,
assim como sua relagao com a organizagao do material trabalhado
e com decisoes fundamentais acerca de sua apresenta¢ao para o
publico.

A relagdo entre presentificacao e alteridade ganha novos
sentidos na contemporaneidade. Sendo a experiéncia estética
uma atividade constitutiva do individuo, 2o invés de se chocar
com a reprodutibilidade técnica, com a obra copiada ou gravada
e, portanto, alienada de seu contexto de criacdo, ela se torna
possibilidade de atualizacio da mesma em contextos diversos
a sua producao. Em detrimento a natureza da midia produtora
da expressio artistica, o que determina a atualizacio de uma
determinada expressao em um contexto diverso a sua producio ¢ o
nivel de interesse dos individuos em relagao a expressao especifica,
o que engloba um conjunto de condi¢des sociais, culturais e
histéricas, mas nao significa paridade entre o momento de criagao
e o de sua reprodugao, e sim, apropriacao. Presentificar o conteido
da obra de arte através da experiéncia individual se constitui como
fundamento desse processo de apropriagao.
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Consideragdes finais

A teoria estética indiana compreende a obra de arte nio
apenas como realidade estética, mas como possibilidade de
realizacao da potencialidade humana, o que permite uma relagao
de pertencimento mutuo entre obra e individuo, em uma dinamica
de espelhamento onde ha correspondéncia direta entre eles. A
experiéncia estética ¢ uma atividade constitutiva do individuo, pois
realiza suas potencialidades. Neste sentido, a recep¢ao da obra de
arte, a necessidade do desenvolvimento de um entorno que acolha
a obra e permita sua partilha se sobrepde a uma necessidade
humana fundamental: o desenvolvimento de suas proprias
potencialidades.

Em detrimento de um conceito de ‘experiéncia estética’ que se
relacione exclusivamente a experiéncia do belo em si, a teoria estética
indiana proporciona uma experiéncia artistica que ressalta aspectos
religiosos, filosoficos e sociais, que determinam e transformam a
experiéncia do belo. Neste sentido, talvez, ela se relacione mais a
um ‘experienciar da arte’ do que a uma ‘teoria estética’ em sentido
estrito, considerando que tal experienciar englobe a experiéncia
estética e ressalte ainda outros aspectos de caracterizagdo propria
a grupos humanos especificos que determinam e transformam a
experiéncia do belo. Se este for o caso, o ‘experienciar da arte’
falaria pela diversidade da vivéncia artistica de qualquer outro
grupo humano, desde que compreendido a partir dos parametros
de seu proprio entendimento.

De acordo com a estética indiana, tanto a diversidade, quanto a
unidade da experiéncia, vem da universalidade dos estados mentais
permanentes. Ja que rasa existe para todos — por corresponder a
cada um dos estados mentais permanentes através de sua expressao

artfstica, a experiéncia estética é, necessariamente, possivel a todos.
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Neste sentido, rasa apresenta uma teoria generalizadora da frui¢ao
artistica, pois se refere a um acesso a arte que serve a todo e
qualquer ser humano. Note-se bem, que tal diversidade significa
igualmente uma unidade, ja que os estados mentais permanentes
sao 0s mesmos para todos os homens, constituindo-se assim,
como uma partilha fundamental a todos.

Unidade e diversidade na recepgao da arte incluem a
possibilidade de acolhimento da experiéncia estética. Elas atuam
no estabelecimento de um contexto onde o experienciar artistico
seja relevante ao grupo humano que o vivencia. A articulagao entre
ambas permite que se criem espagos para a arte, ¢ que ela seja de
interesse a sociedade que justamente trabalha para possibilitar a
troca ou a comunicaciao — nao necessariamente verbal ou semantica
—através da mesma. Neste sentido, unidade e diversidade presentes
na estética indiana permitem o estabelecimento de uma interface
significativa entre obra e recepgao, cuja existéncia e a manutengao
¢ essencial a experiéncia estética.
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CANTANDO OS DOIS LADOS DO MURO:
OS CORRIDOS DA FRONTEIRA MEXICO/
ESTADOS UNIDOS E AS DISPUTAS
TERRITORIAIS

Manricio de Braganed®™

1. Apresentando um género musical: os corridos

Os corridos sao um género musical mexicano que apresenta uma
dimensao folclorica de larga tradicao. Entre os pesquisadores de musica
mexicana, ha uma controvérsia sobre a origem do género, traduzindo,
dentre estes estudiosos, posi¢oes ideologicas distintas frente as
relagbes entre o cancioneiro popular e as perspectivas nacionais. Os
estudos mais antigos e reconhecidos sobre o corrido mexicano sao
do pesquisador folclorista Vicente T. Mendoza, que através de uma
tese hispandfila (MENDOZA, 1954), credita as origens do género
ao romance espanhol em suas caracteristicas épico-lirico-narrativas,
que nascera por volta do século XIV. Essa versao é seguida por
Alvaro Custédio que, em consonancia com Mendoza, afirma que “o
romance ¢ o principal, mas nao o unico germen do corrido; no século
XVIII se cantavam coplas e jdcaras de origem espanhola que contavam
acontecimentos da atualidade”® (CUSTODIO, 1985, p. 16).

Contrarios a esta tese, autores como Angel M. Garibay,
Armando de Marfa y Campos e Rubén M. Campos reivindicam
suas origens as manifestagoes da poesia pré-cortesina de tradi¢ao
azteca ou nabuatl. Para esta corrente de cunho mais “nacionalista”,

87 "Doutor em Letras pela UFE. Professor do Departamento de Cinema da UFE. E-mail: mauricio-
debraganca@gmail.com
88 As traducbes contidas neste texto sao do autor do artigo. “E/ romance es el principal, pero no sinico ger-

ban sucesos de actualidad”.

men del corrido; en el siglo XV'111 se cantaban coplas y jdcaras de origen espariol gue
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a forma do corrido ja estava presente nas estruturas narrativas dos
povos antigos a0 acompanharem o relato dos acontecimentos com
a musica (GIMENEZ, 1991). Ha quem perceba o carater mestico
dos corridos, destacando seus tragos profundamente nacionais e,
portanto, relacionando seu desenvolvimento ao periodo histérico
da independéncia: “[...] temos a certeza de que o corrido é um
produto autenticamente mestico, o que quer dizer mexicano de
verdade, e que surge no momento em que 0 povo que o ctia luta por
sua independéncia e o necessita como instrumento de expressio e
de combate”® (COLIN apud GIMENEZ, 1991, p. 20).

Para além das diferentes hipoteses sobre sua origem, os corridos
sao formas narrativas musicadas que surgiram no México no
século XIX e que possuem importancia histérica na forma de sua
circulacio cultural. E um género eminentemente popular, vinculado
as matrizes de oralidade e se caracterizam por narrar acontecimentos
de naturezas distintas, desde relatos mais casuais e localizados, como
pequenas cronicas do cotidiano, até fatos de dimensao historica
nacional, a partir de pontos de vista ligados as camadas populares.

Cronica e jornal popular, o corrido manteve uma
funcio importante na descricio e comunicagio
de vicissitudes, avatares, eventos, tragédias e
paixdes do México bucdlico da segunda metade
do século XIX e persistiu nas pragas, ruas e becos
das cidades, onde grupos populares continuaram
cantando os eventos grandes e pequenos, como
o principal recurso para expressar suas situagoes
e tonificar suas emogdes”™ (ARCE, 2012, p. 198).

89 “/...] tenemos la certeza de que el corrido es un producto anténticamente mestizo, lo que vale decir mexcicano de
verdad, y que hace su aparicion en el momento en que el pueblo gue lo crea lucha por su independencia y lo necesita
como instrumento de expresion y de combate”.

90 “Crinica y diario popular, el corrido habia mantenido una importante funcion en la descripcion_y comunicacion de
vicisitudes, avatares, eventos marcantes, tragedias y pasiones del México bucolico de la segunda mitad del siglo XIX
y persistia en las plazas, calles y callejones de las cindades, donde los grupos populares siguieron cantando los eventos
grandes_y pequeios, como recurso principal para expresar sus situaciones y darle tono a sus emociones”.
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Ainda no século XIX, contavam historias de wvalentes
fugitivos, pistoleiros e cavalos — os mesmos temas das baladas
de vaqueiros da populagao angléfona na mesma regiao. Durante
a Revolu¢ao Mexicana, os corridos ganharam mais importancia e
chegaram a ter maior popularidade. Dezenas de corridos desta
época ainda permanecem no cancioneiro popular, nos quais se
descreve o heroismo dos generais e se relata cada enfrentamento
nas trincheiras. O corridista cantava acompanhado de diferentes
instrumentos musicais, frequentemente um violao de seis cordas
ou um guitarrén mexicano’, ou ainda uma harpa, indo as cidades
e povoados relatando as batalhas, os lugares, assaltos, faganhas
e biografias dos personagens da revolucao, de todas as fac¢oes
politicas da contenda. As letras eram recheadas de trai¢oes,
fuzilamentos, duelos e quarteladas narradas de forma descritiva e
dramatica. Durante esse periodo, os corridos funcionavam como
uma espécie de noticias dos campos de batalha, informando as
populacoes através desses relatos orais que corriam boa parte
do territério nacional (RIVAS, 2008, p. 32 — 33). Esses relatos
apresentavam os eventos a partir de um ponto de vista popular e de
apropriacao dos fatos histéricos por uma perspectiva compartilhada
numa determinada regido, o que nem sempre — ou quase nunca -
coincidia com as narrativas historicas oficiais, construindo um rico
mosaico de diferentes versoes da historia.

Um desses corridos mais conhecidos, e que sobrevive até os
dias de hoje, é o célebre La cucaracha, de autoria desconhecida e
cuja melodia deu suporte a varias versoes de letras distintas, o que
indica a intensa circularidade e as apropriagoes populares destas
cangOes, que eram cantadas de acordo com as narrativas locais.

91 O guitarrin mexicano ¢ um instrumento assemelhado ao violdo, inventado no século XIX para
alcancar as notas mais baixas dos repertérios dos mariachis. E um pouco maior e mais largo que
o violdo de seis cordas e possui um braco mais curto que este. Assim como o violao tradicional,
também possui seis cordas, mas de afinacio diferente e é tocado ao se pressionarem duas cordas por
vez, a fim de conseguir mais forca e volume ao som.
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Aqui vemos uma dessas versoes, de 6bvia filiagao ao grupo de
Pancho Villa:

La cucaracha, la cucaracha, /A barata, a barata
Ya no puede caminar, / Ja nio pode caminhar
Porque no tiene, porgue le falta, | Porque nao tem, porque lhe falta

Maribuana gue fumar / Maconha pra fumar

Ya se van los carrancistas, / Ja se vao os carrancistas
Ya se van por el alambre, / Ja se vao pelo arame
Porque dicen los villistas, / Porque dizem os villistas

Que se estan muriendo de hambre. | Que estio morrendo de fome

Muito frequentemente os corridos nos remetem ao universo
da fronteira México/Estados Unidos, uma vez que surgiram
com maior impacto e permanéncia na fronteira noroeste do pafs,
mantendo uma forte relacio com a musica nortefia mexicana.
Marfa Herrera-Sobek recorre a classica pesquisa de Américo
Paredes do final dos anos 1950°* sobtre os duelos narrados nos
corridos historicos para localizar estas narrativas:

Segundo Américo Paredes, [0 corrido] “cristalizou-
se” como uma tradi¢do viva a partir do choque
de culturas e conflitos culturais ao longo da
fronteira dos EUA com o México entre os
mexicanos e os anglos em meados do século
XIX (Paredes). Uma defini¢ao sucinta do género
¢ que ¢ uma composi¢cdo musical que conta ou
narra uma histéria. Corridos tém sido a voz do
povo mexicano e mexicano-americano narrando
sua historia, histérias de amor e tragédias; as

92 Aqui nos referimos ao seguinte trabalho: PAREDES, Américo. “With a pistol in his hand”: a border
ballad and its hero. Austin: University os Texas Press, 1958.
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facanhas de bandidos famosos, acdes de herdis
revolucionarios e heroinas, e qualquer outro
evento digno de noticia” (HERRERA-SOBEK,
2012).

E importante ressaltar, na afirmacao de Herrera-Sobek, o
papel deste género musical na narracio de “qualquer evento
digno de noticia”. Ao longo do século XX, os corridos ganharam
multiplas variagdes, como 0s corridos tequileros, que se reportavam
ao contrabando da tequila em tempos da Lei Seca no Estados
Unidos na década de 1920, ou ainda os corridos que contavam
as faganhas da comercializagao ilicita de drogas nas décadas de
1930 e 1940. Segundo o pesquisador de corridos de narcotrafico
e narcocorridos Juan Carlos Ramirez-Pimienta, tais narrativas
musicais relacionadas ao mundo do crime no México apresentavam
algumas caracteristicas importantes, como uma forte critica as
autoridades norte-americanas, um proposito de sempre trazer
alguma adverténcia ao ouvinte, e a justificagao dos atos ilicitos em
funcao da pobreza. Um tema que logo vai se tornar recorrente
neste cancioneiro ¢ a trai¢ao, diagnosticando um valor importante

tanto para o universo do amor romantico quanto para a ética do
negécio de drogas (RAMIREZ-PIMIENTA, 2004).

O tema da traicdo é paradigmatico do corrido
e esteve presente desde a sua formacido mais
remota na balada européia. O herdi do corrido
morre frequentemente traido pela amada como
em ‘Valentin Mancera’ ou por falsos amigos
como em ‘Lucio Vasquez’. A trai¢do, entio, ¢ um
nucleo emocional que moveu os fas dessa musica
e de outros géneros afins através dos séculos.

93 “According to Américo Paredes, it ‘crystallized’ as a living tradition ont of the clash of cultures and cultural
conflict along the U. S. — Mexico border between Mexicans and Anglos in the middle of nineteenth century (Paredes).
A suecinct definition of the genre is that it is a musical composition that tells or narrates a story. Corridos have been
the voice of the Mexcican and Mexcican American people narrating their history, love stories, and tragedies; the exploits
of Jamous bandits, deeds of revolutionary heroes and heroines, and any other newsworthy event”.
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No caso do corrido que trata do narcotrafico e
do narcotraficante, o tema da traicio tem sido
igualmente definidor do desenvolvimento e
fixagdo do género no imaginirio popular. A
referéncia mais Obvia é, naturalmente, o corrido
“Contrabando e trai¢io”, composi¢io de Angel
Gonzalez popularizada por Los Tigres del Norte.
Mas ‘Chuy e Mauricio’ é mais como ‘Carga
Blanca’ de Manuel C. Valdez, onde a traicao
também ¢ cometida por um comprador que
decide recuperar o dinheiro que pagou pela
‘droga’ (RAMIREZ-PIMIENTA, 2015)%.

O géneroressurgeapartirdadécadade 1970, com os narcocorridos,
que apresentam o universo do mundo do crime relacionado ao
narcotrafico no México, herdando dos corridos das décadas de 1930
e 1940 a tematica, mas trazendo uma certa condenacao moral do
ato criminoso, caracteristica que evidentemente vai se flexibilizando
ao longo da década com o desenvolvimento dos cartéis de droga
no pafs, e com a popularizagdo dos nomes e das biografias dos
grandes capos do narcotrafico. O ressurgimento destes corridos
ligados ao contrabando e as praticas ilicitas na década de 1970, esta
associado, para Ramirez-Pimienta (RAMiREZ—PIMIENTA,ZOO4,
p. 27), ao esfacelamento do tecido social, politico e econdémico
mexicano que se inicia em fins da década anterior e prossegue nas
décadas seguintes.

94 “E/ tema de la traicion es paradigmatico del corrido y ha estado presente desde sus antecedentes mds remotos en
la balada enropea. El héroe del corrido muchas veces muere traicionado por la amada como en ‘Valentin Mancera’
0 por falsos amigos como en Lucio Vidsquez'. La traicion, entonces, es una medula emotiva que ha movido a los
aficionados de esta miisica y de otros géneros afines a través de los siglos. En el caso del corrido que trata temitica
de narcotrdfico y narcotraficantes el tema de la traicion ha sido igualmente definitorio para el desarrollo y fijacion del
género en la imaginacion popular. La referencia mds obvia es, por supnesto, el ya citado ‘Contrabando y traicion’,
composicion de Angel Gonzidlez popularizada por Los Tigres del Norte. Empero ‘Chuy y Manricio® se parece mis
a ‘Carga Blanca’ de Manuel C. Valdez donde la traicion la comete también un comprador que decide recuperar el
dinero que pagd por ‘la droga™. Texto originalmente publicado na Revista Hispanic Journal, v. XXXII, n.
2, 2015. Disponivel em: https://narcocorrido.wordpress.com/2015/05/09/ el-tema-de-la-traicion-
-en-tres-corridos-de-narcotrafico-y-narcotraficantes-carga-blanca-contrabando-y-traicion-y-chuy-y-
-mauricio/#_ednref2. Acesso em: 22 out. 2018.

)
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Em 1989, a exitosa banda de musica nortenha Los #gres del norte,
vencedores de Prémios Grammy no mercado fonografico, langam
um disco integralmente dedicado a este repertério do mundo do
crime, intitulado Corridos prohibides. Em 1972, a mesma banda ja
havia gravado um classico do repertério de corridos de traficantes
chamado Carga blanca, de Manuel Valdez, considerado um dos
primeiros corridos dedicados ao narcotrafico e originalmente
gravado na década de 1930. O corrido nos relata a venda de um

carregamento de cocaina, como podemos ver abaixo:

Cruzaron el rio Bravo ya casi al amanecer, / Atravessaram o tio Bravo ja
quase a0 amanhecer
Con bastante carga blanca que tenian que vender, / Com bastante carga branca
que tinham que vender
Llegaron a San Antonio sin ninguna novedad, / Chegaram a San Antonio
sem nenhuma novidade
Y se fueron derechito a la calle Navidad. / E foram direto a rua Natal

En una casa de piedra entraron José y Ramdn, / Em uma casa de pedra
entraram José e Ramoén
Y en la truca se quedd esperandolos simon, / No carro Simén ficou
esperando-os
2, 800 pesos entregd don Nicanor, / 2.800 pesos entregou don Nicanor
Y le entregaron la carga eso si de lo mejor. / E lhe entregaram a carga essa
sim da melhor.

Valdez ja havia sido autor de outro corrido dedicado ao trafico
de drogas, quando em 1934 compos Por morfina y cocaina. O primeiro
corrido que se tem noticia dedicado ao mundo das drogas data de
1931, E/ Pablote, e ainda que nio faga mengao as drogas, narra a
morte de Pablo Gonzilez, que seria o primeiro nome da linhagem
do Cartel de Juarez (RAMIREZ-PIMIENTA, 2011). Ao longo dos
anos 1970, Los tigres del norte voltariam a emplacar outros sucessos

que traziam o trafico de drogas como tema, como Contrabando y
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Traicion, que narrava a histéria de amor e traicao entre um casal
de narcotraficantes. Esta cancio se converteu num dos maiores
sucessos da banda, além de ter se inscrito como paradigma de
estilo do corrido de narcotrafico.

A narrativa de Contrabando y traicion se centra nos feitos de
Ernesto Varela e Camelia, a texana, dois narcotraficantes que partem
de San Isidro a caminho de Los Angeles, com um carregamento de
maconha nos pneus do carro. Chegando em seu destino, e depois
de receber o dinheiro pela droga, Ernesto da a companheira a parte
do pagamento que lhe cabe e rompe com Camelia, dizendo que vai
para San Francisco encontrar-se com a mulher de sua vida. Camelia,
inconformada com a traicao do namorado, mata-o com sete tiros,
pega o dinheiro e foge. O recado foi dado: no amor, assim como
nos negocios, a trai¢ao é imperdoavel.

Atualmente este repertorio tem sua permanéncia na forma dos
corridos alterades, um subgénero que narra de forma extremamente
violenta o mundo do trafico e dos narcotraficantes mexicanos. A
banda Komander é, talvez, a de maior relevancia deste tipo de corrido,
divulgado em sites como corridosalterados.net ou corridosblindados.
org, bem como em canais do youtube _AdictosalosCorridos ou
NarcoCorridosTV1. A diferenca dos corridos de narcotrafico dos
anos 1970, em que se narravam aventuras em torno das drogas, os
atuais narcocorridos exploram mais o estilo de vida dos grandes
chefes do narcotrafico, onde nio faltam referéncias a0 consumo de
marcas-fetiches e a ostentagao de uma vida de luxo, como podemos
observar nos versos de Mafia Nueva, da banda Kommander, de
2010:

Mafia nueva sinaloense /| Nova Mafia sinaloense
Pura plebada de arranque / Tudo sangue bom

Carros de lujo y billetes / Carros de luxo e dinheiro
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Ropa de marca Ferrari / Roupa de marca Ferrari
Traen la herencia de los viejos / Trazem a heranga dos velhos

Comandando las cindades. | Comandando as cidades.

]

Vivo una vida de lujos / Vivo uma vida de luxos
No he nacido pa’ser pobre / Niao nasci pra ser pobre
Mis caprichos son muy caros | Meus captrichos sao muito caros
Y he pagado hasta millones | E paguei até milhoes
Las artistas mas famosas | As artistas mais famosas

Han probado mis pasiones. | Provaram minhas paixoes

Como podemos perceber, estas narrativas musicais apresentam
uma larga tradicao populat, traduzindo aspectos culturais, valores
e comportamentos que nos ajudam a compreender as tensoes
sociais que historicamente marcaram a sociedade mexicana. F
nesse sentido que concordamos com Catalina H. Giménez quando,
ao tratar da conotagdo popular de uma cangio, ressalta “sua
adequagao aos codigos culturais e a visao de mundo dos grupos
subalternos em um momento determinado do desenvolvimento

sociocultural”® (GIMENEZ, 1991, p. 36-37).

2. O muro, os territorios e a fronteira entre os Estados Unidos

e 0 México

Neste capitulo, pretendemos apresentar as disputas que se
estabeleceram, através dos corridos, numa variacao narrativa
deste género musical que expde a questio da imigracao ilegal
mexicana para os Estados Unidos. Os corridos de imigracao se
apresentam como lugares de disputas a partir de perspectivas

95 “(..) su adecnacion a los cdigos culturales y a la vision del mundo de los grupos subalternos en un momento
determinado del desarrollo sociocultural”.
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que estabelecem os dois lados da questio: os migracorridos
foram utilizados como propaganda da Policia de Fronteira
contra o movimento ilegal de cruzamento do muro pelos
indocumentados, enquanto varios outros corridos, langados
inclusive por grandes bandas populares, polemizam a politica
do muro México/Estados Unidos, denunciando as injusticas
sociais, a arbitrariedade do Estado e a extrema violéncia das
politicas de imigracao postas em pratica pelos Estados Unidos,
especialmente durante o governo de Donald Trump, que
reforcou o controle da fronteira por meio do incremento de
acOes violentas contra os direitos humanos.

Nesse sentido, é necessario contextualizar tais disputas no
interior das tensoes geopoliticas decorrentes dos deslocamentos
diaspéricos contemporaneos que traduzem o espago da
fronteira e o muro que separa o México dos Estados Unidos
como um emblema destas narrativas. Esta discussiao ressurgiu
com forga na plataforma politica do presidente Donald Trump
que, ainda em campanha, defendeu os investimentos nas agoes
de controle dos fluxos das fronteiras do pais, prometendo,
inclusive, aumentar o tamanho e a extensao do atual muro que
divide os dois paises, além de construir valas junto ao muro
que dificultassem ainda mais o atravessamento no territorio
limitrofe. Estas promessas tiveram um forte acolhimento
junto a parcela mais conservadora da sociedade, reacendendo
manifesta¢des de xenofobia que vinham sendo combatidas
durante o governo anterior de Barak Obama através de politicas
publicas de inser¢ao e acolhimento social das populag¢oes latinas
nos Estados Unidos. Em suas declaragoes, ainda como pré-
candidato do Partido Republicano a Presidéncia da Republica,
Trump afirmou que “quando o México envia sua gente, nao
manda o melhor. Eles nao estao enviando voce. [...] Eles estao
enviando aquelas pessoas com muitos problemas, e eles estao
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trazendo estes problemas para nés. Eles estio trazendo drogas.

Eles estio trazendo crime. E eles sdo estupradores”.

Toda essa intensa manifestacio contra o fluxo migratério
dos mexicanos rumo aos Estados Unidos recaiu na afirmacao
do muro como uma espécie de emblema geopolitico que a virada
conservadora do atual contexto mundial encarna. Os muros
se organizam em diversas partes do planeta, anunciando um
curioso paradoxo da composi¢ao geopolitica contemporanea: ao
mesmo tempo que se afirmam processos de desterritorializacao
demarcados pelo desordenamento espacial — e que repercutem nos
recondicionamentos dos repertorios simboélicos em niveis globais
através da fluidez e transitos de populagoes e mercadorias - por
outro lado, se acirram e radicalizam os processos de demarcagao
de fronteiras, impedimentos migratérios e controle de fluxos
(HAESBAERT, 2012; RODIER, 2012). Essa aparente contradi¢ao
¢ levada a cabo em nome de uma politica de seguranga nacional
ineficiente que, repercutindo um discurso em torno do combate
ao terrorismo e das medidas de protecio econoémica e de garantias
do trabalhador nacional, acaba por revelar também um forte
investimento numa “economia da seguranc¢a” (RODIER, 2012) que
incrementa uma rede tecnoldgica de aparatos e dispositivos cada
vez mais sofisticados voltados para o fechamento das fronteiras e
controle migratério.

O muro México/EUA ¢ tomado aqui como uma dessas
paisagens geopoliticas que se materializam em varios outros
muros, barreiras e grades de contenc¢ao em torno do planeta, e que

96 Discurso de lancamento da campanha pela disputa da candidatura do Partido Republicano a
Presidéncia da Republica dos Estados Unidos. O discurso, proferido em 16 de junho de 2015,
intitulado “Owur country needs a truly great leader”, pode ser acessado em https://blogs.wsj.com/washwi-
re/2015/06/16/donald-trump-transcript-our-country-needs-a-truly-great-leader/. Texto no origi-
nal: “When Mexico sends its pegple, they’re not sending their best. They're not sending you. They're not sending yon.
They're sending people that have lots of problems, and they're bringing those problems with us. They're bringing drugs.
They're bringing crime. They're rapists”.
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evidenciam os sintomas de uma politica demarcada pelos efeitos
da extrema desigualdade social e da assimétrica distribui¢ao de
riquezas que acionam tais medidas como forma de manutencio
das estratégias de exclusao. Sob este viés, 0 muro assume um lugar
de enunciacio no interior da produgao cultural feita pelo México e
Estados Unidos. A permanéncia de um registro colonial na dinamica
entre os paises centrais e periféricos ¢ uma pista metodologica
importante nesta abordagem porque assume a assimetria de
poder presente na organiza¢ao social, politica e econéomica do
mundo - esse sistema-mundo - que define territérios: norte, sul,
Europa, Africa, América Latina, ocidente, oriente. Desta forma,
percebemos de um lado a dominagao territorial, de outro a questao
da enunciacio.

O muro evidencia a discursividade destes territorios. Voltando
as declarag¢oes de Donald Trump citadas acima, ainda em campanha
pré-cleitoral, percebemos que, no texto, a relagio direta entre
mexicano e o universo do crime se constréi concebendo o mexicano
também como categoria racial. Isso pode ser atestado no discurso
consolidado em inimeras natrrativas da industria cultural, formando
um poderoso imaginario sobre as relagdes raciais entre mexicanos
e estadunideses. Nesse sentido, a relacio entre raca e territorio,
e ainda, raga e espago sdao estruturais. A partir dessa abordagem
tedrica, podemos evidenciar como a ideia de espago tem marcado
presenca numa série de formulagbes acerca das dinamicas da cultura
e como tal conceito tem mobilizado um repertoério discursivo ligado
a diversas linguagens e expressoes da arte e das midias para dar
conta das dimensdes e contextos relacionados ao contemporaneo.
Desta forma, podemos identificar um “pensamento espacial”
que denota uma nova compreensao sobre os processos culturais
relacionados a formagao de subjetividades contemporaneas, de
carater multifacetado e marcado pela polissemia que a propria ideia
de espacgo carrega.
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David Harvey (2005) problematiza o espago como uma palavra-
chave tomada sempre em perspectiva relacional para pensarmos as
teorias sociais e culturais do nosso tempo e examinar seus efeitos.
Assim, o gedgrafo desloca a questio “o que é o espaco?” para
“como distintas praticas e agoes humanas criam e fazem uso de
diferentes concepgoes de espago?”, frequentemente usada como
metéfora para compreender processos sociais e culturais. F dessa
forma que Harvey percebe essa “virada espacial” na qual diferentes
campos do conhecimento recorrem ao “espaco’” para dar conta de
suas inquietagoes especificas (geografia, antropologia, engenharia,
fisica, historia, sociologia, filosofia, literatura, psicologia e a propria
musica, como propomos nessa pesquisa), tornando indissociaveis
a produgao do humano e a producio do espago. Estes aportes
teérico-metodolégicos  sao importantes justamente porque
propdem a superagao de um parametro dicotomico que nio cabe
na ambiguidade proposta pelas dinamicas que o muro oferece. Da
mesma forma que nao da para pensar estes processos e conflitos
gerados pela presenca do muro a partit de uma conjugacio
improdutiva como “este lado/o outro lado”, é necessario que
recusemos estas formulagoes dicotémicas a fim de complexificar
as analises sobre a permanéncia dos padrdes coloniais que ainda
regulam as relacSes de poder na América Latina.

Os fluxos migratorios e diasporicos contribuiram para
uma desorganizagdo da distribuicio dos espagos e para um
desordenamento dos territérios em escala mundial. Os muros
sao um projeto que decorre desta desagregacio territorial. Toda
essa movimenta¢ao acaba por constituir um processo de multiplas
territorialidades surgidas a partir destes conflitos e geradas em torno
das experiéncias de espago-temporalidades que atravessam do
local ao global, passando pelo nacional e regional, reconfigurando
processos identitarios a partit de desterritorializagoes e
reterritorializagGes. Estes transitos por distintos territorios e
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territorialidades nao sdo sem conflitos e disputas, e ocasionam
varias experiéncias de reclusio, confinamento e guetizacio. E
nesse contexto que proliferam os novos muros contemporaneos
em fronteiras internacionais, como dispositivos que emergem das
biopoliticas de contengdo e restricao da circulagao, especialmente
otientados para os circuitos ilegais de pessoas e mercadorias, nos
quais o trafico de drogas ganha destaque (HAESBAERT, 2010).
Sobre a problematica, e ineficiéncia, dos muros nas sociedades
contemporaneas, ¢ Haesbaert quem nos chama a atengao:

Como uma represa, procura-se conter o
fluxo (da 4gua), mas nunca em um sentido
temporalmente definitivo ou espacialmente
completo, como os processos classicos de
confinamento ou reclusio e seu “cercamento’
por todos os lados. Ha contencio de um lado
ou mesmo de um certo nivel; com o tempo,
o fluxo pode aumentar, a pressio sobre
a represa pode ser maior ¢ esta é forcada a
‘abrir as comportas’ - um aterro ¢ sempre
fornecido e, muitas vezes, é ele que garante
a manutencio de um certo fluxo, mesmo sob
controle constante”” (HAESBAERT, 2016, p.
130-131).

Nesse movimento, revelam-se alguns paradoxos que marcam de
forma determinante a geopolitica contemporanea: os processos de
fluidez globalizada das redes e as multiterritorialidades decorrentes
destes movimentos ocorrem simultaneamente aos projetos de
fechamento de fronteiras e tentativas de impedimentos de transito
que organizam os fluxos limitrofes dos Estados-Nac¢ao, em nome

97 “Como una represa, se busca contener el flujo (de agna) pero nunca en un sentido temporalmente definitivo o
£

espacialmente completo, como los procesos cldsicos de 0 0 reclusion y su «cercanmi por todos los lados.
Se tiene la contencion de nn lado o hasta un cierto nivel nids, con el tiempo, el flujo puede anmentar, la presion sobre la

represa puede ser mayor y se es obligado a ‘abrir las compuertas’ —un vertedero siempre estd provisto y, muchas veces,

es ¢l que asegura el m imiento de un determinado flujo, mismo bajo control constante”.
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de soberanias e dos discursos em torno da seguranga nacional. Esta
evoca¢ao a Nagao engendra uma outra contradicdo que se torna
evidente quanto mais ela se apresenta no jogo pela disputa destas
fronteiras, indicando uma dupla fun¢ao do muro contemporaneo:
explicita de forma violenta a for¢a de um Estado que se encontra
em crise, evidenciada justamente na tentativa de controle dos fluxos
de fronteira. Ao mesmo tempo, controla o transito em fronteiras
de um mundo cada vez mais globalizado, onde essas barreiras
fisicas vao se tornando cada vez mais ineficientes nas relacbes de
controle da circulacao. Dessa forma, os muros transfronteiricos
performatizam o poder de um Estado que precisa tornar evidente
sua for¢a, mesmo debilitado e posto em xeque.

3. Os corridos de imigragao

E nesse contexto geopolitico que os duelos narrativos se
dao no interior da lirica dos corridos de fronteira. Assim como
os narcocorridos, os corridos de imigracao também tém uma
larga histéria e tradigdao, que remonta, segundo Maciel e Herrera-
Sobek (1999), a meados do século XIX, época da Guerra México e
Estados Unidos e que resultou no Tratado de Guadalupe Hidalgo,

que alterou drasticamente o mapa do territério mexicano.

Muito provavelmente o primeiro corrido que
plasmou a experiéncia do imigrante foi “O Corrido
de Joaquin Murieta”, que pode datar da década
de 1850, quando se conheceram as aventuras do
celebrado rebelde chicano. A partir de entdo os
corridos, de 1860 em diante, relatam as aventuras
dos vaqueiros mexicanos migrantes, logo a era da
construcao das ferrovias, a Revolu¢ao Mexicana,
a época da Grande Depressio, a do [Programal
bracero, entre 1940-1960, e os corridos
contemporaneos do perfodo 1970-1990, todos
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eles retratam a experiéncia imigrante mexicana
em sua complexidade (MACIEL; HERRERA-
SOBEK, 1999, p. 46)*.

Como podemos perceber ha um forte dialogo entre os corridos
de imigracdo e as politicas internacionais levadas a cabo entre o
México e os Estados Unidos, garantindo uma evidente perspectiva
historica destas narrativas. No inicio do periodo Trump, estes
corridos de imigragao ganharam destaque frente ao incremento das
discussoes em torno do muro na imprensa internacional. A politica
antiimigratéria do governo Trump teve como resposta uma imediata
producio de corridos que polemizam a discussao. No corrido E/
muro, de Los Tigres del Norte, a fala ¢ direcionada diretamente ao
presidente dos Estados Unidos e consciente da importancia do
trabalho imigrante na economia e na sociedade estadunidense:

Oye, que van a construir un muro? / Ouca, vio construir um muro
Ciial muro? Un muro, un muro / Qual muro? Um muro, um muro
What is muro? /| O que é muro?

Oiga seiior presidente / Ouga senhor Presidente
Mejor construya un puente /|  Melhor construa uma ponte
Que somos agui mucha gente |  Que somos aqui muita gente
Y gente inteligente | E gente inteligente

Asi como nos ve en el campo /| Assim como nos vé no campo
Tambien nos ve en las oficinas / 'Também nos vé nos escritorios
Y usted sabe que nos necesita /B vocé sabe que necessita da gente
En su equipo y hasta en la cocina / Na sua equipe e também na cozinha

98 “Muy probablemente el primer corrido que plasmi la experiencia del inmigrante fue “El corrido de Joaquin
Murieta™, que puede datar de la década de 1850, cuando se conocieron las aventuras del celebrado rebelde chicano. A
partir de entonces los corridos, de 1860 en adelante, relatan las aventuras de los vaqueros mexicanos migrantes, liego
la era de la construccion del ferrocarril, la Revolucion mexicana, la época de la Gran Depresion, la del bracero, entre
1940 — 1960, y los corridos contemporaneos del periodo 1970 — 1990; todos ellos retratan la experiencia inmigrante
mexicana en su gran complejidad’.
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A musica atenta ainda para o fato de que o projeto de Trump
se inseria em uma geopolitica internacional que englobava outras
partes do planeta, fazendo com que os varios deslocamentos em
torno do globo resultassem de um mesmo processo de intervengao
nas economias nacionais. Ha, portanto, uma clara consciéncia
de que a migracio de mexicanos para os Estados Unidos nao ¢
um caso isolado e nao responde apenas ao fracasso da economia
mexicana e dos projetos sociais deste pais. Ao contrario, essa
situagao supostamente localizada é fruto da estruturagao de uma
politica planetaria que dispde as economias periféricas as economias
centrais, atrelando a experiéncia mexicana a outras situagdes de
exclusio no mundo. Na cancao ha trechos em arabe, em alemao,
em francés e em inglés, o que denota que este problema apresenta
uma circularidade territorial mais ampla e ambrangente.

Al norte de Corea,en Israel y en Palestina / Ao norte da Coreia, em Israel e
na Palestina
Los nirios ya no juegan,ya no salen ni a la esquina / As criangas nao brincam
mais, ja n3o saem nem a esquina
Y que me dicen del continente afiicano / E, o que me dizem do continente afticano
Se estan secando los rios, ya no gueda ni un pantano / Os tios estdo secando, ja
nao sobra nem um pantano
Los pueblos se mueren de hambre, en pateras se van al mar / Os povos morrem
de fome, em barquinhos vdo ao mar
Pero muchos se estan ahogando, naufragan en alta mar / Mas muitos estao se
afogando, naufragando em alto mar

Y a todos los jefes de Estado, les enviamos este nrgente recado / E a todos os
chefes de Estado, enviamos este urgente recado
Que eduguen a sus pueblos, para que mejoren sus sueldos / Que eduquem seus
povos, para que melhorem seus salarios
Qe quiten todos los muros, que se abran las fronteras / Que se derrubem os
muros, que se abram as fronteiras
Que podamos conocernos, y cambiar nuestras ideas /| Que possamos nos
conhecer e trocar nossas ideias
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As formas de resisténcia ao muro e as estratégias de manutengao
do fluxo dos dois lados sao elementos presentes na fala da banda
Los tres tigres tristes, ao cantarem La janla de Trump. No corrido, ja se
preve a impossibilidade de contengao total do fluxo migratério por
este dispositivo da biopolitica contemporanea, da mesma maneira
como prognosticado mais acima por Rogerio Haesbaert:

Ya me imagino este muro /  Ja imagino esse muro
Va estar bien alto y seguro /  Vai ser bem alto e seguro
Pa que no puedan cruzar / Para que ndo se possa cruzar
Yo conozco bien mi pueblo /  Eu conhe¢o bem o meu povo
Van a ver me mocho un huevo / Vao ver me arranco um ovo

Que se lo van a brincar / Como vio pular

Os conflitos raciais declarados entre mexicanos e o governo
dos Estados Unidos também sao a tonica do Corrido de Donald Trump
(O Donald de arame), da banda Mariachi los Donaldos. O corrido, ao
recuperar as falas racistas da campanha do presidente, cujo 6dio se
voltou nao apenas aos mexicanos mas também aos povos orientais,
negros e mugulmanos, cria um certo chamamento a reagao coletiva
desses excluidos do projeto estadunidense de nagao. Além disso, é
interessante observar uma das caracteristicas formais destacadas
no género corrido, presente desde suas versoes mais remotas do
século XIX, a evocag¢ao de uma audiéncia. Frequentemente os
corridos iniciam com uma chamada ao publico, evidenciando
seu traco de oralidade e sua natureza de circulacao comunicativa
e compartilhada coletivamente. A letra de E/ muro, apresentado
anteriormente, inicia com um uma interjeicio que denota a
chamada de atengao de alguém: “Oye, que van a construir un nuro?”
O mesmo ocorre no corrido que segue abaixo, na sauda¢ao que o
corridista faz ao publico que o acompanha.
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Buenos dias, seiiores, / Bom dia, senhores
Les vengo a cantar, / Venho cantar-lhes
De un payaso odioso / Sobre um palhaco odioso
Qe quiere gobernar. / Que quer governar
[]
Odia a los negritos/  Odeia os negros
Chinos y coreanos |/ chineses e coreanos
A los musulmanes / aos muculmanos
Y a los mexicanos | e aos mexicanos
Dice gue nosostros |/ Diz que nds
Somos malbechores /| somos malfeitores
VViles criminals | Vis criminais
Y hasta violadores | E até violadores
Dice Donald Trump / Diz Donald Trump
Que va a hacer un muro /  Que vai fazer um muro
IMejor que se agachel /  Melhor que se agache
Pa’ picarle el culo! / Pra queimar seu traseiro
A los mexicanos |/  Aos mexicanos
Mandard la cuenta | Mandara a conta
Donald no tiene madre / Donald nio tem mae

N tiene decencia / Nem tem decéncia

Nessa linha vio uma série de outros corridos de imigragao,
repletos de criticas a politica internacional do governo de Donald
Trump, reforcando seu perfil racista ¢ de violagao de direitos
humanos, onde a imagem do muro é evocada como emblema dessa
geopolitica excludente. No entanto, os proprios corridos também
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foram instrumentos para um outro tipo de mensagem, apropriada
pela Policia da Fronteira, como forma de tentar impedir o fluxo
migratorio de mexicanos indocumentados para os EUA.

Como parte do projeto da Policia de Fronteira chamado
No s cruces en la frontera, ainda no final da década de 2000,
foi lancado o CD Migra Corrides, que continha corridos que
narravam as tragicas experiéncias do cruzamento da fronteira por
imigrantes ilegais. O CD foi produzido pela produtora Elevaciin, de
Washington, e enfatizava os perigos e as experiéncias malsucedidas
dos indocumentados.

Conforme nos alerta Herrera-Sobek,

estes migracorridos, dada a sua inten¢ao e proposito
propagandistico, focam especifica e inteiramente
em como a migracdo para os Hstados Unidos
termina de forma tragica. De fato, ha perigos
terriveis que os imigrantes enfrentam ao atravessar
a fronteira para os Estados Unidos. [...] No
entanto, os perigos e riscos foram exacerbados
pelas politicas e barreiras feitas pelas proprias
agéncias de imigracdo, como a cerca sendo
construida ao longo da fronteira, bem como
desviando migrantes mexicanos da fronteira da
Califérnia até as areas geograficas mais perigosas
do deserto no Arizona” (HERRERA-SOBEK,
2012, p. 6).

Ou seja, os maiores perigos nao sao aquilo que os wigracorridos
relatam em suas letras, como os bandidos da fronteira, ou os

perigos naturais, como as cobras e escorpides da regiao, ou ainda as

99 “These migra corridos, given their intente and propagandistic purpose, focus specifically and entirely on how migra-
tion to the United States ends tragically. Indeed, there are terrible dangers immigrants face while crossing the border
into the United States. (...) However, the dangers and hazards have been exacerbated by policies and barriers made

by the immigration agencies themselves, such as the fance being built along the border as well as diverting Mexican
migrants from crossing along the California border to the more dangerons geographic areas of the desert in Arigona”.
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altas temperaturas que podem levar a desidratagao, mas os perigos
produzidos pelas proprias estratégias de combate a imigracao
ilegal e a truculéncia e violéncia da prépria policia de fronteira ou
dos inameros voluntarios que colaboram no trabalho de caca aos
imigrantes.

Estes CDs foram fartamente distribuidos as radios do lado
mexicano da fronteira, especialmente aqueles estados que sao
conhecidos como “estados de envio”, de onde historicamente,
provem o maior numero de imigrantes ilegais nos Estados Unidos.
O resultado de tal audigao nas radios proporcionava um estranho
sentimento junto aos ouvintes como se a Patrulha de Fronteira
estivesse exercendo seu trabalho para além dos limites do territério
americano, cagando mexicanos no seu préprio pafs de origem.

Na letra de E/ Respeto, temos a aventura de um homem que
quer cruzar a fronteira para ganhar o respeito de sua comunidade.
Ele contrata um copote que o leva num grupo de mais de 40
indocumentados dentro da cagamba de um caminhio sem agua ou
ventilacao suficientes. O corrido termina com a morte de todos os
imigrantes dentro do veiculo, supostamente pela agao das proprias
condigdes de transporte:

Viine queriendo ser hombre, / Vim querendo ser homem
Vine buscando respeto/  Vim buscando respeito
Con las lagrimas de mis padres /  Com as lagrimas de meus pais

Abhora gue su hijo estd muerto | Agora que seu filho estd morto.

Assim como sdao narrados os perigos da empreitada, também
muitos deles falam do arrependimento do intento de emigrar e da
decisdo de regressar a sua cidade natal sem ter logrado o feito. Isso
pode ser visto no migra corrido [einte, por exemplo:

196



Abntes de cruzar pal otro lado / Antes de atravessar para o outro lado
Recnerda que también | Lembra que também
Es de hombre rajarse. / E homem de desistir

Porque mds vale vivo que nnerto. / Porque vale mais vivo que morto

No s cruces en la frontera. / Nao mais cruzes na fronteira

O mesmo acontece em [/ mds grande enemigo, que narra a
tentativa de cruzamento por dois primos, Rafael e Abelardo. Um
deles more durante o percurso, vitimado pelo sol escaldante e pela
falta de agua. A morte de Rafael ¢ descrita na cangao:

Con la poca fuerza restante |/ Com a pouca forca restante
Rafael aranaba la arena |  Rafael arranhava a areia
Como presintiendo algo. /  Como pressentindo algo

Parecia un alma en pena | TPatrecia uma alma penada

Diante do corpo do primo, Abelardo decide pelo retorno a
terra de origem, mobilizando um discurso nacionalista de larga
tradicdo na prépria estrutura narrativa dos corridos e na cultura
mexicana como um todo. Também vale a pena destacar a poténcia
que tais imagens melodramaticas possuem no imaginario popular,
remontando a um aspecto imprescindivel na constituicio dos
repertérios simbolicos coletivos. O melodrama tem um papel
fundamental na composi¢ao das narrativas nacionals, seja no
bojo da industria cultural (romances, cinema, telenovela, musica,
revistas, jornalismo, etc), seja na propria dinamica instaurada nos
projetos politicos da Nagao que, frequentemente, evocam através
da figura paternalista do préprio Estado uma estratégia de bastante
eficiencia melodramatica.
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Y en vez de seguir adelante /B em vez de seguir adiante
Pensd en buscar el regreso. /  Pensou em regressar
<. a manera de juramento /... a0 modo de juramento
dijo a su primo difunto: /  disse a seu primo defunto
“Si dios me ha de quitar la vida / “Se Deus ha de me tirar a vida

que sea en mi tierra querida” /  que seja na minha terra querida”

Como podemos perceber, os duelos que caracterizaram as
narrativas originarias dos corridos no século XIX, mantém-se
nas disputas politicas que as varias narrativas estabelecem entre
si. As denuncias ao projeto excludente e racista do governo
de Donald Trump narradas em diversos corrides de migragao
se somam as campanhas contra a presenca de mexicanos no
territorio estadunidense expostas através das letras dos wigracorridos
produzidos pela Patrulha de Fronteira. Estas cangdes, como
também faziam os corridos da Revolucao, traduzem os varios
pontos de vista da questao, mantendo a tradi¢ao narrativa do
género, plural, perspectivada e polissémica.

A cultura popular configura um lugar importante destes
conflitos e disputas por producao de sentido, apresentando os
diversos agentes sociais que reivindicam seus posicionamentos
em questOes extremamente mobilizadoras da opinido publica
internacional. Os corridos de migra¢ao materializam no ambito de
um circuito midiatico, essas tensdes provocadas pelos modelos
geopoliticos contemporaneos, fazendo emergir a imagem do muro
como um lugar emblematico dessas disputas.
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O ESPACO URBANO RECONFIGURADO A
PARTIR DE ACONTECIMENTOS E EVENTOS
MUSICAIS (BELO HORIZONTE, FINAL DO
SECULO XIX A DECADA DE 1960)

Fliavia Duarte Ianna’"

Introducao
O Mapa nao é o Territério.”"

A Partitura nao é a Miisica.

Este capitulo, que sintetiza parcela de minha tese de doutorado
em Etnomusicologia, defendida na Universidade de Aveiro,
Portugal, em 2012, tem como intento partilhar as reflexdes que
promovi naquela pesquisa acerca da atuagdo das praticas musicais
como dispositivos de transformacao social, ainda que submetidas
a programas de organiza¢io de espagos urbanos aparentemente
rigidos e socialmente modeladores. Para tanto, elenquei Belo
Horizonte, capital do Estado brasileiro de Minas desde a época
precedente a sua inauguragao como capital, em 1897, até a década
de 1960.

Os estudos sobre a organizacao dos espagos urbanos e as
dinamicas sociais associadas tém vindo a ser desenvolvidos a partir
de multiplos vetores de analise, designadamente os que se prendem

100 "Docente aposentada do Departamento de Musica da Universidade Federal de Ouro Preto.
Doutora em Etnomusicologia. E-mail: lanna.flavia@gmail.com

101 “O mapa nio ¢ o territério’ ¢ uma expressio atribuida a Alfred Korzybski, um engenheiro,
filésofo e matematico polonés que publicou esse conceito num encontro da Awmerican Mathematical

Society em 19317 (RODRIGUES, 2012, p. 77).
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com a mobilidade populacional, as politicas publicas das cidades,
os processos de gentrificacio ou de metropolizagao, as dinamicas
comerciais e tecnologicas (RUBINO, 2009, p. 25-41), entre muitos
outros.

As disciplinas que se tém dedicado ao estudo da cidade sao
igualmente multiplas e distribuem-se entre a geografia, a sociologia,
a histéria, a demografia, a topografia, para citar apenas algumas.
A atengao sobre a relagdo do espago urbano com a musica tem
vindo a merecer especial enfoque por parte dos estudos de
matriz socioldgica em especial a partir da década de 1990, apods
a explosao da designada “cena hip hop” e de outros tipos de
géneros performativos das chamadas “culturas jovens”. Desde
aproximadamente o ano 2000 a cidade e os diferentes ecossistemas
humanos, tém também vindo a ser estudados a partir do enfoque
dos estudos de som (SCHAFFER, 1997; STERNE, 2012) ou da
criagao de uma espécie de cartografia sonora usando como base
os recursos oferecidos pelas Humanidades. Estes estudos tém
em comum o fato de analisarem as dinamicas contemporaneas
do som e das musicas no contexto urbano ou de construfrem um
arquivo de sons, associado ao passado, na légica de uma cartografia
geolocalizada dos sons da memoria.

No entanto, ainda sio poucos os trabalhos académicos
dedicados a problematizacao sobre o modo como as dinamicas
associadas a performance das musicas transformaram os espagos
urbanos em territorios de socializagdo tendo, por consequéncia,
produzido também transformagdes sociais.

Ao desenvolver o estudo etnomusical em Belo Horizonte,
cidade que teve sua construgao iniciada em 1894 e sua inauguragao
em 1897, optei proceder ainvestigagao a partir da analise e confronto
entre a cartografia arquitetonica da cidade de Belo Horizonte e a
cartografia que a pratica temporal delineia nesta mesma cidade,
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dentro de um recorte temporal. Foi assim possivel perceber como
praticas musicais transgrediram normas inscritas no mapa da cidade,
desordenou sua cartografia, e ainda proporcionou a convivéncia
de diferentes estratos sociais dos seus habitantes, ressignificando
espacos, suscitando inesperados trajetos e fluxos no percurso da
populacdo, nao se limitando as demarcagdes pré-estabelecidas
destinadas as manifestagoes culturais, e criando, portanto, uma
nova cartografia, neste caso, uma cartografia musical.

Em termos metodoldgicos, com base no conceito formulado
por Pierre Bourdieu do campo cultural como um espago de relagoes
objetivas de forgas antagonicas e complementares (BOURDIEU,
1989, p. 64-65), procurei entrecruzar indicios sobre os locais de
producao, as experiencias musicais e o modo de circulagao das praticas
musicais na cidade de Belo Horizonte, passando a ressignificar espagos
e criar novas formas de sociabilidades. Sendo assim, concentrei-me
na pratica musical (0 que as pessoas fazem) e nao no wzusical works (o
“texto da musica”) (FINNEGAN, 2007); como e porque as pessoas
fazem a musica que fazem e a musica dentro dos diferentes grupos,
lembrando que a musica existe enquanto processo social e através do
qual as pessoas interagem dentro e entre culturas (STOKES, 2010).
Parti do pressuposto que a musica, independentemente das possiveis
tentativas de conceituagdes, dos diferentes sentidos que lhe sejam
atribuidos, agrega significados que considero nao serem passivos de
tradugdes, que como nas palavras de Garcia Gutiérrez “ultrapassam
as classificacdes dogmaticas do conhecimento” (GUTTERREZ,
2004, p. 15).

Como musicista belorizontina, me parecia haver um
silenciamento relativamente a atividades musicais nas sinteses e
estudos de historia e memoria desta cidade pelo menos até finais
da década de 1960 e inicio da década de 1970, data em que surgiu
o afamado grupo Clube da Esquina, ao qual se atribui um marco
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na produgao musical da capital mineira, sendo possivel reconhecer
inumeras referéncias a musica em entrelacamento a histéria da
urbe mesmo antes de sua inauguracao. Efetivamente, através dos
entrecruzamentos entre o espago e a musica, delineia-se uma nova
cartografia da nova capital.

1. A musica do antigo arraial

O primeiro povoado situado na atual localidade da cidade de
Belo Horizonte surgiu ao longo do século XVIII como entreposto de
cria¢ao de gado e comércio para as areas de extragao autrifera, ficando
conhecido como arraial'™” do Curral Del Rey. Ao final do século XIX,
quando integrava o municipio de Sabara, foi quase completamente
demolido para ceder espago a construcao de Belo Horizonte.

[

Fig. 10 - Arraial do Curral del Rey, fins do XIX (BARRETO, 1995, v.1).'

102 No Brasil, o termo arraial para além de sua significacao de festa ao ar livre, ¢ também utilizado
para designar uma pequena aldeia, uma aldeiola.

103 A igreja que se vé ao centro desta imagem ¢ uma das tnicas edificages que restaram do Arraial,
ainda hoje chamada a Igreja da Boa Viagem.
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No antigo arraial colonial e imperial, eram ouvidas serenatas e
bandas de musica, sobretudo, como indicam os registros, durante
o “as festas do Divino, de Santa Efigénia, do Reinado do Rosario,
da Semana Santa e da Padroeira” (LOTT, 2009, p. 31). Assim como
em toda a Capitania das Minas, no decorrer do século XVIII, havia
no Curral Del Rey “manifestagoes festivas, as praticas catolicas,
acompanhadas por corais e orquestras [...] os funerais grandiosos,
as procissoes cheia de alegorias, as festas, onde centenas de pessoas
das mais variadas condi¢des se alegravam com a musica e danga”

(LOTT, 2009, p. 27).

No final do século XIX, a musica das festas populares e
religiosas neste pequeno arraial continuava a chamar a atengao de
quem por ali passava. Alfredo Camarate observa que mesmo com
a grande diferenca economica dos tempos do auge do ouro em
Vila Rica, a “tradigao festiva barroca dos moradores se faz presente
[...] apesar de ser uma localidade relativamente pobre, faz as suas
solenidades com uma pompa natural e espontanea, muito de ver-
se e admirar-se” (apud BARRETO, 1995, p. 56). Em uma de suas
cronicas quando da sua chegada ao arraial, ele conta com detalhes
sobre o ambiente musical que encontrou neste lugar:

[...] em todas as solenidades religiosas que
tenho assistido, sempre houve cantoria. Todos
os motetes sdo executados a trés vozes, por
um grupo de fiéis, que fica junto ao sacerdote,
e repetidos, quase sempre também a trés vozes
pelo povo. Entre o primeiro grupo ha uma voz
de senhora, potente, vibrante, muito afinada;
mas também com todos os vicios de emissio,
alids, muito naturais de quem nunca cultivou a
arte do canto e que de mais a mais nas repetidas
festa desta igreja dd, em voz, tudo quanto tem e
mesmo mais do que era licito exigir-lhes. [...| As
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outras partes conjugam afinadas com a primeira
e, como a musica fosse escrita por bom e sabio
mestre antiquissimo, e de quem nem sempre a
tradicdo fornece o menor dado, hd intervalos
dificeis, mas que os cantores atacam com
elogiavel firmeza. Entre os coros do primeiro
grupo, hd uma voz de baixo clara e que, em certos
trechos, mantem um pedal de grande beleza. O
povo responde sempre ao primeiro coro, com
igual afinacdo e sobretudo com o imponente
efeito das grandes massas corais. Entre os fiéis,
hd um meio-soprano-contralto, com uma voz
muito bem timbrada, arredondada nos centros e
sempre muito igual em todos os registros. Esta,
talvez, perdida, naquela coletividade de cantores,
uma prima dona de primeira ordem. Entre os
homens que cantavam no coro da igreja, ouvi
também um baritono e dois baixos cantantes
muito aproveitaveis (CAMARATE, 1894).

A musicalidade e religiosidade eram marcas presentes da
populacao do arraial do Curral Del Rey. Sob o pseudonimo de
Alfredo Riancho, o engenheiro Alfredo Camarate, descreve no
Jornal Minas Gerais a Igreja Matriz, dizendo que esta “possufa
um harmonico em funcionamento, e, em todas as solenidades
religiosas eram executados motetos a trés vozes por um coro
formado por fieis, e quase sempre repetidos pelo povo também
a trés vozes” (DIAS, 1897, p. 38-39). Sdo varias as mencdes feitas
as festas e solenidades religiosas deste arraial, que pareciam, desde
entdo ocupar importante papel na vida social da comunidade. O
padre Francisco Dias Martins (1897) conta que existiam no arraial
duas Irmandades, a do Santissimo Sacramento e a do Rosario, que
eram responsaveis pela organizacdo das festas. Estas irmandades,
de acordo com o historiador José Leonardo Magalhaes Gomes
(2011), passaram a existit devido a proibicdo imposta pelos
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portugueses de estabelecer conventos e mosteiros nas localidades
das povoagoes, temerosos de que um poder paralelo se instituisse
e interferisse nos seus interesses. O musicélogo Francisco Curt
Lange (1979) corrobora com esta assertiva € em suas pesquisas
sobre a musicalidade em Minas Gerais atestam que as corporagoes
musicais vinculadas as irmandades religiosas dispunham de um
grande contingente de musicos e que tiveram no século XVIII a
maior producao musical religiosa e popular da capital colonial.

Desta maneira, as atividades de organiza¢do e provisao das
necessidades do culto e festas religiosas eram atribuidas as chamadas
ordens terceiras, irmandades e confrarias que dominaram durante
dois séculos essas atividades no interior do estado de Minas (DIAS,
1897, p. 49-50). Comemorava-se a festa da Padroeira, a festa do
Divino, de Santa Efigénia, de Sao Sebastido, de Santo Antonio, do
Reinado do Rosario e as das solenidades da Semana Santa (DIAS,
1897, p. 57). Ainda de acordo com Dias, na festa da padroeira Nossa
Senhora da Boa Viagem a populagao do arraial se reunia e prestava sua
homenagem a santa, com cantos, dangas, rezas onde a musica aparecia
com destaque. Comenta ainda que havia “banda de musica quase
todo o dia, missa cantada e, no dia seguinte uma extensao profana da
festa com cavalhadas, dan¢as e um certo batuque” (DIAS, 1897, p.
57). Estes relatos nos avizinham do quotidiano da vida deste arraial,
nos permitindo perceber alguns habitos desta populagio bem como a
presenca viva da musica na dinamica social do Curral Del Rey.

O musico Marcio Miranda Pontes (2002) nomeia alguns
musicos e compositores que viviam neste arraial e que ali
desenvolveram algumas atividades com a comunidade, como por
exemplo, José Nicodemos Silva'™, Trajano Aratjo'”ou Vespasiano

104 José Nicodemos Silva, desenvolveu intensa atividade musical como regente, violoncelista e com-
positor, sendo nomeado em 1872 regente da banda musical do antigo Corpo Policial (PONTES,
2002, p. 20).

105 Trajano de Aradjo Viana, atuou como violista em diversos grupos instrumentais ¢ também na
orquestra do Clube da Violetas (PONTES, 2002)
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Gregorio dos Santos'®. Ele real¢ca a importincia destes musicos,
dentre outros, que incrementaram o movimento musical local e
participaram dos principais momentos religiosos e culturais do
modesto arraial e da nova capital mineira.

Imergindo neste ambiente musical e festivo que permeia a vida
quotidiana dessa populagao, retomo agora as cronicas de Alfredo

a respeito da musica presente nas festas, nas solenidades religiosas,

107

na procissao do Encontro do Enterro na Boa Viagem'” e na capela

do Rosario. Meticulosamente, Camarate descreve tais festividades,
de maneira a nos aproximar da sonoridade deste arraial. Ele nos
conta, em cronica na revista Por Montes e 1Vales do Arquivo Publico
Mineiro, que a missa das dez horas, era

[...] cantada e acompanhada pela banda de
musica [...]; sendo louvaveis os esfor¢os que
os cantores empregam para se fazerem ouvir
e os nio menos ingentes esforcos de banda
marcial, para ndo inundar as vozes com o
hyperbdlico estrondear dos seus ophicleides e
trombetas. [...] Entre a missa e a festa da tarde,
a banda de musica, composta de mo¢os com
os mais robustos pulmébes que tenho visto na
minha vida, aparecem tocando em toda parte!
De longe ou de perto, todo o dia se ouvem
polkas, marchas, quadrilhas e dobrados
(CAMARATE, 1984, p. 3).

As cronicas deste musico e engenheiro chefe da comissiao
construtora, publicadas no jornal Minas Gerais durante o ano de
1894, assim como o depoimento de poetas e jornalistas que visitaram

106 Vespasiano Gregorio dos Santos, filho adotivo de José Nicodemos da Silva, foi regente de
orquestra da empresa cinematografica Gomes Nogueira na época do cinema mudo. (PONTES,
2002, p. 22)

107 Igreja do antigo arraial que foi preservada , anos depois, remodelada para ser a catedral da
capital. Tem este nome exatamente por fazer parte do roteiro dos viajantes que por ali passavam.
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e estiveram presentes em diferentes momentos no processo da
edificacio da nova capital, nos mostram a presenca da musica
permeando toda a histéria deste povoado, como um elemento
consistente e significativo, que sera também transformador e
determinante no alicerce da cidade.

Na dinamica social do arraial, a musica se apresenta como
um elemento aglutinador de diferencas de uma sociedade. As
manifestagoes musicais criaram possibilidades de convivéncia, de
socializacao e interacao entre as diversas camadas da populagao do
Curral Del Rey, contrapondo e diluindo o estigma da segregacao.
Abilio Barreto conta que nestas festividades encontravam-se “desde
o engenheiro mais ilustre até o operario mais humilde, construindo
assim uma cena festiva que ensombrava as diferencas de cor, sexo
e classe social dos habitantes do arraial” (BARRETO, 1995, p. 98).
Ele relata que as bandas de musica percorriam as ruas anunciando
a missa das dez horas que aconteceria com acompanhamento de
orquestra e canticos sagrados. E prossegue dizendo que “o templo
foi tomado por fiéis de diversas classes sociais; repleto com o que o
arraial contava de mais seleto em seu meio social, e de mistura com a
gente humilde dali e das circunjacéncias” (BARRETO, 1995, p. 600).

2. A musica na nova capital

Belo Horizonte niao nasceu sem musica, muito
pelo contrario, nasceu musical, e muito musical.
(Carlos Felipe, em 13 de outubro de 2010)

De certa forma, “a musica antecipou a chegada da nova
capital”’, afirmavam reportagens de jornais em 1925 e 1920).
Entretanto, juntamente com o banimento do antigo arraial do
Curray Del Rey do mapa, foram também extintas as manifestagoes
musicais espontaneas ¢ tradicionais daquele lugar. O jornalista
Carlos Felipe, em entrevista, declarou que “infelizmente, quando
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eles fizeram a cidade nova, eles destruiram tudo do antigo, e
praticamente todos os arquivos foram jogados fora. Entao, pouca
coisa restou de demonstracao disso, mas alguma coisa ficou como,
potr exemplo, uma Ladainha de Serino'® que ¢é do inicio do séc.
XIX e ainda bastante representativa do padrao musical do barroco
mineiro”.

Nao obstante, ¢ possivel encontrar mengoes das mais diversas
manifestagoes musicais, mesmo depois da extingao do arraial. Com
a vinda da comissao construtora, a chegada da massa de operarios
que vieram para edificar a cidade, e com o comego da chegada dos
novos habitantes deste centro urbano, percebe-se que, como em
toda povoagao ou aglomerado humano, a atividade musical nao se
desvanece.

Ainda antes da inauguracao da cidade, na noite do “dia 7 de
setembro de 1895, apos solenidade de inauguragao do ramal férreo
e do assentamento solene das pedras fundamentais dos edificios
publicos”, ocorreu a primeira atividade musical na nova capital. Tal
apresentacao foi oficialmente registrado como sendo o primeiro
concerto de Belo Horizonte. Foi realizado no antigo prédio em
que funcionou o Escritério Central da Comissio Construtora.
Nele tomaram parte os seguintes “musicos vindos de Ouro
Preto: Vicente do Espirito Santo, Trajano de Aradjo Viana, José
Nicodemus da Silva, Francisco Moreira, Domingos Monteiro,
Inocéncio Pinheiro, José Felicissimo de Paula Xavier e Francisca
Monteiro”, executando o violino, violoncelo e piano (BARRETO,
1950; PONTES, 2002). Em sua performance, o “quinteto executou
diante do Presidente do Estado e demais autoridades uma série
de pecas que destacavam o Minueto de Bocherini, uma Gavota

108 Antonio Lopes Serino foi professor de Arte da Musica na Comarca de Sabard. Obteve seu
ingresso na irmandade de Santa Cecilia de Vila Rica nos anos de 1816-1817. Atuou como musico
em Mariana, Lagoa Santa e no Curral De Rey. A Ladainha tem data de primeiro de maio de 1897.
(PONTES, 2002, p. 21; 40).
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de Henrique Braga e uma Tarantela de Gottschalk” (GOMES,
1997, p. 333). Constata-se ainda que este concerto, que deixou
“tao gratas recordagoes no espirito dos horizontinos”, “serviu de
inspiracao para o musicista Otavio Barreto, no dia 10 de setembro
do mesmo ano, fundar a Sociedade Musical de Belo Hotizonte,
a primeira banda de musica da cidade, que mais tarde teve o seu
nome mudado para Lira Mineira” (TEIXEIRA, 2007; BARRETO,

1950).

A seguir, as pessoas da elite belorizontina assistiram ao
concerto realizado pela notavel violinista Giulieta Dionesi,
auxiliada por Bickerli e Grossoni, na noite de 30 de setembro de
1897, inaugurando o saldo de festas do Grande Hotel. O jornal
A Capital comenta o sucesso da apresentacao dos dois concertos
de Giulieta Dionesi e pela sua chegada a cidade, dedicou-lhe uma
pequena estrofe:

Benvinda sejas Dionesi

A Capital Oficinal

A orquestra do trabalho
Una-se a orquestra divina.

JORNAL A CAPITAL, 30 set. 1897, p. 1)

Este concerto mereceu uma critica de Alfredo Camarate, que
se refere a violinista como uma “deusa egipcia”. O repertorio
interpretado pela violinista inclufa obras como o a berceuce Dors
Mon Enfant, de Loret, a Invocacao Religiosa de Tatti, a primeira Rapsddia
Hiingara, de Haussen, a Cavatina de Raftf e as Variagoes sobre o Carnaval
de VVeneza de Paganini. E Camarate comenta que ela “ostentou tudo
quanto se pode exigir na técnica do violino: afinagao escrupulosissima,
mecanismo de pulso realmente exemplar, largueza de arcos que roga
pela prodigialidade, agilidade prodigiosa, estilo correto e distinto no
frasear” (apud GOMES, 1997, p. 333).
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E assim, percorrendo a histéria da construcio da cidade,
encontram-se relatos sobre as apresentacdes e manifestacoes
musicais na nova capital. O jornal Minas Gerais menciona que
devido aos festejos oficiais comemorativos da inauguracao de Belo
Horizonte, “vieram transferidos para a capital musicos faziam
parte de pequenos conjuntos musicais que animavam as festas de
Ouro Preto e que deveriam aqui cumprir a fungao de avivar tais
solenidades” (JORNAL MINAS GERAIS, 1925, p. 4).

Einteressante observar como as vérias contradicoes permearam
a histéria da cidade. Construida em repudio a uma realidade
colonizadora, regida por ideais modernistas, os idealizadores de
Belo Horizonte adotaram um modelo europeu como estrutura do
seu projeto. Programada como se a sua construgao fosse um passo
para a liberdade, que significasse e simbolizasse a independéncia,
O que se ouve Nos primeiros concertos e recitais da nova capital
sao musicas oriundas do repertério da musica erudita europeia,
interpretadas por musicos europeus. O que nos faz pensar que os
valores estéticos da elite desta populagao sao externos a ela.

Muitas sao as compreensdes sobre as primeiras manifestagoes
musicais na nova capital. Embora existam registos de uma
primeira apresentagao musical da Banda Carlos Gomes em 1895,
conforme mencionado anteriormente pela historiadora Clotildes
Avelar Teixeira, Mourdo menciona que o primeiro concerto
realizado em Belo Horizonte ocotrreu no dia 31 de maio de 1898,
pela Banda do primeiro batalhdao da policia militar, executando
dobradas, polcas, valsas e mazurcas (MOURAO, 1970, p. 16).
Otavio Penna, por sua vez, relata que a primeira retreta musical
foilevada a efeito pela Banda Carlos Gomes no Parque Municipal
e que o primeiro concerto realizado na capital foi em 31 de
maio de 1898 realizado pela Sociedade Beneficiente Portuguesa
(PENNA, 1997, p. 33-34).
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Efetivamente, nos anos subsequentes a formacao da cidade,
proliferaram as bandas de musica, militares e civis, de que também
sao exemplo a Corporacao Musical Nossa Senhora da Conceigao,
conhecida como banda da Lagoinha, criada em 1914 por Manoel
Arcanjo; a banda da Sociedade Italiana; a banda da Euterpe
Belorizontina e as bandas do primeiro e segundo batalhdes da
Policia Militar, entre outras. As bandas de musica estavam sempre
presentes nas festas da cidade. Na ocasido da chegada da luz
elétrica a capital, em 11 de dezembro de 1897, houve musica e
festejo na cidade. Abilio Barreto relata que “uma salva de 21 tiros
de dinamite despertou a populacio belorizontina ao alvorecer do
dia 12, quando duas bandas musicais percorreram a localidade
executando o hino nacional” (BARRETO, 1950, p. 154).

Neste primeiro momento da cidade e nas quatro décadas
consecutivas, diferentemente do Curral Del Rey, a musica acontece
em lugares determinados, cumprindo fungées especificas como,
por exemplo, compor as festividades e solenidades oficiais da cidade
assim como entreter a populag¢ao que veio habitar a nova capital.
Entretanto, se no antigo arraial as manifestagdes culturais e artisticas
nutridas por uma tradi¢do centenaria, agregando distintos grupos
sociais, em Belo Horizonte, percebe-se alguma formalidade, que
sao em sua maioria direcionados para diferentes estratos sociais e
para diferentes circunstancias. Em lugar das festas que aconteciam
no espago publico do arraial, “os festejos populares a serem feitos
na Capital” eram organizados, programados e promovidos por
uma comissao da qual “faziam parte distintas pessoas residentes
da Cidade de Minas” (MOURAO, 1970, p. 21). Em suma, pode-se
notar, que na medida em que Belo Horizonte vai se configurando
como cidade, a sua sonoridade vai se transformando. Aquela
musica que acontecia no arraial, que precedeu a existéncia da
capital, residia, de maneira significativa nas bandas de musica,
que atendiam as cerimonias oficiais, informais, festejos populares
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etc.. Entretanto, estas bandas, aos poucos, cederam lugar a grupos
musicais de camara, a orquestras de bailes e orquestras sinfonicas,
que atuavam nos saraus, nos clubes, no cinema, e institui¢oes
construidas especificamente para a dar lugar a musica.

3. Entre eventos e acontecimentos musicais, a reconfiguragao

do espago urbano

No processo de consolidagao da cidade de Belo Horizonte, os
universos espacial e social, o arquitetonico e sonico, se edificam de
maneira quase concomitante, e, entretanto sao regidos por normas
ambivalentes e por vezes dicotémicas. O projeto da nova capital
inclufa a edificagio de espagos especificos para a musica como
institui¢oes para entretenimento dos trabalhadores, construtores
da cidade e também dos habitantes que ali se viriam a instalar.
Paulatinamente, os espacgos da cidade foram sendo preenchidos.
As moradias construidas, os prédios publicos, como as escolas,
biblioteca, hospital, mercado, o hotel, o quartel da policia, etc.
foram erigidos dando corpo e forma a cidade. Na medida em que
estas construcoes foram sendo edificadas, os limites previamente
estipulados no mapa da nova capital também foram, literalmente
se concretizando no espago da cidade. Os lugares que até entao
existiam somente nos calculos e nos desenhos estampados no
papel, sobre uma prancheta, agora tomavam forma e se erigiam
em concreto, tijolo e cimento. O mapa da cidade ja nao era mais o
projeto, transformou-se entao em territorio. Homi Bhabha (1994)
propoe uma reflexdo sobre a concepg¢ao de territério tal como
uma construgao subjetiva que se constitui em espagos socialmente
construidos, e que por sua vez, adquirem um significado
diretamente relacionado a sua ocupagao e agao dos seus sujeitos.
Nessa perspectiva, o territorio surge como resultado da apropriagao
e fusdo de um espago, seus limites geograficos e a acao dos seus
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sujeitos. Desta maneira, a cidade de Belo Horizonte comegou entao
a se consolidar como metrépole, e, 2 medida que geograficamente
se fortalecia, a sociedade transformava-se e reorganizava-se social
e culturalmente. Forma-se a cidade e transforma-se a sociedade.

A partir de demanda por parte da elite desta populacao, os
lugares de lazer e convivéncia foram-se edificando, como palco
de manifestagoes artisticas para uma mesma classe da sociedade
(LOTT, 2009; MOURAO, 1970). Foram construidos clubes, que
eram agremiagOes culturais, onde tomavam lugar as atividades
artfsticas, musicais e literarias, assim como os saldes para festas
e eventos, os teatros e os cinemas, e, portanto, as formas de
socializag¢ao e de ocupagdo foram também se transformando e se
diversificando.

As ruas, que at¢ entdo eram o lugar das festividades, dos
encontros, socializagao e lazer da populacio belorizontina, com
as apresentacOes das bandas de musica e retretas, passaram a ser
um lugar designado para entretenimento das classes populares,
reafirmando a hierarquizacio e a segregacao social também
nos espacos de lazer em Belo Horizonte. Define-se, portanto,
territorialmente na cidade, os lugares para o lazer da elite e para
o lazer das classes menos privilegiadas. Nota-se assim como que
na nova capital os espagos se caracterizavam de acordo com a sua
ocupagio, e vice-versa. A historiadora Vanessa Lott corroborando
com este novo modo de socializagao da cidade, comenta a respeito
das demarcagoes de espagos e classes sociais nos lugares do lazer.
Ela observa que:

as festas particulares belo-hotizontinas sio
anunciadas nos jornais com um forte tom de
afirmagio social, como nio poderia deixar de ser
de outro modo em se tratando de uma sociedade
em vias de construgdo, sedenta por coesdo. Os
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elos sociais entre os segmentos menores, COMO
familias e clubes, eram edificados principalmente
por eventos intimos [...] dessa maneira, a separacdo
social propiciada pelas festas intimas corroborava
a segmentagdo proposta pelo tragado urbano |...| a
vida privada era epifanizada nao sé nas residéncias
particulares, como também nos clubes sociais, que
do ponto de vista de seu fechamento a nao sécios
se assemelhava as casas de familia. Valendo dizer
que ambos sdo uma ideia, um fato social totalizante,
dotado de forte componente moral. Espagos onde
os membros sdo unicos e insubstituiveis e nao
apenas pessoas indiferenciadas que transitam pela
urbes. Onde as regras sdo colocadas por meio dos
lacos afetivos e nao por leis gerais e impessoais
como na rua (LOTT, 2009 p. 46).

Em linha com este pensamento, o musico Chico Amaral, em sua
analise sobre a maneira pela qual a vida cultural se estabeleceu em
Belo Horizonte, observa que na medida em que a “cidade substitui o
arraial, as novas influéncias urbanas se colocam: orquestras sinfénicas,
orquestras de danga, musica para cinema [e assim| transformando
a arte musical” (@pud GOMES, 2011, p. 8). Tratava-se, portanto,
da definicao dos espagos do popular, do erudito, do moderno e
do arcaico, estabelecendo limites entre a vida elegante e a cultura
popular. Neste processo, estabelece-se a dicotomia na vida cultural
belorizontina. A musica que até entdao, de maneira indiscriminada,
fazia parte das manifestagoes, das festividades, do entretenimento de
um povo de uma cidade, passa a ser designada para diferentes classes
sociais. Como que por merecimento, era atribuido a populagao, o
direito de frequentar os lugares da musica, e definiam-se assim
diferentes formagoes e estilos musicais para diferentes publicos ou
camadas sociais. Ao invés das bandas, as elites passam a preferir
as audi¢des executadas por orquestras sinfonicas, “fruicio que se

215



enquadrava melhor ao modelo de comportamento que aspiravam”
(ANONIMO, 1995, p. 31).

Neste contexto, a cidade, nas primeiras décadas, apresenta uma
cosmogonia musical constituida porlugares construidos paraa musica
(como a escola de musica, os teatros, os clubes e os saloes de festas)
e lugares que acolheram a musica (como a biblioteca, os cinemas, o
radio). Estes segundos sao as espacialidades configuradoras do Evento
Musical belohozirontino: lugares, estabelecimentos ou instituigoes,
que, em sua maioria foram construidos para viabilizar a ocasiao da
performance musical, de maneira organizada, programada, ordenada
e prevista. Por outro lado, aponto para os lugares e estabelecimentos
que foram originalmente edificados e concebidos para as mais
diversas funcgoes, e que, ao cederem espagos as manifestacoes
musicais, reconfiguram-se e ressignificam-se. Nestes lugares, a
performance musical acontecia, na maioria das vezes, de maneira
imprevista, por vezes inesperada, sem alguma organizagdo prévia,
agrupando diferentes grupos sociais, possibilitando convivéncias
diversas. Sdo os lugares que permitiram ocorrer o que denomino
de Acontecimento Musical, eminentemente transformados pela

musica: a rua, os bares, os cafés e restaurantes.

No caleidoscopio da vida social urbana, a cidade absorvia,
além dos espacos construidos para e transformados pela
musica, organiza¢Oes musicals com maiof ou menor grau
de institucionalizagio. Dentro deste panorama destacam-
se as bandas civis e militares, os grupos cameristicos e corais e
demais formacSes musicais das mais diversas naturezas, como
orquestras de cinema mudo, orquestras de baile, orquestra

09

do Teatro Soucasseaux ', a orquestra de Bandolins (formada

exclusivamente por mulheres), orquestras de Jazz e as orquestras

109 De propriedade de um portugucs, fotografo, marceneiro e construtor radicado em Belo Horizon-
te, de mesmo nome, foi inaugurado em 20 de dezembro de 1899. Esse teatro, construido na esquina
da Avenida Afonso Pena com Rua da Bahia, cumpriu a sua finalidade durante varios anos até ser de-
molido, devido 2 morte do seu proprietario em 1906. (PENNA; 1997, p. 62; MOURAOQ, 1970, p- 39).
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de radio. Estes grupos, nas suas diversidades eram compostos
por cidadaos musicos, profissionais ou amadores, que também
exerciam outras profissdes, advindos das mais distintas
camadas sociais que compunham o ambiente sonoro da cidade.

A partir destes lugares construidos para a musica, proponho
estabelecer a reflexdo sobre a relagdo entre o lugar que a musica
ocupa na cidade através do evento musical, contrapondo-o ao
acontecimento musical. Esta cidade marcada por fronteiras e por
sitios delimitados teve seu espago preenchido por estes lugares
construidos para o lazer e paraa musica, como os clubes, associagoes,
os teatros e cinemas. Entretanto, na sua cosmogonia musical,
estes lugares potencializavam as fronteiras fisicas implicitas no
planejamento da cidade, na medida em que promoviam espetaculos
destinados a um publico determinado, de diferentes e especificos
estratos da populacio, reforcando mais uma vez, quem ocupava
os lugares da cidade. Com o intuito de fundamentar esta realidade
em Belo Horizonte, considero a asser¢ao de Chistopher Small,
quando observa que as performances nos auditérios, teatros, casas
de concertos, sao espetaculos para serem contemplados, sem que
haja uma troca entre os musicos e a audiéncia. Os musicos estao
no palco para uma performance e a plateia, no seu devido lugar
como expectador, receptot, “they are there to listen not to talk back...)
and they have nothing to contribute to its conrse” (SMALIL,1998, p. 27).
O autor prossegue observando que ha uma série de convengoes
que regem este tipo de espetaculo e que terminam por denotar
uma sucessao de semelhangas no comportamento deste publico
como, por exemplo: o fato de haver praticamente uma homogenia
social e por vezes intelectual entre os membros da audiéncia, bem
como as normas implicitas para uma conduta adequada dos seus
membros, de como ter boas maneiras, de saber como se deve
comportar antes, durante e depois das apresentacdes, de saberem
localizar seus assentos, de manterem-se calados e quietos, aplaudir
no momento esperado, etc. (SMALL,1998, 27-32).
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Estes espac¢os de lazer institucionalizados proporcionam o que
¢ denominado o evento musical; uma performance, que envolve o
compositor, o performer e o publico. De maneira geral, o evento
¢ previsto, programado, com repertorio determinado, acontece
em um lugar definido, com hora marcada de acontecer, com
uma audiéncia especifica, que ocupam um mesmo lugar com um
objetivo de contemplarem um espetaculo, um concerto, um show,
ou seja, um trabalho artistico. Com o intuito de considerar outra
caracteristica do evento musical, que o difere do acontecimento
musical, me reporto a observacao de Small, de que na performance,
em um dos lugares que aponto ser do evento musical, uma sala de
concerto, nao é permitida a comunica¢ao com o mundo exterior.
Ele afirma que neste momento ‘performers and listeners alife isolated
here from de world of their everyday life. Commonly, there are not even windows
through which Light from ontside may enter. Nor does any sound enter from
that world, and none of the sounds that are made here will be allowed to scape
out into 1t” (SMALL,1998, p. 25). O autor ainda atenta para o facto
de que as salas de concerto, ou seja, os lugares construidos para
a musica sao uma construcao social, “designed and built in accordance
with certain assumptions about desirable human bebavior” (SMALL,1998,
p- 29).

Novamente percebe-se em Belo Horizonte que o exercicio de
mapeamento, a organiza¢ao da arquitetura e a normatizagao do
uso dos espagos da cidade é autoritario, autocratico, acontece de
cima para baixo, estipula, inclusive nos espagos institucionais de
lazer, uma hierarquia social. Pode-se afirmar que, a exce¢ao dos
musicos que compunham as mais diversas formac¢Ses musicais,
nenhum destes lugares rompe as fronteiras sociais estabelecidas
nesta cidade e sociedade, mas ao contrario eles refazem e reforcam
estas fronteiras, na medida em que sao ordenadas e direcionadas
para este ou aquele publico.
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Conclusiao

Ao finalizar este capitulo, peco licenga para parafrasear Michel
de Certeau, complementando a sua afirmativa de que “What the
map cuts up, the story cuts around’... and the music cuts beyond. No meu
papel de investigadora, musicista e belorizontina, uma zzsider nestes
contextos, procurei construir um “discurso cientifico”, que nao
fosse artificial e afastado da realidade apresentada. Mostrou-se
assim, por um lado, ndo ser possivel questionar a existéncia do
segregacionismo, das divisas, das fronteiras invisiveis que foram
consolidadas nesta cidade. Em paralelo, porém, a partir dos
registros sobre praticas musicais, cabe afirmar que esta cidade nao
tem barreiras nem fronteiras, ¢ enfeitada, sonora. A cidade aparece,
dessa maneira, como um imenso caleidoscopio de padroes e valores
culturais, linguas e dialetos, religides, seitas e etnias; um lugar
multiplo em seus espacos, lugares, informacdes, povos, etnias, que

passam a concentrar-se e conviver em um mesmo lugar.

Belo Horizonte é uma cidade planejada. Porta em seu
desenho e projeto arquitetonico um conjunto de limites e variaveis
que definem os lugares, delimitam espagos, ditam territorios.
Entretanto, as proprias ruas e avenidas, que sao a0 mesmo tempo
definidoras de “zonas”, que representam limites, funcionam como
corredores de acesso consentem trajetos, permitem transito e
circulagao. Logo, a forma ¢ o modo como o individuo percorre a
cidade, acabam por construir novas formas de ocupar e conviver
com o espago urbano. Paralelamente ao processo de consolidagao
deste mundo de pedras e cimento, o acontecimento musical surge,
se sobrepondo e transgredindo, subvertendo a ordem prevista e

110

desejada. Ele emerge mostrando um perfil de liquidez''"” singular

110 Bauman (2005, p. 8) propée o conceito de liquidez dizendo que os “liquidos” , diferentemente
dos sélidos , nao mantém sua forma com facilidade. Enquanto os sélidos tem dimensoes especiais e
claras, mas neutralizam o impacto e, portanto, diminuem a significa¢ao do tempo (resistem efetiva-
mente a seu fluxo ou o tornam irrelevante), os fluidos nao se atém muito a qualquer forma e estio
constantemente prontos (e propensos) a muda-la.
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que lhe permite romper barreiras impostas e fronteiras presentes
na rigidez do sélido projeto arquitetonico. O universo sonoro
e a intenc¢ao da organizacao e da ordem espacial tornam-se
evidentemente ambivalentes e incompativeis. F. desta forma que
o acontecimento musical, como representado pelo modelo tedrico
de analise proposto nesta tese, ao contrario de evento musical
que encerra em si mesmo, o acontecimento musical, através dos
espacos de ocupacdo e socializagao, dos lugares construidos e
transformados pela musica e pelo percurso dos musicos, acaba por
construir uma nova cartografia na cidade.

Embora tenha delimitado este tempo para concentrar a
investigacao, constato no fim deste trabalho que até nos dias atuais
os espagos da pratica musical alteram a rotina e os modos de
convivéncia na cidade.
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BANDAS, HISTORIA E ENSINO
NO DISTRITO DE PASSAGEM DE MARIANA

Cibele Aparecida V'iana"

1. As bandas de musica na historia do Brasil: uma atuagio

sociocultural e de memoria

Nos primeiros tempos da Colonia portuguesa na América, foram
criados, sobretudo, pelos jesuitas, conjuntos musicais compostos
por indigenas, como meio de auxiliar no processo de catequizagao.
Dessa maneira, a sonoridade foi uma estratégia, embora nem sempre
pacifica, de “seducao’” dos povos originarios, como afirma Wittmann:
“O dialogo estava em jogo, sendo a musica parte significativa desta
historia como canal de aproximacao, disputa, negociacao e tradugao
religiosa” (WITTMANN, 2011, p. 81).

Com o processo de urbanizagao de algumas vilas e cidades
coloniais, surgiram pequenos grupos de musicos chamados de
charameleiros (GRANJA, 1984). Constituidos geralmente por
africanos libertos, tais grupos ficaram conhecidos também como
“banda de barbeiros” e sua atuagao estendeu-se ao longo do século
XIX. Grupos musicais similares atuavam nas fazendas, mas sua
composicao era de escravos africanos e afrodescendentes. Para os
senhores de engenho manter uma banda de musica formada por
seus escravos, cujo intuito principal era entreter seus convidados
durante as festas, era uma pratica que indicava civilidade por
parte do anfitrido. Nao obstante, o embrido das bandas modernas
comega a época em que a Corte portuguesa chegou ao Brasil, em

111 "Mestre em Historia pela Universidade Federal de Ouro Preto e Doutoranda em Historia pela
Universidade Federal de Ouro Preto. E-mail: cibeleouro@yahoo.com.bt.
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1808, trazendo mudangas significativas a vida cultural (OLIVETO,
2007, p. 77). Pouco depois, tendo na banda da Guarda Nacional
um modelo emblematico, disseminaram-se as bandas militares:'!?

[...] Nas festas, as bandas militares se apresentavam
em varios momentos: nos bandos [proclamagao
publica de ordens oficiais| anunciativos, nas
paradas, nos cortejos e nas noites de festa.
Tocavam nas ruas e n0s coretos, para a populacio
que ndo era admitida no interior dos palacios e
teatros. Pode-se concluir que as bandas militares
foram parte importante da representagao sonora
oficial da casa dos Braganca no Brasil. E possivel
notat, a partir de 1840, uma mudanca na atuagio
das bandas, surgindo os primeiros indicios
da realizacdo e da popularizacio das retretas,
apresentacoes em praca publica sem vinculagiao
direta com as festas oficias [...] (BINDER, 2000,
p.125).

Desde entio, praticamente cada povoado no Brasil Império
passou a ter uma banda de musica, com os assemelhados uniformes
militares e postura disciplinar. Estas passam a fazer parte dos mais
variados eventos da cidade, desde os festejos religiosos, politicos
e civis, a procissoes e funerais. Assim, a banda de musica ganhava
importante papel social.

As bandas civis e militares possuem varias caracteristicas
em comum, apresentando como diferencial, por sua vez, a
profissionalizagio das militares, enquanto as civis sio geralmente
compostas por voluntarios sem remuneracao (DAUMAS, 2017, p. 23).

Noestadode Minas Gerais,asbandasde musicadesempenharam
funcbes sociais e culturais bastante proeminentes, mantido em
grande parte até os dias atuais, principalmente nas cidades de

112 A Guarda Nacional foi criada no Brasil Império em 1841.
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pequeno e médio porte. Entre os estados da Federagao, Minas é
0 que possui o maior numero de bandas registradas. Atualmente,
existem 705 corporag¢oes civis cadastradas pela Secretaria Estadual
de Cultura'.

As bandas de musica portam, além da sua importancia
artistica e cultural, o atributo de serem importantes ferramentas
de cidadania e interacao social nas comunidades. Esta interacao é
fomentada através de eventos culturais, sobretudo nos encontros
de bandas que apresentam nas pragas e coretos, presentes em varias
cidades mineiras, um repertorio variado. Estes encontros reunem
diversas geragoes, consistindo em uma marca das Gerais, como diz
o poeta Jorge Fernando dos Santos: “Todo mineiro tens um trem de ferro
apitando nas veias, nma montanha brilhando nos olhos e uma banda tocando
nos ouvidos”""* (SANTOS, 19806).

Assim, as bandas permanecem reunindo varias geracOes de
familias e fornecendo musicos para as grandes cidades. Revelam-
se, frequentemente, como um centro de disputas sociais e politicas
na comunidade e, 20 mesmo tempo, promovem fruigao estética
mediante um ritual coletivo, composto por personagens, gestos,
vestimentas e outros simbolos (GRAN]JA, 1984, p. 10).

[...] as bandas civis sempre estiveram ligadas as
atividades sociais de suas cidades, principalmente
a religido. Por isso, a Pascoa, o Natal e outras
festividades do calendario religioso, como dia
da(o) padroeira(o) da cidade e o aniversario da
Igreja Matriz, sdo exemplos de festas anuais as
quais estdo ligadas as bandas das cidades, que
mobilizam grande parte da populacio e sdo

113 Informacio disponivel em: http://www.agenciaminas.mggov.br/noticia/programa-bandas-de-
-minas-tem-renovacao-garantida. Acesso em: 2 dez. 2020.

114 - Trecho de um poema publicado no livro Lmagens de Minas, publicada em 1986 pela Editora
Atica. Disponivel em: https://jorgefernandosantos.com.br/dominio-publico/. Acesso em: 22 dez.
2020.
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atracOes aguardadas nas diversas festividades
coletivas. Tem-se ainda o Carnaval, comemorado
sempre com muita musica, principalmente no
Brasil, onde, em muitas cidades, as bandas de
musica se juntam para tocar durante os dias de
festa. As festas civicas e comemoracdes de datas
marcantes de Municipios e Estados também sao
festas anuais sempre acompanhadas pela banda
civil da cidade. Nessas datas, a banda envolve
a sociedade local, ou seja, faz as apresentacoes
e participa das festas, muitas vezes, como o
ponto alto do evento, pois, sem ela o evento nao
aconteceria por completo. (FAGUNDES, 2010,

p.75).

Mesmo quando, por conjunturas diversas, as bandas de musica
deixam de operar em uma determinada localidade, elas persistem
por muito tempo na memoria de seus moradores e nos registros
(escritos, iconograficos etc.) deixados por eles. E isso nao ¢é casual.
Estudos nos campos das Artes e das Ciéncias Humanas indicam o
forte potencial dos sons na atribui¢ao de sentido a condutas pessoais
e sociabilidades; de forma similar, eles evocam vivéncias ocorridas
em diferentes periodos, com toda sua carga intersubjetiva (traumas,
alegrias) e cultural (com seus rituais religiosos ou profanos).
Logo, os sons, a0 serem escutados, apresentam-se carregados de
historicidade, e sdo significados de acordo com imaginario e as

sensibilidades de seu tempo.'"

115 Por sensibilidade, entendemos “[...] as formas pelas quais individuos e grupos se dao a perceber,
comparecendo como um reduto de trepresentacio da realidade através das emogoes e dos sentidos.
Nesta medida, as sensibilidades nao s6 comparecem no cerne do processo de representacio do
mundo, como correspondem, para o historiador da cultura, aquele objeto a ser capturado no pas-
sado, ou seja, a propria energia da vida, a enargheia”. (PESAVENTO, 2005, p. 01). Ainda de acordo
com esta autora, “El a partir da experiéncia historica pessoal que se resgatam emogdes, sentimentos,
ideias, temores ou desejos, 0 que nio implica em abandonar a perspectiva de que esta traducio
sensivel da realidade seja historicizada e socializada para os homens de uma determinada época. Os
homens aprendem a sentir e a pensar, ou seja, a traduzir o mundo em razdes e sentimentos através
de suas inser¢ao no mundo social, na sua relagio com o outro”. (PESAVENTO, 2007, p. 14).
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2. As bandas de musica em Passagem de Mariana

Considerada um “celeiro de musicos”, o distrito de Passagem
de Mariana, no municipio de Mariana, estado de Minas Gerais, é
sede de duas bandas de musica. Esse distrito abriga também atelics
e produtores culturais, que recebem constantemente visitantes e
levam a cultura de Mariana por todo o Brasil.

O territério do futuro distrito atraiu a atencao dos bandeirantes
paulistas que se embranhavam nas areas mineiras em busca de indigenas
para apresamento e, sobretudo, de metal precioso. Rapidamente
ocupado em funcao da extragao do ouro, ja era considerado arraial
em 1710. Segundo narrativa popular, o nome Passagem ¢ devido ao
estreitamento do leito ao pé do morro Santo Antonio, permitindo alia
“passagem” de uma a outra margem do Ribeiro do Carmo (SOUZA.
2015, p. 23). Atualmente, o distrito tem sua principal fonte de renda
no turismo, apresentando como atrativos suas igrejas e festas religiosas
(onde as duas corporagbes musicais locais sao presenca idispensaveis),
belas cachoeiras e a Mina da Passagem, a maior mina de ouro do
mundo aberta a visitagao publica.

A Corporagao Musical Santa Cecilia e a Corporacio Musical
Sao Sebastiao apresentam-se, assim, como marcas identitarias de
Passagem de Mariana. Essas agremiacoes detém papel de destaque
na comunidade, sendo elementos dinamizadores da existéncia local.
Ultrapassando a dimensao de entretenimento e participagdes em
atividades religiosas locais, elas atuam em servigos de assisténcia social,
acompanham funerais e seus membros se prestam ajuda mutua.

Em paralelo, apresentam-se como palco de disputas
concorrenciais, embora hoje menos efervescentes, pois ha uma
sutil rivalidade entre ambas e aqueles que as apoiam. Pertencer
a uma das entidades significa tomar ‘partido” em favor destas.
Pertencer a uma ou outra agremiacao, para algumas familias do
distrito, chega a ser questao de tradigao e honra.
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Fig. 1 - Sociedade Musical Fig. 2 - Sociedade Musical Sao
Santa Cecilia ¢ Sebastido.'!’

A Sociedade Musical Santa Cecilia foi fundada em 16 de fevereiro
de 1899 e surgiu da dissidéncia de uma antiga corporagao previamente

existente. Esta Corporac¢ao inclui um coral responsavel pela execugao
das musicas, principalmente por ocasido da festa de sua patrona Santa
Cecilia. (FORTES, 2002, p.19; 63). Esta festa movimenta os membros
da sociedade e a comunidade desde as primeiras horas do dia ao
percorrer as ruas do distrito na tradicional alvorada que acompanha um
café oferecido em diversas residéncias por moradores simpatizantes da
corporag¢ao. Além de prestar apoio a atividades comunitarias, a Banda
também oferece ensino de musica mesmo para aqueles que nio se
interessam em ingressar na Corporagao.

A Sociedade Musical Sao Sebastiao foi fundada no dia 20 de

janeiro de 1910 pela Junta Operaria, também conhecida como

118

Sociedade Beneficente Operaria''®; até 1930 recebeu o nome de Banda

Operaria. Com a extingao da Junta Beneficente, passou a denominar-
se Sociedade Musical Sio Sebastiao (VITORINO, s.d., p. 3-4).

116 Imagem  disponivel  em: https:/ /www.facebook.com/sociedademusicalsc/photos
/a.760414067332053/1788786554494794. Acesso em: 6 jan. 2021.

117 Imagem disponivel em: https://www.facebook.com/photo?fbid= 1312795425527413&se-
t=a.1312794742194148. Acesso em: 6 jan. 2021.

118 - Também designada Junta Operaria, a Sociedade Beneficente foi uma associa¢io de trabalhadores
comum em virias regides brasileiras. [...] A junta sobrevivia de contribuicoes mensais de cada associa-

do e tinha objetivo assistencialista como empréstimos notificados em vale e extensivos as vitvas dos
contribuintes, [...]. A junta dinamizava ainda a vida social de Passagem, promovendo festas ¢ bailes dos
quais participava a Banda Santa Cecilia, onde tocavam alguns associados da junta e outras bandas que
cobravam pelos servigos prestados. Daf surgiu a ideia de uma corporagio musical propria da junta.
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A banda possufa um coro que atuava em celebragdes religiosas
acompanhado por setores da banda, mas o coro foi extinto no contexto
da controvérsia sobre o emprego de instrumentos proprios a banda nas
cerimonias littrgicas da Igreja Catdlica (VITORINO, s.d., p. 10).

A festa de Sio Sebastiao, assim como a festa da sua co-
irma, movimenta todos os componentes da Sociedade desde
as primeiras horas do dia, pois seus integrantes participam do
toque da Alvorada, percorrendo as ruas de Passagem, enquanto
os moradores ofereceram café a banda. A festa desse padroeiro

recebe muitos visitantes, principalmente passagenses ausentes.
(FERREIRA; FERREIRA, 2009, p. 164-165).

Assim como sua co-irma, a Sociedade Musical Sao Sebastido, além
desempenhar fungoes de assisténcia social na comunidade, ainda ¢ veiculo
de difusao da cultura a0 manter uma escola para aprendizes de musica.

3. As bandas de musica no ensino basico

A presenca de uma banda de musica em uma localidade mineira
¢ desencadeadora de memorias que acompanham os moradores.
Suas sonoridades estao intricadamente ligadas a multiplos aspectos
que marcam a vida dos habitantes e visitantes destas cidades.

As bandas de musica, assim como seu repertério, oferecem
uma gama de possibilidades de interpretacao, viabilizando novas
abordagens da vida social em determinado periodo.

Elas também se revelam potente referéncia sociocultural para
um exercicio interdisciplinar. A musica, fundamental mediacao de
atuacao das bandas na sociedade, pode ser empregada de diversos
meios para dinamizar a aprendizagem, pois:

No contexto de sala de aula, 0 uso da musica é um
poderoso instrumento pelo qual se tevela o registro
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da vida cotidiana, na visao de autores que observam
o momento social em que vivem. As representacoes
sociais dos autores ¢ intérpretes serdo instrumentos
na transformacao dos conceitos, porque esse tipo de
registro traz evidéncias que facilitam o entendimento
do passado e a compreensdo historica por parte
dos alunos, pela empatia estabelecida entre eles em
relacdo a outros contextos histéricos. (CHIRICO,
2008, s,p).

Em desdobramento, um repertério musical pode ser acionado
pela disciplina de Lingua Portuguesa: através das letras das musicas,
passa-se, por exemplo, a detectar mudangas no vocabulario e
na ortografia das palavras. O ensino de Arte pode investigar a
transformacao do vestuario nao s6 das corporagées, mas das
pessoas que participam das festas em que elas se fazem presentes
através das fotografias. A matematica, também, pode usar a musica,
pois como afirma Leibniz de acordo com Abdounur: “A musica ¢
um exercicio de aritmética secreta e aquele que a ela se consagra
ignora que manipula nimeros” (ABDOUNUR, 2015, p. 239). No
caso da Geografia, pode-se também, através de letras das musicas,
detectar mudangas na paisagem e abordar o meio ambiente.
Ciencias pode trabalhar os sentidos e a anatomia através dos
movimentos necessarios para executar as pecas musicais. Educaciao
Fisica associar a pratica de um instrumento com beneficios para a
coordenacio motora...

Cientes do potencial deste objeto de estudo, propomos,
neste capitulo, como uma versio dentre as inimeras possiveis,
uma oficina que procure “conectar” as corporagdes musicais
Santa Cecilia e Sdo Sebastiio com conteudos relevantes de cada
componente curricular.
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OFICINA INTERDISCIPLINAR: A MUSICA
PEDE ‘PASSAGEM”

Publico-alvo: Alunos do ensino fundamental 11

Objetivo: Relacionar sonoridades promovidas pelas duas
corporagoes musicais de Passagem de Mariana com expressoes
identitarias, de memorias e de patrimonio da localidade, segundo
critérios formulados pelos alunos e pela comunidade local.

Metodologia: Associagio entre repertorios/petrformances
musicais das bandas Santa Cecilia e Sao Sebastido e distintas
praticas sociais da comunidade de Passagem de Mariana, através de
exposicoes dialégicas conduzidas pelo docente ou monitor, com
recurso a imagens e¢ audios projetados em datashow, bem como
atividades em grupo simultaneamente promovidas pelos alunos.

Justificativa: A oficina favorece a atuacido concomitante,
por parte dos alunos, de trés disposicoes-acOes fundamentais a
construcado do conhecimento escolar: o pensar, o sentir e o agir,
como destacam Vieira e Volquind (2002, p. 12). Dessa maneira,
através da oficina, os estudantes poderdo refletir sobre a atuagao
das bandas de musica nas comunidades, sensibilizar-se com elas e
com a musica através delas e, por fim, implicar-se em agdes que
considerem relevantes no tocante as memorias e ao patrimonio das
bandas de musica em suas inter-relacbes com a sociedade.

Tempo estimado: 3 h/aula de 50 min.

1%, etapa: Apresentacdo da atividade

Objetivo: Suscitar o interesse dos alunos pela oficina e
promover sua interagao nela.
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Procedimentos: Com os estudantes dispostos em circulo,

apresentar a proposta da oficina. Exibir o audio da musica Bobemian
Rhapsody, interpretada pela Sociedade Musical Sio Sebastido, por

ocasido 2° Festival de Inverno. Propor aos alunos que busquem
identificar qual musica esta sendo interpretada (e, no caso da

oficina ser realizada em Passagem de Mariana, qual banda a

executa). Indagar se os estudantes desejam proceder a um gestual

ou coreografia livre acompanhando a musica e, em caso positivo,

reservar cerca de 2 minutos da atividade para isso. Apresentar a

musica e a banda que a executou aos alunos, através de fotografia

reproduzida em power point.

Tempo previsto: 10 minutos

Fontes: Audio e fotografia disponiveis nos QRCodes abaixo:

Queen in Concert- Bohemian
Rhapsody

Fig. 3 - Apresentacéo na Praca
Gomes Freire- Mariana-MG.
27/03/2019.

2, etapa: Compartilhamento dos saberes portados pelos alunos

Objetivo: Reconhecer os conhecimentos prévios dos alunos

sobre as corporagoes musicais (e, caso a oficina seja realizada em

Passagem de Mariana, sobre as duas bandas dessa localidade).
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Procedimento: Indagar aos alunos, ainda dispostos em circulo,
sobre seu conhecimento prévio acerca de corpora¢Oes musicais
no Brasil. Questionamento se na sala ha algum aluno participante
de bandas de musica ou que possua algum parente integrante de
uma corporacao musical, solicitando-lhe que relate brevemente sua
experiéncia.

Tempo previsto: 10 minutos

3% etapa: Interacio de saberes, com identificacio e
contextualizaciao das duas bandas

Objetivo: Propiciar a identificagio e a contextualizagdo
histérica das duas bandas atuantes em Passagem de Mariana.

Procedimento: Apresentar sinteticamente, com recurso ao
power point, as duas bandas de musica de Passagem de Mariana
(trajetoria historica e principais caracteristicas no tocante aos
instrumentos utilizados, sua disposi¢ao ao longo do desfile,
uniformes, composi¢ao etaria e género dos integrantes, processo
de aprendizagem musical vinculado a atuagio na banda etc.),
iniciando-se com a banda que interpretou a musica anteriormente
exibida.""” Os alunos sao chamados a interagir com essa exposi¢io,
tornando-a dial6gica, mediante perguntas, relatos, etc.

Tempo previsto: 10 minutos

4%, etapa: Identificacdao de repertério musical das bandas

Objetivo:  Proceder a uma associagdo do trepertorio/
performance das duas bandas com a vida social de Passagem de
Mariana.

119 No caso das duas bandas de Passagem de Mariana, o professor podera recorrer a sintese his-
térica integrante deste capitulo. No caso de oficinas sobre bandas de musica de outras localidades,
sugere-se que o professor proceda ao levantamento e a interpretagio dessas corporagdes musicais,
em uma relevante atuacdo como docente-pesquisador, registrando suas formulacdes em relatos de
experiéncia e outras modalidades de producao de saber.
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Procedimento: Dividir os alunos em grupos, solicitando que
cada grupo escolha um relator. Em seguida, apresentar 4 musicas
(2 por banda), executadas em distintos momentos da vida social
de Passagem de Mariana. Inicialmente, os alunos sao convidados
a ouvir cada musica com os olhos fechados. A seguir, a escutar
novamente as musicas, em paralelo a exibicio de imagens,
projetadas em paower point, relativas ao contexto social em que foram
interpretadas pelas bandas (5 minutos por musica). Apos a segunda
exibi¢ao de cada musica, os grupos de estudantes sao convidados
a anotar suas impressoes sobre qual musica foi tocada e o por qué
dela ter sido tocada (5 minutos por musica). De forma sequencial,
cada relator dos grupos compartilha com a turma as identificagdes
que procederam em relagdo as musicas, com media¢ao do professor

ou monitor (5 minutos por musica).'*’

Tempo previsto: 40 minutos

Fontes: Audio e fotografia disponiveis nos QRCodes abaixo:

Paz de Cristo - Sociedade Fig. 4 - Festa de Nossa
Musical Santa Cecilia. Senhora da Gléria — Sociedade
Musical Santa Cecilia-
20/08/2019

120 O professor podera recorrer, caso tematize na atividade pedagogica as bandas de Passagem de
Mariana, o Anexo 1 deste capitulo, que traz sintéticas informagoes sobre o repertério das bandas
elencado nesta oficina.
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Aquarela do Brasil - Sociedade
Musical Santa Cecilia

Dobrado Fibra de Heréi
- Sociedade Musical Sao
Sebastido

Saudade do Livénio -
Sociedade Musical Santa
Cecilia

Fig. 5 - Comemoragdes do
aniversario da cidade de
Mariana -Sociedade Musical
Santa Cecilia- 15/07/2017

Fig. 6 — Festa de Sao Sebastiao
e comemoracio do 105 da
corporacao — Sociedade
Musical Sao Sebastido.
Janeiro de 2015

Fig. 7 - Festa de Sao Bento
— Bento Rodrigues- Socidade
Musical Santa Cecilia -
30/07/2019-
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5%, etapa: Interpretacao da vida social de Passagem de Mariana
a partir do repertério das bandas

Objetivo: Reconstituir aspectos da vida social de Passagem
de Mariana a partir do repertério das bandas Santa Cecilia e Sao
Sebastiao.

Procedimento: Convidar os grupos de alunos a refletir
sobre a associa¢do anteriormente promovida por eles entre cada
uma das musicas ¢ um perfodo do calendario anual, buscando
identificar, para cada musica, 20 menos um dos seguintes aspectos
da vida social de Passagem de Mariana: a) praticas religiosas; b)
praticas politicas; c) praticas socio-culturais; d) praticas familiares-
comunitarias. Solicitar que as reflexes sejam registradas no papel

por um relator.
Tempo previsto: 20 minutos

Observacao: Para cada um desses 4 aspectos, o docente pode
proceder uma sintese prévia, que ira subsidia-lo no debate previsto
para a 6”. etapa da oficina.

6. etapa: Imbricacio entre reflexdo, sensibilizacdo e atuacdo

Objetivo:  Associar a identificagdo e interpretagao do
repertorio/performance das bandas de musica de Passagem de
Mariana com sua importancia para as memorias e o patrimonio

local.

Procedimento: Convidar os alunos a retornarem a disposi¢ao
em circulo. O professor ou monitor solicita que um dos alunos da
turma disponha-se a ser o relator do debate que ira ocorrer nesse
plenario. A seguir, o relator de cada grupo compartilha com a turma
a associagdo promovida por seu grupo entre a primeira musica e a
vida social de Passagem de Mariana, e assim de forma subsequente,
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com mediagdo do professor ou monitor (5 minutos por musica)."'

A seguir, ¢ promovido um debate sobre os diferentes empregos
possiveis do mesmo repertério e a importancia das bandas para a
realizacao de tais praticas sociais, para as memorias dos moradores e
como patrimonio material e intangfvel da comunidade. O professor
ou monitor sugere aos alunos que a sintese do debate em plenario,
feita pelo redator, seja transformada em algum tipo de produgao
(um texto para colocar no moral da escola, um blg etc.), a fim de
que as fontes musicais e iconograficas a que tiveram acesso, as
interpretacdes que promoveram possam ser compartilhadas com
o colégio, a comunidade e, sobretudo, as préprias bandas que
protagonizam as praticas musicais. Caso a turma concorde, procede-
se a composi¢ao de uma equipe de voluntarios para elaboragao dessa
producao. Avaliagio da atividade pelos alunos (20 minutos finais).

121 O professor pode recorrer a0 Anexo 2 deste capitulo, que traz sucintas interpretagoes sobre as in-
ter-relagGes entre o repertorio musical das bandas, sua atuacio e a vida social de Passagem de Mariana.
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Anexo 1;

Subsidios para o debate sobre o repertorio musical das bandas

Escrita por Freddie Mercury, a cangido tem como
inspiracio a Lenda de Fausto, obra de Goethe
publicada em 1775. A narrativa conta a historia
de Henrique Fausto, que vende sua alma ao diabo
Mefistofeles. E dessa historia que surgem as palavras
bohemian e rhapsody.

neen in . . A o
L Bohemian vem da cidade Boémia, um territério
Concert - A -

Bobemian pertencente a Republica Tcheca. A escolha do lugar
¢ por ser onde Fausto faz um pacto com o diabo,
Rbapsody

tentando, assim, ganhar fama. Ja rhapsody vem do
grego rhapsosido, um trecho de um poema épico que
¢ declamado independentemente do conjunto da obra.

E como uma inclusio grandiosa na declamacio
original, conforme acontece na propria musica, com
grandes solos de guitarras e momentos liricos.'”

Escrita pelo Padre Elio da Silva Athayde'* é executada
Paz de Cristo | nas cerimonias religiosas catolicas no momento da
saudacio entre os fiéis presentes na celebracio.

Lancada em 1939, Aguarela do Brasi/ é uma das musicas
brasileiras mais populares de todos os tempos.
Composta por Ary Barroso, a cangdo foi gravada
pela primeira vez por Francisco Alves e deu origem
ao chamado samba-exaltacio, vertente extremamente

Aguarela Do | 2 cionalista do samba.

Basi/ . .
Embora o ufanismo da letra tenha sido alvo de

criticas, Ary Barroso desejava criar um samba que
demonstrasse seu amor pela cultura brasileira. E, assim
como outros grandes compositores brasileiros, sua
obra atravessou décadas e se tornou inesquecivel.'**

di%pom’veis

122 Informagoes

123 - Inf()rma(;oes disponiveis em: https:

Acesso em: 27 fev. 2021.

124 - Informagdes disponiveis em: https://www.letras.mus.br/blog/aquarela-do-brasil-historia/
Acesso em: 27 fev. 2021.
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Dobrado Fibra
de Herdi

Cancao tradicional do Exército Brasileiro, Forca
Aérea Brasileira (FAB) e Corpo de Fuzileiros Navais,
da Marinha do Brasil, com letra de Barros Filho e
musica de César Guerra Peixe.. Cantada nos quartéis
para homenagear a Bandeira do Brasil.

Foi composta por Teéfilo de Barros Filho em 1942.'»

Sandade
1 ivdnio

Autor e data desconhecido.

Marcha funebre ¢ uma composi¢dio musical com
andamento baseado em uma procissao de funeral. Em
algumas culturas, é tida como a maior homenagem
realizada para um ente querido.

Utilizada comumente em filmes e desenhos com
o indicativo de morte, muitas vezes criando um
esteredtipo negativo quanto ao real objetivo da musica,
que é de homenagear o falecido.'”

125 - Informagées disponiveis em: https:

so em: 27 fev. 2021.

126 - Informagoes disponiveis em: https:

t=A%20marcha%20f%C3%BAnebre? nZOm;us oZOconheclda 72%20No. Acesso em: 27 fev. 2021
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Anexo 2:

Subsidios para o debate sobre a inter-relagiao da vida
social de Passagem de Mariana a com o repert6rio musical
selecionado:

Priticas religiosas:

Como constantemente afirmado pelos moradores, a devogao
¢ uma marca do distrito de Passagem, diretamente expressa nas
celebragoes religiosas integrantes do calendario litargico catdlico.
Tais eventos sdo oportunidades de encontros, promovem rupturas
na rotina cotidiana, o merecido descanso para prosseguir na lida
didria, despertando o ludico e o afetivo, além da dimensio da fé.'”
Em sua realizagao, afluem para a localidade antigos habitantes e

visitantes.

Em Passagem de Mariana, as principais festas realizadas durante
o ano homenageiam Sao Sebastidao, Santa Cecilia e Nossa Senhora
da Gloria, padroeira do distrito. Esta ultima celebracio movimenta
a comunidade durante nove dias, com uma programagao que
culmina em um domingo depois do dia 15 de agosto. Nesse dia,
as ruas por onde passa a procissao com a imagem da Padroeira
sao artisticamente enfeitadas, numa pratica compartilhada pelos
moradores e de grande criatividade. Encerrada a procissao, tem
inicio a retreta das duas corporacdes musicais do distrito, que
apresentam uma série de musicas, com géneros que vao do popular
ao classico.

127 Essas ocasides “|...] constituem um campo fecundo para se pensar a sociedade nas suas conti-
nuidades como, também, em seus movimentos de transicio, de vaivém, marcados por rupturas. A
analise do fen6meno social festivo nos permite o transito por territorios da vida coletiva no seu nivel
mais elementar, ou seja, nas estruturas de formacao dos proprios vinculos sociais, pois permite que
a sociedade entre em uma relacio consigo propria, diferente daquela ordinaria, desempenhada em
sua rotina. Ao romper com a rotina, a festa mostra-se capaz de, paradoxalmente, produzir o préprio
cotidiano e o inédito como atos de producao do préprio vinculo social, num processo dialético de
caos e ordem, produtor da propria vida em sociedade” (LEONEL, 2010, p.41).
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Essas trés celebragoes religiosas nao sao as unicas; ainda
ha outras, mais restritas, mas que também envolvem de forma
dinamica a comunidade.

Priticas politicas:

Algumas datas significativas para uma determinada localidade
estdo permeadas de questdes historicas e culturais, por vezes
traduzidas por marcos celebrativos relevantes para toda uma
comunidade ou, pelo menos, para uma parte dela. Em Mariana
uma data significativa para Passagem de Mariana ¢ o dia 16 de julho,
aniversario da cidade de Mariana e no qual se comemora o Dia de
Minas, por ser, simbolicamente, a data de criagao do primeiro
nicleo de povoamento nesse estado. Na ocasido, Mariana
volta a deter primazia politico-simbélica, conforme determina o
artigo 256 da Constituicao Mineira, com a transferéncia da capital
para o municipio. Tradicionalmente siao entregues comendas
a personalidades que contribuiram para o desenvolvimento de
Mariana e, também, do Brasil. O evento, é aberto ao publico, em
especial a0 marianense.'*®

Dentre a extensa programac¢ao que comemora o aniversario
da cidade, ocorre o encontro de bandas, que reune as onze bandas
do municipio, entre as quais a Sociedade Musical Sao Sebastiao
e a Sociedade Musical Santa Cecilia, sediadas em Passagem de
Mariana.

Praticas socio-culturais:

Além da presenca em eventos religiosos e civicos, podemos
detectar a importancia das bandas de Passagem de Mariana em
festividades de cunho sécio-cultural, como o carnaval e o Festival

128 Informagoes disponives em: http://www.pmmariana.com.br/noticia/5402/mariana-comemo-
ra-323-anos-com-atracoes-gratuitas-durante-todo-o-mes-de-julho. Acesso em: 25 fev. 2021.
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de Inverno. Essas ocasides igualmente proporcionam uma
dinamizacao da convivéncia entre os moradores e visitantes, além
de certa suspensio, mesmo que temporaria, das mazelas diarias.'”

No carnaval, os musicos das duas corporagdes participam dos
blocos, como o do Boqueirao, que existe ha mais de vinte anos.
Este bloco desfila pelas ruas do distrito com seus bonecos, sendo
uma atracao que reune e diverte a criangada, em especial o boi da
manta, personagem do qual estas correm para nao serem atingidas
por seus chifres.

Ja o Festival de Inverno, que acontece no més de julho e possui
uma programacao variada de shows de diversas categorias, conta
também com a participacdo das bandas, que trazem um repertério

musical bastante variado.

Praticas familiares-comunitarias:

Uma festa ¢ um ritual, uma forma de celebra¢ao de alguma
data importante ou de algum acontecimento esperado por todos.
Diferentemente dos episodios cotidianos, as festas sio eventos mais
ou menos planejados, onde o encontro é combinado e a razao é
compartilhada por todos os presentes. Cada festa tem um formato
especifico, um arranjo dos elementos que confere significado a data
comemorada. O termo “celebrar” ¢ originario da palavra latina
celebrare, remetendo a “honrar, fazer solenidade”, assim como do
vocabulo celeber, que significa “o que ¢ varias vezes repetido”, logo,

“notado, percebido”, logo, “famoso, digno de honras”."”

129 “A festa deve ser vista como um conjunto de atos cerimoniais de cariter coletivo pela sua
colocacio dentro de um tempo delimitado, tido como ‘diverso’ da cotidianidade. Em qualquer tipo
de festa, o grupo ou a comunidade interrompe o tempo ordinirio para entrar, coletivamente, na
dimensao de um tempo carregado de implicacao cultural e de conotacio psiquica propria, diferente
daquele tempo ordindrio ou cotidiano. Esse aspecto podera ser identificado nas festas populares de
qualquer regiao” (FERREIRA, 2000, p. 112).

130 Informagoes disponiveis em: https://origemdapalavra.com.br/palavras/celebrar/#:~:tex-
t=Celebrar%20vem%20d0%20Latim%20CELEBRARE, famos0%2C%20digno%20de%20hon-
ras%E2%80%9D. Acesso em 25 fev. 2021.
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Tais celebragoes, quando realizadas em Passagem de Mariana
pelas familias (a exemplo de aniversarios, casamentos etc.), por
vezes contam com a presenca das bandas, o que pode exprimir um
status  privilegiado do morador, assim agraciado. Nesses eventos,
nem sempre as corporagoes estio rigorosamente uniformizadas ou
completas, mas os musicos a ela pertencentes sio um complemento
que abrilhanta a festa.

Entre essas praticas familiares-comunitarias, um momento
marcante, que sempre provoca uma comog¢ao muito grande, é a
presenca da banda em funerais. Esta “participa¢ao” nao é comum
e ocorre por ocasido de falecimento de membros ilustres da
comunidade ou membros da sociedade. A execucio da marcha

(13 2

funebre no momento derradeiro da despedida marca o “tom
solene e pesaroso do momento e permanece na memoria dos que

se despedem de um amigo ou familiar."!
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