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“Em Cicero, memoria remete tanto ao sentido de antiguidade (na
expressdo omnis memoria) quanto ao de tempo atual (nostra
memoria). No limite, inexiste um tempo atual que ndo se relacione
com (ou integre) um tempo passado, e vice-versa. Isto significa,
em outras palavras, que a memoria participa da natureza do
imaginario como conjunto das imagens ndo gratuitas [...] e das
relacbes de imagens que constituem o capital inconsciente e
pensado do ser humano, A memoria ndo € assim uma faculdade
passiva mas um principio de organizacdo — e de organizagéo do
todo, freqlientemente a partir de um pequeno fragmento do vivido,
como as madeleines de A la recherche du temps perdu [Em busca
do tempo perdido — traducao brasileira], de Proust.”

Teixeira Coelho



RESUMO

Com o objetivo de aprimorar a manutencdo da memoria coletiva através da
Performance Musical, o presente trabalho investiga as praticas e reminiscéncias
musicais da Comunidade Remanescente do Quilombo do Carmo (Sado Roque — SP).
O atual contexto sociocultural e a inobservancia das politicas puablicas culturais as
praticas musicais sdo reflexos de uma arena montada desde o Séc. XVIll, na
Comunidade do Carmo. A fim de ndo reproduzir uma nova opressao no campo
intelectual, o presente trabalho considera as narrativas histéricas, a natureza das
praticas e Celebracdes, bem como a Oralidade como principal pratica social local.

A Pesquisa-acdo fornece procedimentos metodolégicos compativeis com as
caracteristicas citadas acima, e com a producdo académica atenta em estabelecer
relacBes com as demandas da sociedade, através dos saberes gerados, visando nao
somente o auxilio a agenda social, mas, também, contribuindo para a legitimidade da
Universidade Publica.

Pertinente as demandas sociais e académicas, o conceito de Pratica da
Memodria possibilitou a investigacdo da Memaria na area da Performance Musical. O
conceito de Performance e Performer foram redimensionados para a realidade da
pesquisa. Por fim o trabalho promove a efetiva articulacdo da producéo académica,
na area da Performance Musical, com as politicas publicas culturais vigentes ao
demonstrar o campo dindmico que se estabelece entre Performance e Memoria: a

Performance Musical como territério da memoria.

Palavras-chave: Memoria, reminiscéncia musical, Politica cultural.



ABSTRACT

In order to improve the maintenance of the collective memory through musical
performance, this work investigates the musical practices and reminiscences of the
Comunidade Remanescente do Quilombo do Carmo (Sdo Roque — SP). The current
socio-cultural context and the disregard of public cultural policies for musical practices
are the reflection of an arena set up since the 18th Century in the do Carmo
Community. In order not to reproduce a new oppression in the academic field, this
thesis takes into account the historical narratives and the nature of practices and
celebrations, as well as Orality as the main local social practice.

The action-research provides methodological procedures compatible with the
characteristics mentioned above, as well as with an academic production that is
insterested in establishing relationships with society’s demands through generated
knowledge, aiming not only at assisting the social agenda, but also at contributing to
the legitimacy of the public university.

Pertinent to both social and academic demands, the concept of Memory
Practice made the investigation of Memory in the area of Musical Performance
possible. The concept of Performance and Performer were adapted to the reality of the
research. Finally, this work promotes an effective articulation between the academic
production in the area of Musical Performance and the current public cultural policies,
as it demonstrates the dynamic field that is established between Performance and

Memory: the Musical Performance as the territory of memory.

Keywords: Memory, Musical reminiscences, Public cultural policies.
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1 INTRODUCAO

A partir da minha experiéncia como professor de violdo do Nucleo de Musica?!
do CECT (Centro Educacional, Cultural e Turistico) Brasital, no ano de 2016, pudemos
perceber os problemas operacionais e estruturais das instituicbes de cultura, de
carater publico, do municipio de Sdo Roque?. A fim de compreender o percurso e as
problematicas do CECT Brasital, foi constatada a escassez documental, a auséncia
de instituicbes de memodria® (THIESEN, 2009, p. 61) e, por conseguinte, 0
esquecimento historico-musical generalizado da cidade. Durante a investigacao
informal, a lacuna documental referente ao Bairro do Carmo tornou-se um dos pontos
instigantes para seguir numa investigagao artistica e politica.

A partir desse momento a pergunta que se construiu foi: de que forma a
Performance Musical se relaciona com as demandas sociais do meu tempo e lugar?

O contato com a militancia do setor cultural de S&o Roque, sobretudo a
participacdo no Forum Permanente de Cultura (FPC), nos levaram a supor que a
negligéncia para com as politicas publicas culturais corrobora a asfixia da pratica da
memoria da Comunidade Remanescente do Quilombo do Carmo. Desta maneira,
limitam-se os espacos das praticas quando ndo se estabelece estratégias com acdes
adequadas e efetivas que salvaguardem os costumes (HOBSBAWM, 1984) da
Comunidade do Carmo, que integram os bens culturais* das comunidades negras do
Estado de S. Paulo e, consequentemente, do Brasil.

Em consonancia com as problematicas observadas, a universidade se
apresentou como um espaco seguro e possivel para exercer autonomia intelectual,

cientifica e artistica. Segundo Franklin Leopoldo e Silva, a universidade ¢ a “instituicao

1 Localizado em Sao Roque — SP. Nucleo de musica - CECT Brasital € um projeto artistico-pedagégico
administrado pelo Departamento de Cultura do municipio.

2 Municipio de Sdo Roque, localizado no interior do Estado de Sao Paulo — Brasil.

3 Isto é, de acordo com Icléa Thiesen (2009): museus, arquivos e bibliotecas; no qual consideraremos
também, devido aos avangos e a democratizagdo do campo cibernético, instrumentos virtuais abertos
para pesquisa.

4 Baseado no termo bens-culturais/produtos culturais: “aqueles que expressam ideias, valores, atitudes
e criatividade artistica e que oferecem entretenimento, informagéo ou analise sobre o presente , o
passado (historiografia) ou o futuro (prospectiva, célculo de probabilidade, intuicdo), quer tenham
origem popular (artesanato), quer se tratem de produtos massivos (discos de musica popular, jornais,
histérias em quadrinhos), [...]. Embora desta definicao participem conceitos vagos, como “Ideias" e
"criatividade artistica", ela exprime um consenso sobre a natureza dos produtos culturais.

Uma distingdo cabe ser feita entre produto cultural e bem cultural. Este vincula-se a nogcado de um
patriménio pessoal ou coletivo e designa, em principio, por seu valor simbdélico, algo infungivel, isto &,
algo que ndo poderia ser trocado por moeda. Mesmo que na origem tenha sido eventualmente um
produto [...].” (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 317)
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em que a cultura pode ser considerada sem as regras do mercado e sem 0s critérios
de utilidade e oportunidade socialmente introjetados a partir da racionalidade

midiatica.” (SILVA, 2001, p. 303). E nesse sentido completa que

a universidade como instituicdo publica pode assumir a funcdo de garantir o
efetivo carater pablico de que em principio se revestem os bens de cultura
historicamente legados ao presente, a medida em que estes ndo se
apresentem como produtos que as organizacbes comerciais de ensino
possam vender no mercado. (SILVA, 2001, p. 303)

O Professor Dr. Antonio Albino Canelas Rubim (UFBA) acrescenta que o enlace

entre a universidade e as politicas culturais

depende da mobilizacdo da instituicdo e da comunidade universitaria no
enfrentamento da estranha combinagdo que reldne uma dispersdo
significativa de atividades culturais realizadas e a paradoxal auséncia de
articulacéo, conhecimento e reconhecimento, delas, por meio de politicas e
planos de cultura. (RUBIM, 2019, p. 13)

Ja se buscava, no inicio da investigagdo, produzir um “conhecimento
especializado e multidisciplinar como, também, ampliar a capacidade da universidade
em estabelecer um contato maior e mais forte com a sociedade.” (O QUE..., 2020,
1h37 min. 59 s)

Afinal, a autonomia e legitimidade da Universidade se dara principalmente pela
inclusdo de temas pertinentes a agenda social (O QUE..., 2020) e ao conhecimento
cientifico (ainda que desmoralizados e subjugados nos tempos atuais). Tal relacdo
pode exercer forca sobre as politicas publicas, na relacdo de poder em que se
estabelecem. Pesquisar um objeto, que se localiza as margens dessas politicas, sem
incorporar uma reflexdo sobre as demandas urgentes da comunidade, seria um
deslize ético da pesquisa, na predilecédo pela alienacdo da Universidade Publica as
demandas da sociedade.

Em suma, a bibliografia referente a Universidade Publica aponta que a
legitimidade e autonomia da pesquisa e da universidade se dard mediante o
engajamento cientifico, com vistas a responsabilidade social.

Questdes como transporte, negociacédo de poderes religiosos e esquecimento
ligado ao passado colonial que concede direitos territoriais sdo questdes do campo
econdmico, politico e simbdlico que fogem do nosso arcabouco. Todavia, fica

demonstrado o papel da universidade no panorama das politicas publicas culturais.
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Mas quais seriam as interseccdes pertinentes entre a Performance Musical e tais
politicas?

Dedicado ao exercicio de encontrar esses pontos de articulacdo entre
Performance Musical e agenda social, o conceito de Identidade (SARDO, 1998; 2004),
inicialmente adequado aos problemas de pesquisa, ndo se demonstrou compativel. A
bibliografia nos conduziu para o conceito de Préatica da Memoéria (BOSI, 1993; REILY,
2014) e seus desdobramentos, mais adequados aos problemas tracados.

Para refletir a memoria sobre o territorio da Performance Musical foi necessério
ampliar o conceito de performance (COOK, 2006; PINTO, 2001) e, por conseguinte,
de Performer. Assim, foi possivel ndo so reposicionar o protagonismo da Performance
Musical sobre a escrita musical, aqui script musical (COOK, 2006), mas também
incorporar e disseminar referentes culturais e narrativas historicamente,
epistemologicamente e politicamente marginalizadas.

A acepcéao de Pratica da Memaria foi consequéncia da reflexdo sobre a ética
da pesquisa (SAHLINS, 2004) e dos estudos sobre dindmica da memoaria na Pratica
Social Oral (MARCHUSCHI, 2009) e nas Celebracbes Populares (IKEDA;
PELLEGRINI FILHO, 2004).

A incorporacdo da Pesquisa-acdo como metodologia decorre desse percurso,
pois compreende os saberes praticos e tedricos do contexto investigado, referindo-se
“a mudanca da cultura institucional e/ou de suas limitagdes.” (TRIPP, 2005, p. 457)

A Pesquisa-agéo aplicada a Performance Musical, neste trabalho, engloba o
conjunto de procedimentos conhecidos como Acao Cultural®, pois se apresenta como
um territério onde os saberes da Comunidade do Carmo, confeccionados ao longo do
tempo, e 0s saberes artisticos e cientificos, elaborados no percurso académico,
coexistem simultaneamente, fazendo da Performance Musical um instrumento de
compartilhamento de saberes que auxilia 0 processo de participac¢do da vida cultural,
para as duas instancias. A pesquisa presente, através da Perfomance Musical,
reconhece e se articula com saberes renegados pelas narrativas historicas, pelas

politicas publicas culturais do municipio e pela producéo académica-artistica.

5 Segundo Teixeira Coelho, Acdo Cultural é o “Conjunto de procedimentos, envolvendo recursos
humanos e materiais, que visam pér em prética os objetivos de uma determinada politica cultural. Para
efetivar-se, a ag¢ao cultural recorre a agentes culturais previamente preparados e leva em conta publicos
determinados, procurando fazer uma ponte entre esse publico e uma obra de cultura ou arte. (COELHO,
1997, p. 31)
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A Comunidade do Carmo é contemplada em artigos e incisos do Plano
Municipal de Cultura (PMC), porém, ao considerarmos o historico das politicas
publicas culturais de Sdo Roque, diferentemente do relato histérico da cidade®, o
esquecimento ndo é o maior inconveniente, e sim a conduta por parte do Poder
Executivo e Legislativo empregada diante das realidades culturais do municipio, sem
a apropriada garantia das orientacdes legais que buscam planeja-las.

Dessa maneira, acreditamos que o trabalho tenha o carater democréatico no
esclarecimento das politicas vigentes em relagcdo a negligéncia com as praticas e
reminiscéncias musicais do Quilombo do Carmo, pois tanto a Oralidade quanto a
Performance Musical sdo potentes instrumentos comunicativos que, baseados na
pratica social da comunidade, geram maiores aproximac¢des no processo de difusédo
de conhecimento da pesquisa para e com a comunidade. Ou seja, a Performance
Musical, de carater engajado, torna-se instrumento difusor das memodrias
negligenciadas, e, quando vinculada ao PMC, Performance Musical torna-se
instrumento politico que age e reflete sobre a agenda social, podendo valorizar o

patrimonio cultural material e imaterial do municipio.

6 Ver capitulo 3.
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2 PERSPECTIVAS CONCEITUAIS

memorias subterrdneas’ que prosseguem seu trabalho de subversédo no
siléncio e de maneira quase imperceptivel afloram em momentos de crise em
sobressaltos bruscos e exacerbados. A memoria entra em disputa. (POLLAK,
1989, p.4)

Dedicaremos o presente capitulo para esclarecer os conceitos empregados
nesta pesquisa, bem como elucidar a Pesquisa-acdo como orientagdo metodologica
aplicada aos estudos de Perfomance Musical.

2.1 A Performance Musical como ferramenta da memaoéria

As transcricdes e gravacfes sobre praticas musicais na medida que sdo uma
materializacdo do Patrimdénio Imaterial se apresentam, igualmente, como um novo
meio de transmissdo cultural (PINTO; GRAEFF, 2012, p. 91). No entanto, esta
materializacdo possui uma natureza imovel, dependendo de uma interpretacdo
musical de carater critico e reflexivo. Como nos lembra Pinto (2001) sobre a real

finalidade dos estudos sociais, em carta onde Preuss?® afirma

gue ndo era o suficiente apenas adquirir as mascaras de danca dos indios
caiapd — remetidas de antemdao por Kissenberth a Berlim para o acervo do
museu — visto que o papel do antropélogo é retornar com as informacfes
sobre a sua experiéncia e sobre o material colhido, “pois para a ciéncia os
objetos permanecerdo mortos se desprovidos de explicagdes”. (PINTO, 2001,
p. 262.)

Baseado na citacdo acima, podemos notar que o produto destituido do
processo esvazia a funcdo da pratica. Ressaltamos que, diante dos aspectos de
mobilidade e atualizacdo ao presente na natureza das Celebracfes (IKEDA;
PELLEGRINI FILHO, 2004), da prética social oral (MARCHUSCHI, 2009) e da
Memoria (BOSI, 1993; REILY, 2014) que as preserva, nao faria sentido considerarmos

todos os agentes sociais sem citar o Performer-pesquisador.

7 Com o objetivo de esclarecer o termo memorias subterraneas: “Ao privilegiar a analise dos excluidos,
dos marginalizados e das minorias, a histoéria oral ressaltou a importancia de memérias subterraneas
que, como parte integrante das culturas minoritarias e dominadas, se opdem a "Memoria oficial”, no
caso a memoaria nacional.” (POLLAK, 1989, p.4)

8 Diretor do departamento das Américas do Museu Etnogréafico de Berlim, Konrad Theodor Preuss.
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Vamos nos concentrar, em um primeiro momento, em esclarecer o conceito de
performance e Performer. A fim de ampliar o conceito de performance,

compartilhamos do mesmo entendimento de Tiago de Oliveira Pinto, em que

a musica atua como “processo” de significado social, capaz de gerar
estruturas que vdo além dos seus aspectos meramente sonoros. Assim o
estudo etnomusicologico da performance trata de todas as atividades
musicais, seus ensejos e suas fun¢des dentro de uma comunidade ou grupo
social maior, adotando uma perspectiva processual do acontecimento
cultural. (PINTO, 2001, p.228).

Compreendemos que a Performance, ao abarcar simultaneamente questdes
“étnicas e interculturais, histéricas e sem historia, estéticas e de carater ritual,
socioldgicas e politicas” (TURNER; SCHECHNER 1982, apud PINTO, 2001, p. 228),
se aproxima as “multiplas fungdes e significados sempre atualizados” (IKEDA;
PELLEGRINI FILHO, 2004, p. 207) das Celebracdes.

E natural também que a ampliacdo conceitual sobre a performance
redimensione o conceito do Performer e contraponha-se a ultrapassada concepc¢ao

da musicologia:

o performer, na melhor das hipéteses, se torna um intermediario, fazendo jus
a citacdo de Leonard Bernstein e, na pior, como um “atravessador”
(GODLOVITCH, 1998, p.81): como alguém que coloca uma margem de lucro
em um produto sem contribuir em nada para ele e que, por conseguinte,
deveria ser eliminado sempre que possivel (como na citagdo de Schoenberg).
Assim, a Unica aspiragao legitima do performer seria uma “transparéncia,
invisibilidade ou negacdo de sua personalidade” (GOEHR, 1996, p.11).
(COOK, 2006, p.7)

Os estudos no campo da Psicologia corroboram com o nosso entendimento de
Performer-pesquisador como agente reflexivo e politico, pois define a Performance
Musical como uma “construgdo e articulagdo de significado musical, na qual
convergem todos atributos cerebrais, corporais, sociais e histéricos do executante”
(CLARKE, 2002, p.69), atestando, a vista disso, sua influéncia sobre a memoria-
habito® (BOSI, 1993). Isto é, compreender a Performance Musical como um
mecanismo eficaz, dentro do processo de sociabilizagcdo, de memoria-habito. A
constituicdo da Performance com base nas praticas reminiscentes, sobre o esfor¢o da

disseminacédo da memoria social estimula a formacéao ou consolidagédo da comunidade

° Ver secao 2.2. Perspectivas sobre Masica e Memoria.
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da memoria (BOSI, 1993), pois opera como testemunha e intérprete daquelas
experiéncias.
Cook se aproxima de certa maneira a essas definicdes quando discorre sobre

a mudanca de paradigma da musica enquanto Performance:

Compreender musica enquanto performance significa vé-la como um
fendbmeno irredutivelmente social, mesmo quando apenas um individuo esta
envolvido (pode-se fazer aqui uma comparacdo com o ritual religioso, que
envolve a reproducdo de formas de expresséo socialmente aceitas, mesmo
guando conduzidas na privacidade). (COOK, 2006, p. 11)

Ao discorrermos sobre a mudanca de tal paradigma, asseguramos a
preponderancia do ato performatico sobre o registro musical. Desta maneira,
asseguramos a Performance Musical como instrumento frente as politicas publicas
culturais vigentes.

Pinto, ao distinguir a Performance como conjunto de manifestacdes do evento
performético, acaba por demonstrar a articulacdo que se da entre evento (musical) e

com conjunto de praticas

A musica como parte de outras formas de expresséo reflete a relagdo entre
evento e performance. Esta relagdo é similar aquela entre rito e ritual, o
primeiro fazendo parte do Ultimo, sem deixar de ter, simultaneamente, lugar
proprio no universo social e de significados. (PINTO, 2001, p. 231)

Alicercados pela citacdo acima, esclarecemos que a nossa proposta de
performance se localiza no contexto académico e age em outros meios que diferem
do universo social das préaticas estudadas. No entanto, a performance participa,
dialoga e interage com o universo das manifestacdes, conformando-se como Acéo
Cultural.

Nossa concepcdo de Performance e Performer estd de acordo com as
propriedades das préaticas e reminiscéncias musicais em estudo, bem como €, “a
maneira da critica cultural, [...] um ato de resisténcia contra a autoridade e a
completude do texto reificado, a performance se torna um veiculo para a reabilitacao
dos interesses dos que sdo marginalizados pelo discurso musicolégico tradicional”.
(COOK, 2006, p. 8)

A acepcédo do Performer como agente ativo vem demonstrar que a partir do
momento de contato com estes materiais sonoros historicos o Performer é

influenciado e influencia essas sonoridades. A Performance Musical construida sobre
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testemunhos nao representa nenhuma das memorias que lhe estruturam. No entanto,
essa performance é um espaco registrado por memoarias, assim contribuindo a
circulagdo das varias formas de conhecimento gerados continuamente pelo contato
com as praticas e reminiscéncias pesquisadas.

Para uma maior adequacédo ao objeto de estudo, consideramos, também, o
entendimento de performance na Cultura Caipira'®. As significacdes da performance
e Performer, na perspectiva da interacdo entre o cantador caipira e o publico, séo
exploradas por Romildo Sant’Anna:

Essa interacao entre as gentes e seu lugar € que organiza a continuidade do
ser no meio circundante, geografica e historicamente. [...]. E € deste modo
gue os agentes do discurso cultural e seus intérpretes expressam e percebem
0s signos. Aticadas as aten¢fes e 0s animos, a cantoria realiza-se no aceso
gue abole a dicotomia temporal, a gerar uma espécie de reminiscéncia
reflexiva, um banzo que néo é sé dos pretos, e que se faz principio dindmico
do lirismo. Pois o presente torna-se passado e 0 passado converte-se em
presente, na vivéncia do instante. (SANT'ANNA, 2000, p.114)

O pesquisador apresenta o Performer como agente do discurso cultural e
explica que os signos presentes na performance sao interpretados na associagéo do
ato presente com imagens do passado, na inversao de um passado que se converte
em presente durante a experiéncia do instante. A performance como uma maneira de
viver experiéncias (PINTO, 2001) ratifica tanto a atuagdo da performance sobre
memodérias, quanto as memarias como construcdo da performance: a performance

como territério da meméoria.

2.2 Perspectivas sobre Musica e Memoria

O objetivo deste trabalho ndo € investigar o conceito de memdéria ou seu
funcionamento, mas sim compreendé-la em diversas perspectivas a fim de
estabelecer um tratamento adequado as dinamicas vivenciadas na pesquisa de
campo, bem como o engajamento no tema para sugerir procedimentos apropriados a
natureza das reminiscéncias musicais, visto que o0 conceito transpassa todo o estudo.

Diversos estudos buscam esclarecer a relagdo entre Memoéria e Musica, assim

como multiplas sdo as abordagens nestas areas de estudos. Reily (2014) mostra-nos

10 O Bairro do Carmo, assim como o municipio de Sdo Roque - SP, integra a regido que conhecemos
como pertencente a cultura Caipira.
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um panorama dos principais referentes ao que concerne o estudo da memoéria, numa
perspectiva voltada a analise etnomusicoldgica. A autora contrapde-se ao conceito de
Memoria como um conjunto de conhecimento estatico e fragmentos inalteraveis e, em
contrapartida, propde a exploracdo do conceito de Memoria como uma pratica nas
mais diversas linhas de pesquisa. Esse entendimento muito se aproxima a ideia de
Ecléa Bosi (1993, p. 280) de “Memdria como atividade do espirito, ndo repositorio de
lembrangas”. Esta atividade da memaoria em recorréncia € nomeada por Bosi, dentro
do processo de sociabilizacdo, como memaria-habito e que, via de encontro, contrasta
com a lembranca pura, que traz “da consciéncia um momento Unico, singular,
irreversivel da vida” (1993, p. 280).

Ao buscarmos uma orientacdo de memodria como uma pratica dentro de
fundacbes biolégicas, os estudos de Edelman nos oferecem informacdes'?,

estabelecendo:

Cada vez que repetimos um ato estimulamos 0s mapas associados a este
ato, que por sua vez podem vir a estimular outras redes e assim por diante.
Com a repeticdo de determinados atos, a mobilizagdo de um determinado
conjunto de mapas e de redes de mapas se torna habitual; nossas praticas
cotidianas, portanto, assentam-se como praticas da memodria.
(EDELMAN,1992 apud REILY, 2014, p. 4)

Dentro dos estudos da Psicologia Social, tais praticas da memdéria estédo
calcadas “sobre o tempo vivido, conotado pela cultura e pelo individuo” (BOSI, 1993,
281). Para tanto, é essencial lembrarmos da relacédo intrinseca que a Memoria
estabelece com 0 Tempo. O Tempo ndo € um rio que escorre com a mesma vazao
para todos. Isto €, “0 homem tornou o tempo humano em cada sociedade. Cada classe
o vive diferentemente, assim como cada pessoa.” (1993, p. 281)

O carater englobante do tempo social e o tempo individual (BOSI, 1993) liga
um conceito ao outro, de modo a exercer forcas. Um exemplo disso, baseado em John
Tosh (1984), é o de que “A memodria social articula este passado comum, constituindo-
se em base para a identificacdo coletiva de um grupo que se diz compartilhar deste

passado.” (apud REILY, 2014, p.9).

11 Na teoria “selecdo de grupos neurais” as memodrias sdo armazenadas através de unidades
operacionais formadas por agrupamento ou de redes neurais, chamadas “mapas”. Tais mapas
possuem a capacidade de conectar-se a outros mapas, construindo complexas redes de mapas. (Reily,
2014)
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O exercicio dessa constituicdo, sobre o esforco da disseminacdo da memoaria
social, seria a comunidade de memoria (BELLAH ET ALLI, 1996, p.153 apud REILY,
p. 9). Bosi (1993) explica que esse espaco, por ela denominado de comunidade
familiar ou grupal, “exerce uma funcdo de apoio como testemunha e intérprete
daquelas experiéncias. O conjunto das lembrancas é também uma construcdo social
do grupo em gue a pessoa vive e onde coexistem elementos de escolha e rejeicdo em
relagdo ao que sera lembrado” (BOSI, 1993, p. 281). O que nos leva a refletir, por
conseguinte, “em termos de “formacgdes ideoldgicas” que agrupam e interpretam num

sentido ou em outro as lembrancas individuais” (BOSI, 1993, p. 281).

2.3 Pesquisa-acdo — uma questao ética

A metodologia precedente do trabalho estava pautada na analise cronolégica
(levantamento histérico de documentos, contextos politicos e religiosos, ambos
centrados na constituicdo do Bairro) e pesquisa de campo (entrevistas, registros de
audios e videos de tais praticas). Num segundo momento realizariamos o estudo
analitico, comparativo e reflexivo dos materiais recolhidos, estudos e fatos
semelhantes ao objeto em foco. Desta maneira, seria possivel identificar as
‘identidades’ do Bairro e localizar tais caracteristicas ‘identitarias’ nas praticas
musicais.

Nao estariamos nds, porém, caindo na mesma imprudéncia de transformar a
Comunidade do Carmo (‘semi-abolida’ e ‘periférica’) “em objetos passivos de sua
prépria histéria e ndo em seus autores (...)” (SAHLINS, 2004, p. 444)? Ao
investigarmos os relatos histéricos sobre a comunidade devemos considerar as
invasdes e desterros transcorridos naquele territério a fim da pesquisa ndo se
transfigurar como uma invasdo atualizada no campo intelectual, como adverte
Marshall Sahlins sobre os povos colonizados: “depois de haver invadido
materialmente a vida de outras sociedades, agora se dispusesse a |lhes negar
intelectualmente qualquer integridade cultural” (SAHLINS, 2004, p. 444).

Dentro dessa perspectiva, a Pesquisa-acao se mostra como orientacao
adequada em relacdo as inclina¢cdes da pesquisa, o aprimoramento da manutencao
da memoria musical, que transita pelas dimensdes historicas, culturais e sociais,

atuando sobre as lembrancas dos membros daquela comunidade.
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2.3.1 Pesquisa-acao aplicada a Performance Musical

Ao considerarmos a relacé@o entre Memaria e Performance Musical, a “Pesquisa
e participagdo musical”’, proposta por Tiago Pinto, esta de acordo com as intencdes
da Pesquisa-acédo. Trata-se da “participagdo musical como estratégia de pesquisa de
campo, tocando um instrumento, cantando ou dangando” (PINTO, 2001, p. 256). A
justificava deste método, ancorado em Mantle Hood, € a de “que as propriedades
musicais, as suas regras, a percepcdo de padrdes especificos ou os critérios que
definem toques podem melhor ser estudados através da pratica musical” (Hood, 1963,
apud PINTO, 2001, p. 256). Ele adverte, porém, para os obstaculos ja apontados por
Chernoff (1979), que

acredita na necessidade de uma acao interpretativa muito elaborada por parte
do pesquisador observador-participante, caso contrério tera dificuldade em
chegar a um nivel de abstracdo capaz de retratar com precisdo tanto a
realidade do mundo por ele presenciado quanto a relatividade de seu proprio
ponto de vista. (PINTO, 2001, p. 256)

Pinto e Graeff comentam que a atuagao do pesquisador “pode oferecer novos
meios de transmissao cultural” (PINTO; GRAEFF, 2012, p. 91), como é o caso das
transcricbes, arranjos e das criacbes musicais jA mencionadas, que tém como
referéncia as préaticas e reminiscéncias musicais da Comunidade do Carmo.

O processo de Pesquisa-acao visa assegurar que tanto as praticas quanto os
agentes envolvidos na presente investigacdo ndo caminhem perifericamente em
relacdo a historiografia e narrativas de memadrias dominantes, sob 0 compromisso
ético de que:

0s resultados da pesquisa [...] devem manter-se a disposicdo dos
interessados sem, no entanto, levar a uma visdo definitiva sobre

determinadas particularidades do repertério, evitando fomentar uma visao
singular [...] e dar-lhes um aspecto imutavel (PINTO; GRAEFF, 2012, p. 91)

Em todo caso, as transcricbes musicais de maneira alguma substituem ou

preservam a reproducéo de tais praticas.
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2.3.2 Coletade dados

Elliott (1991, p. 69, apud TRIPP, 2005, p. 463) define a Pesquisa-agao como “o
estudo de uma situagao social com vistas a melhorar a qualidade da acado dentro dela”.
Tal definicdo nos levou a uma reconfiguracdo metodologica que contemplasse tanto
0s interesses cientificos como os interesses e demandas da comunidade. A titulo de
exemplo, a demanda identitaria local & coerente aos recentes processos histéricos,
em relacdo ao direito da terra, pois € a origem quilombola que fornece respaldo
juridico®?, segundo Ferreira (2012, p. 19): “a apropriacdo de um passado escravo
passa a ser uma das fontes irradiadoras de direitos”. A Pesquisa-acéo ao considerar
a agenda social da Comunidade do Carmo gera demandas no campo cientifico.

Tratando-se da questédo identitaria, a etnomusicologa Susana Sardo questiona:

Retorno a questdo colocada por James Clifford (1988), em The
predicament of culture: quem tem, ou quem sente com suficiente
autoridade para definir a identidade dos outros? E esta questdo
sugere-me, ainda, uma outra: saberemos nos definir a nossa propria
identidade? (SARDO, 1998, p. 205).

A reflexdo sugerida nos reposiciona contextualmente na investigacao e acaba
por revelar um pesquisador permeéavel diante das questdes que ele mesmo constroi.
E mais do que isso: investigador e investigado, em certa medida, compartilham da
mesma realidade e, ao compartilha-las, entrecruzam posi¢des, por mais que seus
interesses e funcdes neste espaco sejam distintos.

O reconhecimento dos agentes envolvidos encaminha-nos ao procedimento
metodoldgico fornecido pela Pesquisa-agao: no qual os praticos “coletam evidéncias
a respeito de suas praticas e pressupostos criticos, crencas e valores subjacentes a
elas” (Elliot, 2000, p. 209, apud Tripp 2005, p. 449).

Durante a pesquisa de campo, coletamos testemunhos que vieram a constituir
0 que Ecléa Bosi chama de “campo de significacOes ja pré-formada nos depoimentos”
(BOSI, 1993, p. 283). Isto é, para o pesquisador, imergir-se a partir do contexto dos
entrevistados, “cotejando e cruzando informacdes e lembrancas de varias pessoas”

(BOSI, 1993, p. 283), a ponto de formar este campo.

12 Artigo 68 do ADCT/CF-88.
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Iniciava-se, assim, a etapa de investigacdo compartilhada onde a comunidade
me auxiliava: propus aos membros da Comunidade ndo apenas a contribuicdo do
relato, que é o testemunho individual, mas também que recolhessem e
compartilhassem memorias, de forma geral, sobre as reminiscéncias das préaticas da
Comunidade.

Desta forma, a Pesquisa-acdo articulada com os conceitos de pratica da
memoria possibilitaram a identificacdo entre as praticas relatadas como o Canto em
Oracédo!® e o Sdo Gongalo!* e reminiscéncias das praticas como a do Samba de

Bumbo?!® e da Capoeira.

2.3.3 Performance Musical como referéncia cultural - lacunas e

ressemantizacao

Para a Pesquisa-acdo, a analise situacional amplia o entendimento da
metodologia e do contexto onde se pesquisa (TRIPP, 2005). A situagédo de auséncia
de um acervo histérico e musical, ao que concerne as praticas remanescentes da
Comunidade do Quilombo do Carmo, é reflexo da falta de acfes de politicas publicas
para a conservacdo do patrimbnio cultural material e imateriall®. Esta lacuna

documental, neste caso, significa a perda de uma referéncia cultural que

pressupde a producdo de informacdes e a pesquisa de suportes materiais
para documenta-las, mas significa algo mais: um trabalho de elaboracao
desses dados, de compreensdo da ressemantizagdo de bens e préticas
realizadas por determinados grupos sociais, que visa a constru¢cdo de um
sistema referencial da cultura daquele contexto especifico. Nesse processo,
a situagdo de dialogo que necessariamente se estabelece entre
pesquisadores e membros da comunidade propicia uma troca com a qual
todos sairéo enriguecidos (FONSECA, M.C.L, 2001, p.119)

13 O termo, denominado pelos préprios agentes locais, refere-se aos Cantos praticados na comunidade
dentro do catolicismo popular, nos quais textos de diversas naturezas compartilham os ritos catdlicos,
figurando entre as memorias mais antigas da comunidade. Associa-se tais cantos aos antepassados
escravizados pela Ordem Fluminense Carmelita.

14 Celebragéo dancada a Sdo Gongalo na fungéo de cumprir promessa. Cantada na Comunidade do
Carmo com os instrumentos identificados como violas e pandeiros (adufes).

15 Cunhado como Samba Rural Paulista, por Mario de Andrade, é conhecido também como Samba
Lengo, Samba Caipira e Samba de Roda. Trata-se do conjunto de manifesta¢cfes afro-brasileiras da
Regido sudeste do Brasil na qual o Bumbo (ou zambumba) é o elemento central da brincadeira.

16 No que tange a implementacédo das politicas publicas, ao que concerne o PMC (Plano Municipal de
Cultura) e especialmente no que diz respeito ao Art.6° itens “VI. Ampliar e democratizar o acesso a
cultura em todo o municipio”, “VII. Otimizar a preservagéo do patriménio cultural do municipio” e Art.5°
item “VI. Valorizar e preservar o patrimbnio cultural material e imaterial existente no municipio”.
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Desta forma, a producado cientifica e artistica deste trabalho pertence ao
conjunto de componentes que formam o sistema referencial da cultura do municipio
de S&o Roque, em especial a Comunidade do Carmo, o que nos leva, inevitavelmente,
a ressemantizar as praticas musicais. Sendo essa uma interferéncia substancial por
parte da pesquisa, 0 estreitamento dos lacos de confianca com a comunidade deve
ser reforcado em articulagdo com a responsabilidade da Universidade para com o
grupo em questao.

Tendo em vista nossa producgéo cultural, Turino sugere analisarmos o contexto

a partir de dois niveis distintos:

como membros relativamente privilegiados de uma sociedade capitalista e
como um grupo profissional especifico. Minha esperanca é que tais esfor¢os
irdo potencialmente nos levar a alargar as brechas de nosso préprio e de
outros discursos dominantes que sdo parte de sistemas de dominacéo, tanto
em casa como fora. (TURINO, 1999)

Dito isso, procuramos estabelecer a gravacao da Performance Musical e o texto
da dissertacdo como uma producdo material, através do processo da Pesquisa-acéo
(TRIPP, 2005).

No entanto, a Performance Musical € um instrumento difusor que gera maiores
aproximacdes no processo de difusdo do conhecimento da pesquisa para e com a
Comunidade do Carmo, ao considerarmos a comunicacao local. Nao considerar a
pratica social da oralidade (MARCHUSCHI, 2009) é equivalente ao processo de
diluicho da prépria pratica em questdo. Nosso olhar sobre as reminiscéncias
estudadas, seja na producao textual académica, seja na elaboracdo da performance
e repertorio, sdo instancias que, inevitavelmente, fazem parte de outra ordem diferente

daquela de origem, por isso.

2.4 Performer-pesquisador no transito das negociagcfes da memoria

O Performer-pesquisador é agente politico e difusor envolvido nos processos
de demolicdo e reestruturacdo do imaginario social, reunindo testemunhos que
corroboram e/ou desafiam os relatos marginalizados. Assim, deve-se “admitir que
nossa propria pratica académica esta implicada nessas lutas” (TURINO, 1999, p. 24-
25).
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A despeito das negociacbes de memodria no confronto de interesses, Reily

discute as ideias de Foucault e comenta:

Com efeito, as forcas hegemodnicas se empenhem[sic] em controlar a
memoria no seu campo de influéncia. Como mostrou Foucault (1980),
contudo, o poder disciplinador da historiografia dominante tem sua
contrapartida na “contra-memdria”, que envolve relatos alternativos que
desafiam os discursos hegeménicos. A meméria, portanto, € também um
espaco de contestacdo, marcado por interesses ideolégicos, econdmicos e
culturais. O corpo, em particular, constitui um foco de contestacdo da
membéria social. (REILY, 2014, p. 11)

Na introducdo de A invencdo das tradicbes, Hobsbawm justifica este

mecanismo na assertiva sobre a figura do historiador, inferindo que

sejam quais forem seus objetivos, estédo envolvidos neste processo, uma vez
gue eles contribuem, conscientemente ou ndo, para a criacdo, demolicdo e
reestruturacdo de imagens do passado que pertencem ndo sé ao mundo da
investigacdo especializada, mas também a esfera publica onde o homem
atua como ser politico. (HOBSBAWM, 1984, p.23)

Turino acrescenta que “nossos produtos académicos e seu estilo de producéo,
tornam-se parte da eficacia das imagens exportadas na competicdo por definir visdes
de mundo” (TURINO 1999, p. 25) sob a autoridade do pensamento ocidental. Eleger
a Performance Musical, sob a concepcao ampliada, como produto académico €&
desafiar os estilos hegemonicos de producao académica.

Podemos notar a presenca dessas forcas hegemébnicas na producéo
académica, na prevaléncia da pratica social escrita (MARCHUSCHI, 2009), que
possui, em sua prépria grafia (aquela que registra tal visdo de mundo), marcas e
funcionamentos que sé&o, igualmente, recursos para a conservacado desse olhar

hegemaonico.

2.5 Transcrigcdes

Ao transferirmos a logica acima para os estudos em Mdasica, usaremos da
definicdo de Lorenzo Mammi (1999, p. 21), em que a notacdo musical “ndo € mero
instrumento de registro e transmissdo de um conteudo ja plenamente articulado no
campo da audicdo: ela traduz o evento sonoro em simbolos visuais, mas também o

interpreta segundo certo modelo, uma certa hierarquia de valor”. Pousseur (apud
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MENEZES, 2009) reafirma, também, tais aspectos hierarquicos ao esclarecer que
apesar dos instrumentos fornecerem vibracdes nao-periddicas (ou menos perioddicas),
a notacao exclui tais elementos deixando-os a margem de um pensamento musical
consciente (GONCALVES, 2016). Da mesma forma, a notagdo musical tradicional, por
vezes, desconsidera elementos estruturais da producdo sonora da esfera das
Celebragdes, tal como o gesto fisico que combina o gesto ritual ao gesto musical, haja
vista as manifestacdes de S&o Gongalo e de Samba de Bumbo.

2.5.1 Consideragfes sobre a pratica social da oralidade

Quais seriam entdo as consequéncias desta estrutura calcada na prética social
escrita sob a pratica social da oralidade (MARCHUSCHI, 2009)? Que

traz também um outro comprometimento com a memoria (BOSI, 1994),
desenvolvendo mecanismos que guardam arquivos inteiros e 0s
correlacionam, ao invés dos links que aprendemos a reter com a
alfabetizaco, acessando desta forma outras ferramentas para a composi¢ao
e o0 improviso ligadas a corporalidade e ao exercicio mneménico (AMARAL,
R. 2018, p.13)

Ao correlacionarmos o pensamento foucaultiano a esta situagcdo, podemos
afirmar, baseados no percurso histérico da notacdo musical (ZAMPRONHA, 2000),
gue a escrita musical € uma ferramenta de controle que influencia a memaéria em
proveito das forcas hegemoénicas presentes. Na visdo de Mammi este fendmeno de
exclusdo, que o autor nomeia como “selecdo”, é uma caracteristica inerente, pois
“toda transcricdio comporta a selecdo de elementos sonoros considerados
significativos, e a exclusdo de outros considerados irrelevantes, selecdo que, em

grande parte, ndo é anterior a escrita” (MAMMI, 1999, p. 21).

2.5.2 Impossibilidade de representacao

Diferente da perspectiva académica que, por privilegiar a pratica de musica
erudita ocidental, depende de algum tipo de registro para a realizacéo da Performance
Musical, as praticas musicais das Celebra¢des independem desses registros para sua
efetiva realizacao.

Para Tiago Pinto, o registro musical pode ser utilizado em prol da preservagao:

“‘Uma das preocupagdes sempre presentes nas primeiras fases de constituicdo da
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etnomusicologia foi o medo do desaparecimento de musicas e mesmo de tradicbes
musicais inteiras.” (PINTO, 2001, p. 260). Neste sentido, o autor ressalva também que
a “musica tradicional é vista como veiculo importante na construgéo de uma imagem
nacional. [...] Justificam assim, estes governos, a criagdo e manutencdo de um
arquivo sonoro nacional, que preserve o patrimoénio imaterial do pais.” (PINTO, 2001,
p.261).

E necessario dizer que a “preservagdo” do Patriménio Imaterial, se esvaziado
de seus significados, saberes e contextos de origem, ndo nos interessa. Impor
suportes de registros pré-estabelecidos ou de outra ordem podem, consciente ou
inconscientemente, engessar a propria pratica. Como nos lembra Castro, “A notagao
nesse contexto musical, quando falamos da interpretacdo e musicalidade dentro da
cultura popular, € sempre uma tentativa de transmitir o que minimamente acontece
nesse meio.” (CASTRO, 2016, p. 61). Mario de Andrade também apontava para o

aspecto da impossibilidade da representacdo no contexto da cultura popular:

O que faz com o ritmo n&o se diz! Enquanto os trés ganzas se movem
interminavelmente no compasso unéario, na ‘pancada do ganz&’, Chico
Antdnio vai fraseando com uma forga inventiva incomparavel, tais sutilezas
certas feitas que a notacdo erudita nem pense em grafar, se estrepa.
(ANDRADE, 1993)

Neste trabalho, as transcricdes tém como objetivo servir de suporte, script
musical (COOK, 2006), para a construcao critica e reflexiva de uma performance. As
criacdes e arranjos musicais tém como propaosito valorizar a existéncia de tais praticas.
Afinal, a academia é uma instituicdo que exerce poder dentro dos conflitos de
memorias.

Nesta conjuntura, apontar as praticas remanescentes como fontes geradoras
de um conhecimento artistico e intelectual €, consequentemente, conferir-lhes estes

atributos.
2.6 A natureza dinamica das Celebracdes
A investigacdo sobre a natureza e funcionamento das celebragdes procura

reunir subsidios para néo reproduzir as mesmas Vvioléncias a um grupo ja

desamparado. Nota-se a relevanca social das Celebragdes, que sao
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instantes especiais, ciclicos, da vida coletiva, em que as atividades comuns
do dia-a-dia dao lugar a praticas diferenciadas que as transcendem, com
multiplas funcdes e significados sempre atualizados. As diversas espécies de
préaticas culturais populares podem ser ocasido da afirmac&o ou da critica dos
valores e normas sociais; o espa¢co da diversdo coletiva; do repasto
integrador; do exercicio da religiosidade; da criacdo e expressdo de
realizacdes artisticas; assim como o momento da confirmagdo ou da
conformacdo dos lacos de identidade e solidariedade grupal. Podem,
inclusive, conciliar sentidos diversos em uma mesma manifestacdo.” (IKEDA;
PELLEGRINI FILHO, 2004, p.207).

A citacao expde as “multiplas funcdes e significados sempre atualizados” como
propriedades de tais praticas. Normalmente, estes atributos estdo relacionados a
operacionalizacdo da memoaria dindmica, procedente da pratica Oral, e que servem
“como referéncia e impulso para um salto as suas novas possibilidades de expressao,
mudando para permanecer o mesmo.” (AMARAL, R. 2018, p.24).

Esta ideia é reforgada na assertiva de Munduruku, onde “a tradi¢gdo néo ¢é algo
estanque, mas dinamico, capaz de nos obrigar a ser criativos e a oferecer respostas
adequadas as situagdes presentes” (MUNDURUKU, 2017, p. 116). Ja Hobsbawm
rejeita a alcunha de ‘tradicdo’, quando discorre acerca das “sociedades ditas
‘tradicionais” (HOBSBAWM, 1984, p.10), e opta pelo termo costume, pois a
invariabilidade é caracteristica e objetivo das ‘tradi¢cdes’, enquanto

0 costume, nas sociedades tradicionais, tem a dupla funcdo de motor e
volante. Nao impede as inovacdes e pode mudar até certo ponto, embora,
evidentemente, seja tolhido pela exigéncia de que deve parecer compativel
ou idéntico ao precedente.” (HOBSBAWM, 1984, p.10).

Neste ponto, 0s autores reconhecem a mesma operacionalidade, cuja “fungao
€ dar a qualquer mudanca desejada (ou resisténcia a inovacdo) a sancdo do
precedente, continuidade historica e direitos naturais conforme o expresso na
histéria.” (HOBSBAWM, 1984, p.10).

Apoiando-se nos autores até aqui mencionados, € notavel a qualidade dinamica
de mobilidade e atualizacdo que perpassa a natureza das Celebracdes, da Oralidade

e das Memorias que as amparam.
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3 COMUNIDADE DO CARMO - Historia e contexto

No jardim deixado pela minha avé, na sua antiga casa no centro de Sao
Roque, ha uma antiga roseira, uma senhora que ha anos vive a gerar botdes.
Em cima da roseira é possivel ver a danca do brotar e morrer. Embaixo dela
somente os olhos da memoéria saberdo ver; o segredo enterrado que alimenta
a sua seiva séo os umbigos das criangas da familia.

A medida que fui cavucando o chdo do meu quintal, fui aprofundando-me na
guestdo da minha terra; adentrando minha terra.

Forte a terra, forte a labuta, labor!

Peco, em siléncio, a delicadeza da rosa para que eu possa olhar as raizes.’
(GONGCALVES, 2020)

Neste capitulo, a partir da definicdo territorial e antropoldgica (STUCCHI;
FERREIRA, 2010; BARBOZA, 2000), situaremos cronologicamente o Bairro
Remanescente Quilombola do Carmo em relagéo as narrativas historicas do municipio
de Sdo Roque, em decorréncia das atuais politicas publicas culturais, estabelecidas
no bairro, serem de responsabilidade municipal. Os materiais examinados nesta
secao tratam de documentos histéricos, como livros, perioddicos, artigos, producao
académica, videos e fotografias que incluem contextos musicais e as influéncias das
instancias politicas e religiosas correspondentes as praticas musicais da comunidade
do Carmo.

Fundamentada em Sardo (2004), a analise critica desses documentos
demanda uma observacao dos processos histéricos que favorecem o esquecimento
coletivo, aquele que implicou o esclerosamento das praticas que hoje se encontram
em forma de reminiscéncias, ou resistindo as for¢as diversas sem salvaguarda publica
para se manifestarem. A analise cronologica também sera ferramenta metodoldgica,
em paralelo com o conceito de oralidade (enunciado no capitulo 2), para articular as
praticas reminiscentes do Bairro com as praticas em exercicio de mesmo carater
histérico e musical, auxiliando assim, de maneira bilateral, a justificar o critério de
delimitacao espacial.

A Pesquisa-acao, enquanto orientacdo metodoldgica, considera os problemas
e demandas tanto da universidade (conhecimento académico) quanto da comunidade
(conhecimento pratico). Esperamos, desta maneira, democratizar os direcionamentos
e escolhas das narrativas identitarias. Embora a orientacdo metodoldgica ndo tenha

sido utilizada desde a fase inicial das coletas, 0 compromisso da producéao intelectual

17 Autoria proépria, texto elaborado de forma poética para introducao deste capitulo.
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a pratica ja era presente. Constituiu-se, neste primeiro momento, o processo da
pesquisa sobre a acdo do desenvolvimento da manutencdo da memoéria e de seu
fazer, notavel na sec¢ao “2.1. Bairro do Carmo no relato histérico familiar”.

Os conceitos de pratica da memoria, aliados a Pesquisa-acdo, levaram-me,
naturalmente, as conversas com a comunidade, mas também com amigos,
professores e familiares locais. Nesse ponto, a localiza¢cdo da minha origem e a origem
das inquietagOes que constituem esta pesquisa devem ser esclarecidas. Seguindo a
orientacdo de SARDO (1998), um trabalho que se presta a falar de identidades deve

guestionar qual é a identidade daquele que as investiga, primeiramente.

3.1 Bairro do Carmo no relato histérico familiar

Esta secdo € a exposicdo do processo de re-enraizamento do desterrado, uma
orientacdo conceitual para olhar a imagem deste caipira que ndo € negro nem branco,
tem o nome italiano e fala anasalada, que passeia pelo Vale Taxaquara com a violao
nas costas e caminha sem parar pela terra adentro. No momento em que se inicia
uma investigacao no territorio de origem é inevitavel encontrar cacos de espelhos por
entre 0s objetos ja aterrados pelo tempo.

Nasci em Sdo Roque em 1994. Minha mée é quase conterranea, mas, por
questdes do trabalho do meu avd, acabou nascendo em Mairinque, cidade vizinha
que, até o final do séc. XIX, de fato integrava o municipio de S&do Roque. Meu pai, por
outro lado, € um verdadeiro sanroquense: é reconhecido oficialmente como o
compositor do hino da cidade. Meus avos por parte de pai sdo de familia galega,
portugueses e espanhdis. Ao migrarem para o Brasil constituiram uma vida némade
entre a regido de Sao Paulo e Minas Gerais, interligados assim pelos fendmenos das
tropas durante o séc. XIX e parte do séc. XX. Os av0s paternos de minha mée eram
italianos, da regido de Bérgamo, no norte da Italia. Na linha materna, porém, poucos
sdo os homens que temos conhecimento dos registros, nomes e origens; a memaria
familiar se prestou a preservar os nomes das ancids, embora a escassa
documentacdo: Ana Minali Pezzotta (avo — 1940-2005), Maria do Carmo, Adelaide do
Carmo, Izabel do Carmo.

N&o por acaso, houve dificuldade em encontrar e identificar a linhagem da
minha avé materna, pois como se pode notar, 0 mesmo sobrenome foi usado por

muitas geragdes; sobrenome este que foi conferido aos negros do Bairro do Carmo.
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Segundo Barboza (2000, p. 30) o nome de santa, ou seja, do CARMO, “é um recurso
muito comum e sempre usado pela igreja catolica, quando batizava um escravo ou
filho de escravo, cuja identidade real, etnia, origem, etc... n&o interessava ao sistema,
salvo se/como qualidade de trabalho, como o caso dos negros de canela fina”
(BARBOZA, 2000, p. 30).

As muitas conversas e documentos familiares (e até mesmo a significativa
auséncia deles) induziram a conclusdo de que minhas ancestrais ndo somente
nasceram e residiram no Carmo, como também compartilharam do mesmo tempo
social em que as praticas estudadas aqui, até aquele momento, eram presentes nos
costumes.

Mesmo longe de me reconhecer como “do Carmo” (expressao corrente entre
0s habitantes da cidade), reconheco a interligacdo entre a histéria do Bairro e a minha
prépria, para além dos vinculos da universidade. As informacdes acima podem nao
conferir o objetivo da pesquisa, mas, tratando dos aspectos criativos e metodologicos
deste trabalho, os quais pressupdem a criacdo artistica, estes dados déo substancia
ao imaginério individual, que como vimos em Bosi (1993), influencia o imaginério

coletivo.

Figura 1 - Escritura de compra e venda

Fonte: Acervo pessoal

3.2 Bairro do Carmo no relato historico da cidade de Sado Roque
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A tarefa de identificar quais sdo as memoarias da cidade de S&o Roque em
relacdo ao Bairro do Carmo significou, primeiramente, reconhecer quais sdo 0sS
espacos e instituicdes de memarias do municipio.

Apesar de sua longa historia, a cidade ainda ndo dispde de instituicdes de
memoria tdo amplas para acomodar seus 363 anos, iniciados pela invaséo no vale do
Carambei liderada por Pedro Vaz de Barros, conhecido como Pedro Vaz Guassu (Na
lingua tupi: Guassu — Grande), que escravizou no minimo 1.200 indios (SANTOS,
2010; LEITE, 1946, p.34; BARBOZA, 2000, p.16). Contudo, o dia 16 de agosto €,
atualmente, lembrado e comemorado como a fundacéo da cidade de Sdo Roque.

Diante disso, estabelecemos como instituicbes de memoria, para nossa
investigacdo na construgdo do relato histérico da cidade de S&o Roque, a Biblioteca
Publica Municipal Profe. Arthur Riedel, o acervo da Corporagcdo Musical Liberdade, o
acervo particular de Zé do Nino e o acervo Histérico Digital de Sdo Roque, bem como
instituicbes de memaria disponiveis para consulta publica.

Na Biblioteca Publica Municipal foram encontrados documentos de carater
cientifico como o “Relatério etnoldgico técnico-cientifico” encomendado pela
Fundacao Cultural Palmares na responsabilidade do Mestre Guilherme dos Santos
Barboza®, o qual atesta que “em 1823 Sao Paulo tinha uma populagéo escrava de
21.000 pessoas, e pouco depois de 1850 éste numero subiu para 174.622 pessoas,
coincidindo mais ou menos com o periodo de evolucdo econdmica de Sdo Roque®®.”
(BARBOZA, 2000, p. 18).

No entanto, sabemos que a formacgéao histérica da Comunidade do Carmo se
estabelece, durante o séc. XVIlI, na propriedade de uma fazenda com 2.175 alqueires
de extensao, como escravos de Nossa Senhora do Carmo pertencentes a Provincia
Carmelita Fluminense, a qual era responsavel para o abastecimento dos conventos
da ordem, conferindo assim certa autonomia aos negros, pois a Igreja os administrava
de Sado Paulo (FERREIRA, 2012). Em 1850, leis imperiais geraram uma crise nas
ordens religiosas, que, ao limitar seus quadros administrativos, acabaram, também,

por fragilizar seu poder de vigilia sobre suas propriedades e posses resultando nos

18 Guilherme dos Santos trabalhou em parceria, no municipio de Caxampa -sp, com o etnomusicélogo
Dr. Gerhard Kubik em Caxambu — SP, nos 70.

19 Dado estatistico em: Sao Paulo e seu Caminhos” — Honério de Sylos, Editora McGraw-hill do Brasil,
1976, p. 20, Séo Paulo.
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arrendamentos destes bens a fim de restabelecer estabilidade financeira. (STUCCHI,
FERREIRA, 2010, p. 751-752).

Foram essas circunstancias que levaram, em 1866, a locomocao dos negros
do Carmo ao vale do Paraiba, no municipio de Bananal, na fazenda do Bardo de Bela
Vista “por meio de contrato que vigoraria por 20 anos” (STUCCHI; FERREIRA, 2010,
p. 752). As memadrias construidas acerca desse episodio estdo presentes tanto nos
documentos académicos e registros historiograficos quanto na memoaria coletiva da
comunidade, porém com conotag¢des distintas, como veremos na proxima secao.

Tendo em mente tais informacdes, podemos supor que os negros do Carmo
retornaram a Terra da Santa (ndo publicado)?® somente em 1886, data em que foi
constatada, segundo Silveira Santos “a existéncia de 340 escravos, sendo 172
homens e 168 mulheres, empregadas em servicos domésticos e no arroteamento do
solo, consistindo a sua lavora” (SANTOS, 2010, p. 171) na entéo cidade de Sdo Roque
(vila elevada a cidade em 1858), pela estatistica da época. Outras fontes?! corroboram
para entendimento dos agrupamentos de negros no interior de S&o Paulo, entre eles
Bananal e Sdo Roque

gue nas vésperas da Abolicdo, 1884, havia ainda em S&o Paulo 169.491
escravos, sendo que Bananal liderava as demais cidades do Vale do Paraiba,
com 6.928, [...] e S8o Roque 340 escravos, utilizados nos servicos dos
mesti¢cos, na lavoura, trabalhando o milho, o feijdo, o arroz, a batata, o
algodao e a cana-de-acucar. (BARBOZA, 2000, p. 18)

Segundo Ferreira e Stucchi (2010), o retorno da comunidade concedeu-lhes o
acesso a liberdade e a possibilidade de viver nas terras que anteriormente ja
ocupavam. Um documento do acervo particular do Zé do Nino??, um dos habitantes
mais antigos da cidade de Sao Roque, evidencia a narrativa acima na Carta de Alforria
concedida a Agrimo e assinada pelo Conego Prebendado da Santa Igreja Cathedral

e Capella Imperial, Visitador da Ordem Carmelitana Fluminense.

20 BAIRRO DO CARMO, 1993. Trabalho sobre o Bairro do Carmo, 1993. Documento localizado no setor
da hemeroteca da Biblioteca Publica Municipal “Prof. Arthur Riedel”.

21 Tais fontes sdo encontradas em Barboza (2000, p.18): A civilizagdo do Café” — Alves Mota Sobrinho,
Ed. Brasiliense, SP, 1978;

22 José Carlos Dias Bastos, 06/08/1933, é reconhecido publicamente como o guardido das tradicdes e
memorias de Sao Roque.
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Figura 2 — Carta de Alforria

por parte da Ordem Carmelita Fluminense

Fonte: Acervo particular do Zé do Nino

Visto que a atual secdo se prop8e a analisar o relato historico do Bairro do
Carmo pela narrativa disponivel na cidade de Sdo Roque, compreendemos que
informacdes que concernem aos negros no passado do municipio e proximidades,
constituem parte da memdria coletiva (BOSI, 1993) do municipio, que como toda
[memodria coletiva], age e influencia, ainda hoje, as politicas publicas culturais que se
encontram inadequadas em relag&o a atual demanda, e justificadas pelo seu historico
existente, interferindo diretamente no espaco das praticas musicais da Comunidade.

Para a devida andlise critica, contextualizaremos, em patrticular, a bibliografia
empregada nesta sec¢do. Trata-se do livro “S&do Roque de Outrora”, um dos raros
registros historiograficos da cidade e, por isso, de referéncia, sendo primeiramente
publicado como artigos semanais no jornal O Democrata, entre 1936 e 1938 e
posteriormente, em 1939, ganhando exclusiva publicacdo em volume reunindo os 53
artigos. O autor, o positivista Silveira Santos, 01/07/1864, apesar de abolicionista, nédo
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deixa de expressar a sua narrativa histérica do ponto de vista das tradicionais familias
de S&o Roque, possuindo ele préprio lagcos sanguineos com as principais liderancas
politicas locais (Bardo de Piratininga e Comendador Inocéncio) do séc. XIX.

O livro ovaciona os abolicionistas (SANTOS, 2010, p.177), de forma a deixar
as conquistas dos direitos sociais, no que tange os escravos, como legado das
conquistas dos ‘“libertadores” brancos, dessa forma amenizando as revoltas de
escravos e, por vezes, justificando as puni¢cdes dos senhores (SANTOS, 2010, p. 172)
ou narrando-as como fatos isolados (SANTOS, 2010, p.176) na histéria da “pacata”

vila Sdo Roque. No entanto, o préprio autor reconhece que

esta série podera servir como fonte subsidiaria para quem, no futuro, queira
escrever a verdadeira histéria de Sdo Roque, pois ai encontrara dados e
informes quer oriundos do meu testemunho pessoal, quer hauridos em
apontamentos e notas particulares, que outros ndo poderiam encontrar.
(SANTOS, 2010, p. 403)

Na secdo que sugere a existéncia de acontecimentos protagonizados pelos
negros, chamada A escravidao, Santos pouco nos diz sobre a formacéo étnica desses
povos, mas muito elucida a representacdo da imagem dos negros para 0 contexto
social do autor. A ideia de “influéncia moral da raga negra” na formagao do brasileiro
“concorrendo para modificar a nossa formacgao psiquica, de modo a dar a nossa indole
o matiz afetivo” (SANTOS, 2010, p.165) soma-se ao vislumbre da ideia de raga Unica
através de uma diluicao étnica e, por fim, identitaria da “populagao preta”, que seria
‘pouco a pouco absorvida, de maneira que num futuro mais ou menos distante
desaparecera por completo, formando uma raga unica.” (SANTOS, 2010, p.165).
Afinal, para o autor, foi “nossa indole de latinos que permitiu o maior contato com a
raca infeliz, faciltando a fusdo de ambas; mas, em céambio, recebeu dela um
acréscimo de afetividade que a melhorou moralmente.” (SANTOS, 2010, p.165)

No decorrer do capitulo, Santos comenta sobre a cena de puni¢ao publica, em
julho de 1854: “Felizmente, creio que foi essa a unica pagina verdadeiramente tragica
que assinalou a existéncia da escraviddo em Sdo Roque” (SANTOS, 2010, p. 176).
Importante registrar as suas ressalvas em relagcdo a postura dos proprietarios, de

modo a justificar a punicéo:

Apesar, porém, de serem em pequeno numero e tratados com brandura e
humanidade havia sempre, entre os proprietarios, o receio de sublevacao
geral, hipotese que os trazia sempre preocupados.
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Foi desse temor que nasceu a perseguicao movida aqui pelas autoridades
contra escravos acusados de formarem uma macumba de feiticeiros.
(SANTOS, 2010, p. 172)

Sobre a pratica de punicdo em Sao Roque no séc. XIX, Barboza descreve:

Em Sao Roque encontramos uma forma original de castigar escravos,
encostando-se uma escada na janela da cadeia, pelo lado de fora, obrigava-
se 0s escravos a subir, depois éle era amarrado, tendo sua roupa abaixada,
e com as nadegas expostas, recebia o castigo, os golpes com o temeroso
bacalhau. (BARBOZA, 2000, p.20)

Em relacdo aos habitantes do Carmo durante os séculos XVIII e XIX Stucchi e

Ferreira atestam que

os pretos do Carmo presentes no cenario politico e econdmico local, embora
cativos, mantinham-se em regime de administragdo propria. A figura do
escravo-feitor os poupava da presenc¢a do senhor e das violéncias habituais
dos grandes latifindios. Os atores da politica local jA& reconheciam na
presenca desses negros, embora longinqua em relacédo a sede, uma ameaca
a ordem publica, reclamando providéncias contra a sua desobediéncia a
determinacdes superiores, contra a perambulacdo de bandos de escravos
pelas areas urbanas, contra o acolhimento de pretos fujdes pertencentes a
outras propriedades e contra a autonomia econdmica que atrapalhava muitos
negdcios pelos precos competitivos que praticavam, tudo por estarem livre
da figura de um senhor que os controlasse permanente e eficientemente.
(STUCCHI; FERREIRA, 2010, p. 758)
As perseguicdes as préticas afro-brasileiras seguem frequentes no Brasil atual,
e muito se devem a legitimacao dessas violéncias, pelos diversos instrumentos de
controle no decurso histérico. Dentre eles, podemos listar a proibigcdo da capoeira “ou
qualquer outro género de luta” em espacgos publicos em 1833 (ATAS da Cémara
Municipal de S. Paulo, 1833, p. 79-82 apud DA CUNHA, 2011, p. 2), bem como o
Capitulo Il do Cdodigo Penal de 1890, que entende a prética religiosa de matriz afro
como crime de saude publica (CAMPOS; KOURYH, 2015, p.161). O esclarecimento
da formacédo desses instrumentos de perseguicéo esta disponivel, sob os estudos da
criminologia, em O encarceramento seletivo da juventude negra brasileira: (...)%3.
Por analogia, compreendem-se tais perseguicdes como ferramentas de
controle que se desenvolvem sob a memodria coletiva do grupo em questdo e as

praticas associadas a eles, estigmatizando-os socialmente e assim estabelecendo o

23 CARVALHO, Salo. O encarceramento seletivo da juventude negra brasileira: a decisiva contribuicéo
do poder judiciario. Revista da Faculdade de Direito da UFMG, Belo Horizonte, n. 67, p. 623-652,
2016.
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confronto de memodrias, fazendo das atuais politicas publicas culturais do municipio
um reflexo de uma arena em construcéo desde o século XVIII.

No periodo de 1868 a 1888, Silveira Santos e seu filho, Paulo Santos, também
historiador, atestam as praticas das Congadas nas celebracdes de S&o Benedito,
sempre no sexto dia do més de janeiro: “eram promovidas e realizadas pelos pretos,
e correspondiam ao caiap0, imitacdo de folguedos e dancas dos indios, e as
cavalhadas, figuracéo do ciclo heroico de Portugal nas lutas politicas-religiosas com
os mouros.” (SANTOS, 2010, p.252). Porém, ndo bastando seu relato ser dotado de
estigma sobre as praticas, podemos notar a desqualificacdo da Oralidade como

pratica social (MARCHUSCHI, 2009) nos escritos, julgando-as como

representacdes rudimentares, com aquele toque de simplicidade condizente
com a mentalidade dos figurantes e dirigentes. Basta dizer que, sendo todos
analfabetos, as falas eram aprendidas de cor, segundo as ia ensinando o
ensaiador-mor que era um preto muito vivo e Iépido, apesar de ja maduro,
gue se chamava Marcelino — escravo do comendador Manuel Inocéncio.
(SANTOS, 2010, p. 252)

Estudos na area da Mduasica nos direcionam na identificacdo de duas
perspectivas distintas sobre a pratica, onde os pesquisadores compreendem na

Congada uma

estrutura de compensacao, dando aos escravos uma ilusdo de autonomia
(SCARANO, 1976). Mas sem dlvida, criavam um foco para as atividades
rituais e recreativas dos negros e, aos domingos e dias santos, 0s membros
das irmandades negras reuniam-se no adro das igrejas de seus oragos para
cantar e dancar. (REILY, 2014, p. 138)

A importancia politica da celebracdo que manifesta, no centro da arquitetura
social, o corpo periférico que majestosamente irrompe a via publica e subverte a
ordem, ficava explicito aos olhos no Largo da Matriz, bem como nas residéncias da
aristocracia: O rei negro e sua corte, “vinham em passo cadenciado ao som de
tambores e adufes, e cantando versas” (SANTOS, 2010, p. 251 — 252). Reily nos conta

que

Hoje estas cortes podem n&o ter mais poder algum (BRANDAO, 1985, p. 42),
mas sao preservadas, pois enobrecem seus participantes e dao dignidade a
cultura que representam (REILY, 2001). E mais: como notou Elizabeth
Travassos Lins (1992, p. 226) “inversao ritual chama atengdo para as
hierarquias sociais”. (REILY, 2014, p. 138-139)
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O relato de Santos, no que concerne aos grupos negros, reduz a trajetoria
historica a uma narrativa das acdes ‘revolucionarias’ dos abolicionistas e finaliza com

dois paragrafos dedicados a Lei Aurea:

é facil de imaginar o transbordante entusiasmo com que foi recebida em S.
Roque a decretacdo da Lei Aurea. [...] Era o desabafo coletivo da alma
nacional, que, ap6s trés séculos de opressao e de vergonha, saudava, enfim,
desoprimida, a aurora da liberdade. Quem tais cenas presenciou, delas se
recordard sempre com infinita saudade. (SANTOS, 2010, p. 177)

A realidade apresentada no Laudo antropolégico da Comunidade
Remanescentes Quilombola do Municipio de Sdo Roque, porém, era bem diferente.
Nela consta que, a partir do ano de 1912, a Comunidade do Carmo sofreu presséo da
Forca Velha Espoliativa, o que resultou, em 1919, no acordo de compra e despejo dos
ex-escravos?4. Apos este fato, “a area ocupada por cada familia foi reduzida a quarta
parte” (STUCCHI; FERREIRA, 2010, p. 753), liberando a grande area para venda em
1920. Durante a década de 30 foram realizadas “compras por valores
subdimensionados”, e dessa maneira “as terras de negros foram abarcadas pelos
fazendeiros vizinhos confrontantes ou entregues em pagamento de honorarios aos
advogados constituidos na defesa dos descendentes de escravos.” (STUCCHI;
FERREIRA, 2010, p. 753- 754). Em 1970, novos interesses mobiliarios se
apresentam, como os condominios privados, por exemplo. O Residencial Patrimdnio
do Carmo “consolida-se na década de 1980, estabelecido em meio a crescentes
pressbes contra as terras ocupadas pelos moradores negros.” (STUCCHI;
FERREIRA, 2010, p. 755). O laudo finaliza a trajetéria da Comunidade expondo as
politicas publicas direcionadas ao bairro no ano da confec¢éo do texto:

Em meio as iniciativas voltadas a fomentar o turismo na cidade, o bairro negro
do Carmo ¢é apresentado pela prefeitura como uma ‘comunidade
remanescente de quilombo’, indicada no guia da cidade como parte do roteiro
turistico. Apesar disso, a prefeitura, [...], quando procurada, ndo soube
informar sequer 0 nimero de habitantes do local. (STUCCHI; FERREIRA,
2010, p. 756)

As informacdes recolhidas nas instituicbes de memoria de Sdo Roque e
discutidas nesta secdo demonstram, a partir das transformacdes historicas do Bairro,
o contexto do desenvolvimento das praticas e elementos identitarios dos

agrupamentos negros em relacao as politicas publicas, no decorrer do relato historico.

24 Ver figura 1.



42

3.3 Bairro do Carmo no relato historico da comunidade

Para a elaboracdo desta secdo foram selecionados, sobretudo, materiais
advindos da pratica Oral, embora cddigos escritos também serem contemplados
nesta andlise. Esta orientacdo, em Marchuschi, compreende

a suposicdo de que as diferencas entre fala e escrita podem ser
frutiferamente vistas e analisadas na perspectiva do uso e nao do sistema. E
neste caso, a determinagéo da relacao fala-escrita torna-se mais congruente

levando-se em consideracdo ndo o cédigo, mas os usos do caédigo.
(MARCHUSCHI, 2009, p. 139)

Neste sentido, o documento produzido “pela dire¢ao, corpo docente e discente
da EEPGR [sic. — Atualmente EMEF] “Dr. Rabindranath Tagore dos Santos Pires”,
com a colaboracédo de toda a comunidade do bairro e também aqueles que nasceram
no bairro mas ndo moram mais ali” (n&o publicado)?®, intitulado “BAIRRO DO CARMQ”
pode ser caracterizado como uma expressao da Oralidade na pratica social, que como
modalidade de uso da lingua, opta pela Escrita. A sec¢éo “b — TRADICAO ORAL — na
comunidade”, do Relatério etnoldgico técnico-cientifico (BARBOZA, 2000), bem como
a producdo académica (FERREIRA, 2010, 2012; DE OLIVEIRA BASTOS, DE
OLIVEIRA, 2019) articulam-se quanto ao uso da escrita “em contextos sociais basicos
da vida cotidiana em paralelo direto com a oralidade. Estes contextos, entre outros
sao: - escola; familia; o dia-a-dia; o trabalho; a vida burocratica; a atividade intelectual.”
(MARCHUSCHI, 2009, p. 121).

As informacdes sonoras e audiovisuais recolhidas durante a fase de campo,
foram conduzidas pelo conceito de expanséo da investigacédo, a fim de “compreender
o conceito da musica [...] e o significado simbdlico que lhe é atribuido” (SARDO, 2004,
p. 16), expandindo o universo de investigagdo em duas direcdes: a expansao do
ambito cronoldgico e a expansdo do ambito espacial, que, em conjunto com
entrevistas de moradores do Carmo, disponiveis para acesso publico, formam nosso
repertério de analise.

Em geral, todos esses registros transcrevem o mito fundador da Comunidade
do Carmo, que é contado de geracdo em geracao. Abaixo encontra-se o relato da

origem dos negros do Carmo, no documento produzido pela escola e comunidade:

25 (BAIRRO DO CARMO, 1993, p. 35). BAIRRO DO CARMO. Trabalho sobre o Bairro do Carmo, 1993.
Documento localizado no setor da hemeroteca da Biblioteca Publica Municipal “Prof. Arthur Riedel”.
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Ja no século XVIII, algumas familias que trabalhavam para o senhor do
Engenho, [...] formando uma vila que denominaram “Bairro do Carmo”.
Contam-nos os antigos moradores, que o0 povoado se originou ao redor da
imagem de uma santa achada pelos escravos.

Num pedaco de terra, que como era tradigao, o dono doou a Santa com dois
escravos, surgindo assim uma capela, ao redor da qual formou-se o povoado
pela afluéncia de outros escravos.

Constituiu-se um quilombo, ndo no sentido de resisténcia armada, mas de
resisténcia cultural. (ndo publicado)?®

Encontramos a mesma memoria numa entrevista produzida pelo Relatorio

Cientifico com o Senhor Euclides do Carmo, 90 anos:

a Comunidade do Carmo surgiu de escravos que trabalhavam aqui e um dia
encontraram uma santa Nossa Senhora do Carmo, no lugar onde é a praga
hoje. O casal de escravos que encontrou a Santa comunicou ao padre e
fizeram uma igreja de barro.

[...]- Os “brancos” de Sdo Roque, ao saberem sobre a santa, vieram busca-
la, dizendo que “devia ficar com eles porque a santa era branca”. Todo mundo
chorou.

Levaram a santa embora trés vézes, e todas as trés vézes ela voltou para o
mesmo lugar, entdo, abandonaram a idéia. Alguns meses depois apareceu
uma conta, um débito da santa em Bananal [...]. Os escravos foram levando
a santa para pagar a divida. Viajaram durante 6 méses para chegar em
Bananal, onde permaneceram 6 méses trabalhando para pagar a divida da
santa, e mais 6 méses para voltar, e quando chegaram, foram pégos para
trabalhar como escravos. (BARBOZA, 2000, p. 25)

Pessoas como Senhor Euclides, Dona Ermelinda, Tio Carmo, Dona Terezinha,
Dona Mariinha, dentre outros, séo pessoas que figuram nos textos e estudos sobre o
bairro de modo recorrente. Em transcricdo de entrevista com Dona Mariinha, as

origens e vinculos com o0 municipio de Bananal sdo constados:

Seu avd Antdnio de Lima juntamente com Galdino do Carmo, Marcelino e
outros foram dentro de um cesto para a ilha de Bananal [Vale do Paraiba]
pagar a “divida da coroa da santa”.

[...]

Foram para a ilha e |4 ficariam quatro anos. Mas ficaram vinte e cinco anos.
O avd casou e trouxe Lebncio, pai de D. a Mariinha.

A Santa acompanhou os escravos, viajando dentro de um bau de madeira e
as criancas nos cestos.

Mariinha contou também que a Santa ganhou terras e escravos. Uma pessoa,
(talvez religioso) veio para cuidar dos escravos, da terra e da Santa. (ndo
publicado)?”

26 (BAIRRO DO CARMO, 1993, p. 2). BAIRRO DO CARMO, 1993. Trabalho sobre o Bairro do Carmo,
1993. Documento localizado no setor da hemeroteca da Biblioteca Publica Municipal “Prof. Arthur
Riedel”.
27 (BAIRRO DO CARMO, 1993, p. 33). BAIRRO DO CARMO, 1993. Trabalho sobre o Bairro do Carmo,
1993. Documento localizado no setor da hemeroteca da Biblioteca Publica Municipal “Prof. Arthur
Riedel”.
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Em entrevistas posteriores, Dona Catarina mantém a narrativa do Senhor
Arthur do Carmo, que, através da oralidade praticada, assim “como os outros velhos,
fazia uma fogueira e ficava contando as histérias”. Confirmam-se as evidéncias orais

na leitura histérica da comunidade:

Dona Catarina conta que, um dia o sogro foi ao Jacd, no BANANAL, pagar
uma conta que a Santa (Nossa Senhora do Carmo) devia. Ficou muito no
BANANAL, perto.

Dona Benedita de Lima, 77 anos, nascida no Carmo, tinha um avé materno
gue nasceu no BANANAL. (BARBOZA, 2000, p. 25)

A esta altura da pesquisa, ja é possivel perceber que o Tempo € interpretado
de maneira distinta entre os relatos expostos. A memoria praticada na oralidade apoia-
se em marcos diferentes da memdéria praticada no relato histérico da cidade ou no
relato historico familiar. Além da meméria ser uma construcéo social funcionando em
relacdo a comunidade familiar ou grupal?®, o processo de recordar envolve,
necessariamente, o tempo vivido por este grupo, como exemplifica Bosi sobre nossos

ritmos temporais:

E, verdade, porém, que nossos ritmos temporais foram subjugados pela
sociedade industrial, que dobrou o tempo a seu ritmo, “racionalizando” as
horas de vida. E o tempo da mercadoria na consciéncia humana, esmagando
0 tempo da amizade, o familiar, o religioso... A memdria os reconquista na
medida em que é o trabalho sobre o tempo, abarcando também esses tempos
marginais e perdidos na vertigem mercantil. (BOSI, 1993, p.281)

Neste sentido, observamos a proeminéncia das memoérias dedicadas as
Celebracdes e suas praticas musicais, no relato histérico da comunidade. O tempo
gue marca o inicio das praticas musicais se mistura com o tempo da origem da
comunidade.

Em entrevista para a escola do bairro, Sr. Euclides do Carmo dispde as praticas
musicais como sinalizadores no tempo histérico do grupo: “A danga mais antiga € a
de Sdo Gongalo, que é uma danca religiosa.” (ndo publicado)?®. A narrativa ndo se
pauta no tempo mercantil, do relégio, mas sim em um tempo que procura estabelecer
a relacdo com a vida dos antepassados. Um tempo que se articula com pessoas,

praticas e locais, como podemos notar na difuséo da oralidade entre geragoes:

28 Conceitos exposto na secdo 2.2. Perspectivas sobre Musica e Memoria.

29 (BAIRRO DO CARMO, 1993, p. 31). BAIRRO DO CARMO, 1993. Trabalho sobre o Bairro do Carmo,
1993. Documento localizado no setor da hemeroteca da Biblioteca Publica Municipal “Prof. Arthur
Riedel”.
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Benedito, de 26-50 anos de idade, diz que os antigos contavam sobre a
fazenda onde moravam, também sobre a Danca de Sdo Gongalo, feita para
cumprir promessa e de instrumentos feitos com tala de bambu, como o
pandeiro, a flauta, viola, violdo, pandeiro, triangulo, bumbo, caixa, tambor, e
qgue o Senhor Frederico fazia instrumentos e contava a histdria do Padre da
Pedra Chata. (BARBOZA, 2000, p. 24)

Das 35 paginas do registro ‘Bairro do Carmo’, 12 sgo exclusivamente dedicadas
as descricdes e contextualizagdes das praticas culturais existentes. Dentre elas,

manifestacbes como

a de Sdo Gongalo, de Nossa Senhora do Carmo, de Nossa Senhora das
Brotas, Nossas Senhora do Rosario, S&o Jodo e a Festa do Menino. Nelas
nao faltam as novenas as procissées com andores coloridos, os cantos de
invocacdes como também as dancas que se prolongam até o alvorecer, as
romarias etc. (ndo publicado)3°

Segundo Ferreira, a memoria que se atualiza cotidianamente esta fundada na
devocao, visto que tanto a origem da comunidade quanto o calendario religioso séo
influentes ferramentas para o processo de selecdo que designa quais memarias se
atualizarédo e quais serdo descartadas. Neste sentido, favorecendo a manutencao de

memodrias, o calendario religioso

mostra tracos do catolicismo popular e negro, e se faz presente nas relagdes
sociais cotidianas; é intenso e constituido por um conjunto de celebragfes
classificadas como oficiais e pagas. Em suma, apresenta 15 procissdes, seis
festas, quatro rezas de ter¢o, e cinco novenas. Além dessas hé outras, sem
data definida. Ha duas excursdes ao Santuario de Aparecida do Norte, e
quatro romarias. Vé-se um circuito de romarias e procissdes, santos e
obrigacdes, que colocam em relacdo os moradores entre si e parentes que
nao residem no local. O calendario religioso é seguido com rigor, havendo
sancbes quanto a determinados eventos. (FERREIRA, [entre 2009 — 2014],

p. 6)

O tempo vivido correlaciona-se com as manifestacdes de outrora, de modo a
reatar os fios do tempo em nés de Celebracdes. Muitas vezes, as praticas tornam-se
0s parametros temporais de um depoimento autobiografico; a respeito desta
categoria, Bosi recomenda “considerar que sao, além de testemunho historico, a
evolucdo da pessoa no tempo” (BOSI, 1993, 283). Neste contexto, as instituigcdes

musicais, como a Banda Nossa Senhora e a Banda Santa Terezinha, transfiguram-se

30 (BAIRRO DO CARMO, 1993, p. 3). BAIRRO DO CARMO, 1993. Trabalho sobre o Bairro do Carmo,
1993. Documento localizado no setor da hemeroteca da Biblioteca Publica Municipal “Prof. Arthur
Riedel”.
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em instituicbes da memoaria, auxiliando tanto a memaria coletiva quanto a memoria

individual. Assim consta no relato:

Dona Iracema tem uma origem indigena e negra, conta que sabe do passado
do Carmo através da mée, e que conheceu no lugar duas bandas musicais,
a banda Nossa Senhora do Carmo e a banda Santa Terezinha. (BARBOZA,
2000, p. 24)

A fotografia que registra ‘A antiga banda do bairro do Carmo’, recolhida
no Arquivo Histérico Digital de Sdo Roque3!, ndo possui informacées sobre local,

nomes, ou especificacdo temporal, indicada apenas como “séc. XX”.

Fonte: Arquivo Histérico Digital de Sdo Roque

Durante a recolha e apreciacdo dos materiais, os relatos se constroem como
um mosaico de memdrias e lacunas, que, paulatinamente, configuram o campo de
significacdes ja pré-formado nos depoimentos (BOSI, 1993, 283).

Informacdes produzidas pelo BAIRRO DO CARMO alicergam 0 nosso campo
de significacBes pré-formadas nos depoimentos recolhidos e analisados. Assim s&o
conhecidas as raizes da Corporacgéo e de seus primeiros musicos:

31 Projeto na responsabilidade do historiador Arthur Lovisolo, viabilizado pela Lei de Incentivo a Cultura
n® 4.084, extensdo do PMC e elaborada pelo Conselho Municipal de Cultura, por meio do Edital n°
01/2014 do Fundo Municipal de Cultura.


http://www.camarasaoroque.sp.gov.br:81/leis/leis/2013/4084.pdf?iframe=true
http://www.camarasaoroque.sp.gov.br:81/leis/leis/2013/4084.pdf?iframe=true
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A primeira corporacdo musical chamou-se Nossa Senhora do Carmo,
fundada por volta de 1920 [...].

Pouco tempo depois, foi fundada a Banda de Santa Terezinha do Aguassai,
com sede no Aguassai e mais tarde no Bairro do Carmo. (ndo publicado)32

As mesmas paginas se prestam a registrar a rivalidade inicial entre as bandas,
as festas de 1930, o prestigio e circulagéo frente aos convites para “tocar nos bairros
e municipios vizinhos, tendo ido até para Sado Paulo e Bananal.” (ndo publicado)3:.
Incluem também no relato as crises e transformacgdes da Banda, que séo justificadas
“Com as mortes dos musicos mais velhos e transferéncia de outros, as corporagdes
se uniram e resultou a atual corporacédo Musical Santa Terezinha do Bairro do Carmo.”
(ndo publicado)®*. Posteriormente, a origem da problematica, que se desenvolve

atualmente, é apresentada no contexto da corporacdo e comunidade:

A terceira geracao de muasicos comega a surgir e 0s instrumentos gastos pelo
tempo comecam a nao resistir, além de ndo serem suficientes para o numero
de musicos. Inicia-se assim, um periodo sem muitas esperangas para a
corporacdo musical Santa Terezinha do Bairro do Carmo. (ndo publicado)3®

N&o se ausentando do relato historico, o texto registra 0os nomes dos musicos,
associando-os a organologia®® da banda de 1993, desta forma, operacionalizando-se
na selecdo e conducdo das memdrias individuais as memérias coletivas, como
demonstrado no texto. Em entrevista colhida em campo, nota-se que as praticas
musicais e suas memorias correlatas muito se apoiam nos lacos pessoais, vide a
narrativa de seu Juca que imbui significado aos nomes, até entéo vazios, encontrados
nos registros: “meu maestro que ensinou a tocar musica se chamava Roque, “Rocao”.
Ele tocava bombardino. Bom bombardino pra caramba. E... Roque de Oliveira!”3

(informacéo verbal)3®

32 (BAIRRO DO CARMO, 1993, p. 26). BAIRRO DO CARMO, 1993. Trabalho sobre o Bairro do Carmo,
1993. Documento localizado no setor da hemeroteca da Biblioteca Publica Municipal “Prof. Arthur
Riedel”.

33 |d. 1993.

34 |d. 1993.

35 |d 1993.

36A atual corporacdo é formada pelos musicos: Virmilino (saxofone), Roque (clarinete), Altino
(trombone), Pedro (prato), Quilino (pistdo), Arlindo (pistdo), Benedito (baixo), Luis Carlos (pistdo), Bento
(bumbo), Antbnio Guarino (tambor-surdo), José do Carmo (caixa). E os meninos entre 9 e 11 anos:
Cleiton (caixa), Everton (caixa), Giovani (pistédo) e Rodrigo (pist&o).

87 José Guarino, conhecido como Seu Juca, entrevista concedida em 12 de out. de 2019.

38 |d. 2019
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Com base nos conceitos da dinAmica da memaria e nas entrevistas realizadas
em campo, durante o ano 2019, em comparacdo com a revisao bibliografica
(RABINOVICH, 2003, 2007; SOUZA, 2016; DE OLIVEIRAS BASTOS; DE OLIVEIRA,
2019; STUCCHI; FERREIRA, 2010; FERREIRA, 2010, 2012, 2013; BARBOZA, 2000;
SANTOS, 2010; SANTOS, 1974), é possivel identificar predile¢cdes entre as praticas
relatadas e as praticas silenciadas. Nao encontramos, durante a analise e revisdo
bibliografica, nenhuma menc¢éo ao Samba. Sobre o silencio, Pollak comenta que

O longo siléncio sobre o passado, longe de conduzir ao esquecimento, é a
resisténcia que uma sociedade civil impotente opde ao excesso de discursos
oficiais. Ao mesmo tempo, ela transmite cuidadosamente as lembrancas

dissidentes nas redes familiares e de amizades, esperando a hora da verdade
e da redistribuicdo das cartas politicas e ideolégicas. (POLLAK, 1989, p.4)

Mesmo designados ao siléncio, o bumbo, o ponto e os movimentos do Samba
continuam vivos na memoéria de Seu Juca e sdo atestados em entrevista com Dona
Terezinha®®. Pollak, nos auxilia a compreender a questdo do aparecimento das
recordacdes do Samba de Bumbo:

anos depois convergem razdes politicas e familiares que concorrem para
romper esse siléncio: no momento em que as testemunhas oculares sabem

gue vao desaparecer em breve, elas querem inscrever suas lembrangas
contra o esquecimento. (POLLAK, 1989, p.6)

No que concerne as praticas de Capoeira, o relato demorou a ser revelado,
talvez por conta do longo tempo em que se associava a pratica a criminalidade no
Brasil*?. Encontramos reminiscéncias da pratica de Capoeira em um relato de Dona
Hermelinda do ano de 2000, que, dentre as informagdes, fornece os sobrenomes de
dois jogadores, do Carmo e da Cruz, e revela que essas séo as familias reconhecidas
como as mais antigas da Comunidade do Carmo.*

Neste caso, a memoria “Na auséncia de toda possibilidade de se fazer
compreender, o siléncio sobre si préprio — diferente do esquecimento — pode mesmo
ser uma condi¢do necessaria (presumida ou real) para a manuten¢cdo da comunicacdo
com o meio-ambiente” (POLLAK, 1989, p. 14).

Pela definicAo acima, o nosso trabalho inclui o siléncio como elemento de
comunicacado, sem perder de vista a reflexao-critica em conjunto & comunidade. Desta

maneira, ndo pretendemos esgotar a etnografia de todas as praticas musicais ja

39 Ver secdo 4.7 No mato que tem macuco, tem onca. - Samba de Bumbo.
40 Ver sec¢ao 3.2. Bairro do Carmo no relato histérico da cidade de Sao Roque.
41 Ver secao 4.4.1. Oracao — pertencimento e reivindicagoes.
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performadas no Quilombo do Carmo, mas sim apontar e difundir através do texto
académico e da Performance Musical as reminiscéncias das praticas musicais,
compartilhadas e preservadas pela memoria da comunidade, corroborando a nossa
investigacao.

Neste capitulo, certificamo-nos de que a conformacdo da comunidade
Remanescente de Quilombo do Carmo se da no Cafundé#2, no ambiente rural paulista
com “Nagbes Indigenas e africanas de pele preta de um lado e portugueses
desterrados por outro” (SANT’ANNA, 2000, p. 100). E nesse lugar que a memoéria da
comunidade do Carmo, no que tange as suas praticas e celebracoes, insiste em ser
praticada, reagindo a desterritorializacbes nos dominios fisicos, do universo
arquitetdénico simbdlico, da motricidade corporea, dos reconhecimentos de origens e
nomes, da narrativa historiografica hegemaonica no municipio de Sdo Roque e, dentre
outras, a permanente desterritorializacdo das praticas da comunidade reatualizadas
na completa negligéncia do poder publico perante a problematica que envolve tais

produtos.

42Segundo Barboza (2000, p. 32) é “um Quilombo do tipo ABAIXO DO SOLO, como cafundé, SP”.
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4 TESTEMUNHO DA MEMORIA - compilag6es e arranjos
(In) memoria

De cacos, de buracos
De hiatos e de vacuos
De elipses, psius

Faz-se, desfaz-se, faz-se
Uma incorpoérea face,
Resumo do existido.

Apura-se o retrato

Na mesma transparéncia:
Eliminando cara
Situagdo vara

E bloqueio da terra.

E chega aquele ponto

Onde é tudo moido

No almofariz do ouro:

Uma Europa, um museu,

o projetado amar,

o concluso silencio.

(ANDRADE, C. D., Boitempo I, p. 10)

Como pudemos atestar, as praticas e reminiscéncia sdo testemunhos da
memaoria gque atestam ou contestam narrativas que permeiam nosso imaginario social
e influenciam as politicas publicas correntes. Neste capitulo, nos dedicaremos a
esclarecer as praticas e reminiscéncias musicais, bem como demonstraremos o

processo da Perfomance musical, historica e politicamente engajada.

4.1 Hino de Nossa Senhora do Carmo — Canto em oracao

Senhora do Carmo
Ave Maria

Eu te confio

Santa Maria

Senhora do Carmo

Mé&e de Deus amado
Sede pelas nossas dores
Dores de nossos pecados

Dai-nos a bencéo
Guardai nés sempre
Dai a vossa paz

Na vida e na morte

Senhora do Carmo

Mé&e dos pecadores

Rogai pelas carmelitanas

Santa mae de Deus (informagéo verbal)*3

43 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.
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O Canto em Oracéao
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O Hino de Nossa Senhora do Carmo é um dos Cantos em Oracéo recolhidos

durante a pesquisa de campo em 2019, na Comunidade Remanescente Quilombola

do Carmo — Sao Roque. O Hino, além de retratar a devocéo a Santa, refere-se ao mito

fundador da Comunidade do Carmo, e, por consequéncia, significa o reconhecimento

da anscestralidade e dos descendentes de negros escravizados como filhos da Santa.

Este é o Canto em Oracao mais recorrente nos ritos e celebracées do Carmo,

funcionando como parte da meméria-habito da comunidade. Canta-lo é manifestar e

consolidar a narrativa da origem mitica da memoria coletiva. Segundo D. Terezinha,

o Hino “de poucos anos foi ponhado com letra. Era tudo de cor. [...]. Essa que é a

antiga” (informacéo verbal)**. Neste sentido, o Hino age na comunidade grupal como

parte do conjunto de lembrancgas que se constroem socialmente (BOSI, 1993, p. 281).

4 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.
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A Performance Musical gera maior aproximagdo com o relato da comunidade
ao consideramos, na presenca da voz de Dona Terezinha, a sintese dos tracos e
marcas identitarias. Por essa raz&do, opta-se por iniciar o arranjo apenas com a voz de
D. Terezinha, representando as bases da pesquisa e dando vazdo a memoria coletiva
confeccionada ao longo dos anos.

A estrutura do arranjo violonistico é alicercada pelos aspectos melodicos: as
notas empregadas (fa#, sol#, 1&# e si) permitem uma constru¢cao harmonica que se
alterna entre passagens no modo mixolidio, jénio e edlio. A estruturacdo ritmica da
harmonizacdo bem como a resultante textural € influida pela agégica sugerida na

melodia.



4.2 Procissao

Partitura 2 — Procissao
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4.8.2 Celebracdes — “dos antigos”

O més de julho é marcado pelas celebragfes de Nossa Senhora do Carmo,
entre a novena e procissdes. Segundo a antropdloga Ferreira “as festividades e
principalmente o ciclo de procissdes colocam em movimento as relacdes presentes
no todo social. As quatro procissdes sao situacdes subsequentes onde a comunidade
mobiliza-se e evidencia seus tracgos identitarios.” (FERREIRA, 2011, p. 7)

Durante a novena de Nossa Senhora do Carmo, as oracdes Creio em Deus

Pai, Pai Nosso, Ave Maria e Deus Vos Salve adquiriam o caracter especifico de reza

cantada.
Partitura 3 — Pai Nosso/Ave Maria
Pai Nosso
dos antigos/do Carmo
Comunidade do Carmo - SR
O | | | f—
1D A3 T I — I | [ | I — I I i |
. | | I 1 | i |
oJ
Pa - a - a nos - so que es - tais no céu
San - ti - fi-ca - do se - Jao vos - so no - me

Ve - nha a nos a vos 0 vos - so rei - no
Sej - ja_—_ fet - taa VO - 0S-sa von-ta - de

Fonte: elaborada pelo autor

A melodia, ou tom“*, do Pai Nosso e da Ave Maria séo atribuidas “aos antigos”
do bairro, sendo referenciadas como Pai Nosso/Ave Maria dos antigos ou Pai
Nosso/Ave Maria do Carmo. O perfil melddico, constituido por graus conjuntos, orienta
o desenvolvimento da peca em sua totalidade.

A introducéo da peca é motivada tanto pelo perfil quanto pelas técnicas vocais
presentes no canto (como o portamento, por exemplo). A melodia construida no

tetracorde (F4, Sol, Lab, Sib) é explorada ao longo da peca, sendo empregada em

45 Tom utilizado usualmente pela comunidade para indicar aspectos estruturais da musica, neste caso
a estrutura melédica. Encontramos o termo, a partir do contexto das celebragdes populares, onde “o
significado de “tom” € muito mais amplo do que na terminologia europeia, referindo-se a uma execu¢ao
que pode ser chamada de acustico-mocional, por integrar produ¢ao sonora a uma sequéncia especifica
de movimentos.” (PINTO; GRAEFF, 2012, P. 79)
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ostinatos baseados em padrdes ritmicos do Samba de Bumbo (padrées do bumbo e

caixa)?®.

Partitura 4 — Figura ritmica do bumbo, caixa na aplicacdo do arranjo

rubato
ik ea——— = it Lt
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Fonte: elaborada pelo autor

A escuta modal sugerida pela estrutura melddica foi adotada como cantus

firmus na criacdo da textura polifénica, apresentada ao final da peca.

4.8Virgem do Céu Sagrado — canto em oracéao

Virgem do céu sagrado
Mae de nosso redentor

Entre as mulher entre as palma

Traz alegria em minha alma

E geme cheio de dor

Vinde para meu labio
Palavra de amor

Em nome de Deus e do mundo
E também do filho amado

(informacao verbal)*”

46 Ver em sec¢édo 4.7. No mato que tem macuco, tem onca - Samba de Bumbo
47 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.
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Partitura 5 — Virgem do Céu Sagrado — Canto em Oracéo

Virgem do Céu Sagrado

Comunidade do Carmo SR

Vir - gem do céu sa - gra-a - a-do Mae de nos - so re - den -

to - or En-treas mu-lher en-treas pa-a-al-ma traz a - le-gri-aem mi-nh'al-ma e

ge - me che-io de do-or Vin-de pa-ra meu 1d-a - a-bio pa-

was ] — y)
D)
la - vra de a - mo-or Em no-me de Deus e do mu - u - un - do e
16
Nt o | \ | N
w11 I N I I I I N | Il |
Ll [ I I I | I 1 Il y 2 i |
i o o o o | $ 1|
- Il |
tam - bém do fii - lhoa - ma - do.

Fonte: elaborada pelo autor

4.3.1 Saberes perseguidos

No que diz respeito as propriedades mégicas da pinga, inclusive para a
afinacdo dos tambores, é digno de nota que o culto de José Cabinda em Séo
Roque também usava esse liquido para facilitar a posse espiritual,
provavelmente conforme preceitos nominalistas que associavam (em
kikongo) nsamba, o vinho de palmeira mais prezado para libacdes em
ocasides formais, com outro nsamba, “oragdo”, e palavras relacionadas
significando “orar, invocar” (LARA; PACHECO, 2007, p. 138).

Compreendemos tanto a Performance Musical quanto a Memodria como
construcdes sociais que operam na escolha e rejeicdo dos elementos performados ou
lembrados (BOSI, 1993, p. 281). A exposi¢ao realizada no capitulo 2 demonstra a
influéncia das persegui¢fes as praticas afro-brasileiras como ferramentas de controle,
no estabelecimento do confronto de memorias. Tais persegui¢des, por conseguinte,
estdo presentes nas memorias, rejeitadas e/ou celebradas, que ocupam 0 universo

popular. Diversas memarias associadas a perseguicao de ritos sagrados e profanos
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estéo dispostas, de forma fragmentada, nos relatos histéricos: familiar, do Bairro e do
Municipio.

A investigacdo feita sobre o Canto em Oracdo — Virgem do Céu Sagrado,
recolhido durante a pesquisa de campo, possibilitou encontra-lo no “Capitulo Il —
Novas oragbes das horas abertas” do Livro de Sao Cipriano (MOLINA, 1973),
figurando entre as memaorias e objetos perseguidos historicamente no Brasil. Segundo
D. Terezinha, a oracdo € “cantada quando morre gente, de sete dia” (informacéao

verbal)*8. Sobre isso, Jerusa Pires Ferreira comenta que

Ao tratar de alguns segmentos vivos e presentes do livro popular, e em
especial no Livro de S&o Cipriano que estudei exaustivamente, lidei por muito
tempo com algumas colagens estranhas, com textos vivos que iam formando
verdadeiros compostos de Magia. Saberes recalcados, perseguidos,
reunindo-se em conjuntos que tanto apelavam para textos miticos como para
oracdes, evocagoes etc. (FERREIRA, 2007, p.7-8)

A Oracdao, cantada por D. Terezinha, entrecruza informacdes e lembrancas que
configuram nosso Campo de significacdes*® (BOSI, 1993), onde o Livro de Séo
Cipriano € ponto de intersec¢do de mais dois fragmentos historicos recolhidos e
examinados durante a revisao bibliogréfica. Sao eles: a pratica da cartomancia e seus
saberes, provenientes da linha materna®, oriundos da comunidade do Carmo; e os
objetos do culto de José Cabinda®?, descritos por Santos®? (2010, p. 172), em 1854.

4 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.

49 Ver secdo 2.2. Perspectivas sobre Misica e Meméria.

50 Ver secdo 3.1. Bairro do Carmo no relato histérico familiar.

51 José Cabinda, foi o preto forro que viveu em Sdo Roque em meados de 1850, preso por liderar o rito
religioso, em 1854, que derivou no episddio de puni¢cdo publica aos seus companheiros (SANTO, 1939;
BARBOZA, 2000; POSSIDONIO, 2018.). José Cabinda também pertence aos estudos e Memorias
sobre 0 Jongo. (LARA; PACHECO, 2007).

52 No livro Sdo Roque de outrora encontra-se: “Foi apreendida enorme colegdo de objetos curiosos,
que correspondente enumera na seguinte ordem: Caramujos, guizos de cascavel, grande e variado
sortimento de raizes, figuras de cera, pedras de cevar, cabec¢as de cobra, olhos de cabra, pés e cabecas
de macacos, rabo serelepe, patuas envoltos em casca de lagartos e contendo raspas de raizes, cabelos
e unhas de gente. Havia também um objeto feito de ponta de chifre, betumado de cera e coberto de
fragmentos de espelho, que se denominava Vungo.” (SANTOS, 2010, p.173, grifo nosso). Carvalho,
em seu estudo corrobora tais perseguicbes, quando relata que “as bolsas de mandinga eram
recriminadas pela Igreja Catdlica e pela Inquisi¢édo tanto no Brasil como em Portugal. [...] e ainda de a
Igreja colonial ser conivente e fazer vista grossa as manifestacées africanas evitando, “gastar tempo e
dinheiro com batuques da negrada”, quando estes rituais tidos como pagdos e heréticos eram
delatados ou ganhavam visibilidade eram recriminados e punidos, ja que expunham uma forca religiosa
ilimitada e contagiosa que poderia ‘poluir e ameagar a ordem social projetada pela Igreja”
(BERTOLLOSI, 2006, p. 7). E acrescenta que, em 1752, “a associacdo de elementos sagrados e
profanos [...] fizeram com que os inquisidores atuassem.” (BERTOLLOSI, 2006, p. 8). Figuravam,
dentre os objetos encontrados: “desenhos de Cristo crucificado, de escravos, cabelos, a oragdo de Sao
Cipriano, até uma héstia consagrada” (BERTOLLOSI, 2006, p. 8).
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A fim de ampliar a compreensao da dinamica desses fragmentos, a professora

Wissenbach fornece subsidios histéricos sobre o catolicismo popular brasileiro:

Apresenta-se, antes, como um conjunto de instituicdes, de crencas, rituais e
de praticas que foram sendo transformadas historicamente e que
absorveram, em maior ou menor escala, conceitos ou aportes das varias
etnias e povos que comp8em o Brasil colonial. Nele estdo presentes, nogdes
de cura dos pajés indigenas, elementos provenientes do catolicismo popular
ibérico, que se juntam a visdes e crencas provenientes do mundo africano.
[...] Além da heterogeneidade — este compdsito de elementos variados -,
ressalta-se a feicdo eminentemente sincrética que apresenta, concebido
COmO um universo em que se encontram (mas também concorrem) crencas
magico-religiosas de diferentes procedéncias. (WISSENBACH, 2008, p. 33-
50, 2008)

Trata-se do que Ferreira chama de imaginario espraiado, explicando que

no ambito de sistemas magicos, religiosos ha por lado um imaginario
espraiado e uma espécie de corpo de representagdes difusas presentes em
repetidas situagdes. Mas podemos também falar, por sua vez, de um
imaginario concentrado que, transitando por alguns limites infringidos a certos
sistemas e linguagens, [...]. Conforme nos sugere José Manuel Pedrosa ha
todo um patrimdnio que transita pelas geracdes e que se mantém na memoéria
das comunidades encontrando seus espacos nas edi¢bes populares [lé-se
musica]. Um arraigamento plurilingliistico e pluricultural, ele nos diz; eu diria
uma sintese de culturas relegadas. (FERREIRA, 2007, p.6-7)

Neste caso, o Canto em Oracdo — Virgem do Céu Sagrado é uma contra-
memoria (REILY, 2014), um imaginario concentrado afluindo no imaginario espraiado
dos relatos e memdérias de praticas e saberes perseguidos e historicamente
silenciados, ou seja, uma memoria que desafia os discursos hegemoénicos.

O arranjo deste Canto emprega referenciais sonoros provenientes desse
imaginario espraiado, proveniente das memorias expostas acima. A descricdo®? do
culto de José Cabinda “ao som do Guaya-Cayumba (instrumento feito de cabaca com
um cabo de pau servindo de chocalho)” (CORREIO PAULISTANO apud
POSSIDONIO, 2018, p. 8) e sua relacdo com o universo jongueiro (LARA; PACHECO,
2007) motivaram a exploracéo da ritmica do Jongo. O emprego dos desenhos ritmicos
do Jongo (de doze pulsos) ao longo da peca se aproxima dos grupos ritmicos, que
sugerem seis pulsos, da gravacdo de Virgem do Céu Sagrado, na voz de D.
Terezinha.]

Ao compreendermos o “jongo como lugar de encontro ou instituicdo onde se

veiculam conhecimentos ancestrais, dotados de profundidade histérica” (DIAS, 2014,

53 Em: Correio Paulistano, 27/07/1854.
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p. 336), é possivel notar que foram incorporados ao arranjo gestos rituais do jongo. A
estruturacédo do arranjo se inicia com os padrdes ritmicos do Tambu®* e as palmas.

Logo em seguida é apresentado o primeiro ponto:

Partitura 6 — Vovo ndo quer casca de coco no terreiro

Fonte: elabora pelo autor.

Casca de Coco

Ponto encontrado em diversas Celebragoes afro-brasileiras

, . S— .
Vo-v0 ndo quer cas-ca de co - co no ter - rei - ro Vo-vo ndo

L [ I
| | N1 N I I, L 4 ]

ANV o el b - I = I I 1 \ I H o & & o o o
o \ o e ® ® — -
quer cas-ca de co -co no fter - rei-ro

vei - ro— Pra ndo lem - bra - ar____  dos tem-pos de ca - ti - vei - ro—

A fim de aludir e reiterar o gesto ritual que homenageia os ancestrais, presto
homenagem a minha ancestral (minha avé Ana Minalli®®), cartomante de oficio e
vinculada aos saberes relatados nos testemunhos acima, ao abrir o primeiro ponto na
minha criacdo. Segundo Paulo Dias “No jongo, a categoria louvacao refere-se aos
pontos cantados para abrir e fechar o jongo, render homenagem a ancestrais
jongueiros e pessoas importantes, colocar situagdes existenciais ou marcar momentos
ritualmente importantes da roda” (DIAS, 2014, p. 357).

A segunda melodia que se estabelece (comp. 18) foi desenvolvida a partir da
clave do jongo de Tamandaré®. Além da gravacdo da comunidade de Tamandaré, a
transcricéo do jongo, elaborada por Paulo Dias, amparou o desenvolvimento da peca.
Com base nos conceitos de time-line-pattern (NKETIA, 1974) ou linha ritmica (PINTO,

54 O Tambu e Candongueiro sdo tambores, que junto as palmas, acompanham os pontos do jongo.
55 Ver secao 3.1. Bairro do Carmo no relato histérico familiar.
56 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=w6ghuze303Y
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2004), onde “x = pulso sonoro . = pulso silencioso com igual valor” (DIAS, 2019, p.45),
0 jongo se expressa:
como grupo de 12 unidades: [x.x.Xx.x.xx.x], onde X representa uma batida e o
ponto uma batida abafada, ou seja, um grupo de (2+2+2+3+3+)
intercambiaveis).
Em outra publicacdo, Dias (1999), ao tratar do jongo da comunidade de

Tamandaré, representou os tambores da seguinte maneira: [XX XX XX X.x
x.X] (3x2) + (2x3) . (DIAS, apud BONILLA, 2013, p.87)

Sabemos que “A area jongueira estende-se ao longo do Vale do Paraiba e
regides adjacentes” (DIAS, 2014, p. 331), portanto optamos por empregar o sotaque
do Jongo do Tamandaré ao considerar as proximidades historico-geogréficas, no
paralelo que se faz entre a histéria da Comunidade do Carmo e a regido do Vale do
Paraiba (cidade de Bananal), conforme a secc¢do 3.3 Bairro do Carmo no relato
histérico da comunidade.

Ainda sobre os aspectos sonoros do arranjo, a ponte criada (comp. 28 — 19)
destaca a linha ritmica das palmas na funcao de introduzir a melodia Virgem do Céu
Sagrado (comp. 36). Assim, a ultima melodia (o Ultimo ponto) da peca é uma
referéncia direta a melodia ‘dos antigos’ do Carmo. Reitera-se, desta forma, o gesto

ritual de homenagear, ja expresso acima.
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M. Pezzotta

Jongo de Trés Pontos

Partitura 7 — Jongo de Trés Pontos
Inspirado em "Virgem do Céu Sagrado"
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Jongo de Trés Pontos
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Jongo de Trés Pontos

Fonte: elaborada pelo autor

67



4.4 Oracdao para Pedir Chuva — canto em oracao

Faz noventa dia que ndo vejo agua
Noventa dia que ainda nao choveu
Mas os anjo foi buscar Maria

Oh doce fonte agua desceu
(informacéo verbal)5”

Partitura 8 — Oracao para pedir Chuva

Oracao para pedir Chuva

Comunidade do Carmo - SR
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Fonte: elaborada pelo autor

57 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.



4.4.1 Oracéo — pertencimento e reivindicacdes

Partitura 9 — Oracéo para pedir Chuva — arranjo para violao

Oracao para pedir chuva

Comunidade do Carmo - SR

Arr.: M. Pezzotta
5 5 5

J=60

accel.

©Pezzotta
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Oragdo para pedir chuva
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Oragéo para pedir chuva 3
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Fonte: elaborada pelo autor

“‘Esse é pra pedir chuva. Ai continua tergo... ai no intervalo do terco torna esse

aqui de novo [...]. Mas agora eles ndo cantam mais.” (informacéo verbal)®®.

%8 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.
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A Oracdo para pedir chuva, antigamente cantada na novena de Nossa Senhora
das Brotas, nasce da devocao a Santa. A novena acontece no més de janeiro, “mas
quando ta seca ai faz antes” (informacéo verbal)®°. Segundo D. Terezinha “em janeiro
€ despedida pra ela [N. S. Das Brotas] ir embora. Quando t4 muito seca ai chega [em
setembro] e faz o terco e novena pra ela” (informacdo verbal)®. O estudo
antropoldgico, realizado em 2011, explica a dindmica das novenas em torno de N. S.

Das Brotas:

Em janeiro, pode-se destacar as visitas de despedida de Nossa Senhora das
Brotas as casas do Bairro, esta que chega a capela da comunidade em
setembro, periodo que coincide com o inicio da época das chuvas, e retorna
a sua capela, em um bairro préximo ao Bairro do Carmo, em seu dia, 02 de
fevereiro, no qual também é comemorado o dia de lemanja. (FERREIRA,
2011, p.4)

Cantos para pedir chuva séo temas recorrentes nas celebracdes populares,
muitas vezes vinculados aos saberes e ao pertencimento daqueles que habitam a
terra, ou, sobre outra perspectiva, podem ser um clamor as condi¢des basicas da vida,
como 0 acesso a agua (RESENDE, 2008). No dicionério da musica, de Mario de

Andrade, encontramos a definigao:

CANTIGAS PARA CHAMAR CHUVA (s.f) — Prece para chamar chuva,
cantada pelos caboclos do Nordeste implorando aos céus “remédio para a
calamidade periodica que aflige assola toda a regido.” (ALMEIDA, R. Histéria
da musica brasileira, 1942, p. 133-135. (DD — MA) (ANDRADE, 1989, p. 104)

Sobre a novena de N. S. Das Brotas, a antropdloga Ferreira ainda destaca “as
relagdes entre santos e tempo natural e agricola.” (FERREIRA, 2011, p.4).

Durante a confeccdo do arranjo procurou-se manter a mesma tonalidade®!
assim como o pulso do material melédico. Com o intuito de entrecruzar testemunhos
sonoros das reminiscéncias recolhidas, a conducao harménico-ritmica teve como
referencial, para o seu desenvolvimento, a Capoeira (LARRAIN, 2005, p. 99 -100),
principalmente no uso dos baixos, correspondentes aos padrdes ritmicos do agogb e

pandeiro®? e no uso de quidlteras que antecipam a melodia da oracdo (Comp. 36 —

591d. 2019.

60 1d. 2019.

61 Para isso o violdo foi inteiramente afinado meio-tom abaixo, scordatura.
62 Linha ritmica: [x.xx].
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41), correlato a estrutura ritmica da “chamada do Gunga®” (LARRAIN, 2005, p.126)

gue funciona como o toque para iniciar a roda.
Partitura 10 — toque do agogd e estrutura ritmica

Fonte: (LARRAIN, 2005, p. 99)

Partitura 11 — Chamada do Berimbau

ki 3 3 3
| | | I
95— v ——

Fonte: (LARRAIN, 2005, p. 126)

l

Atualmente a capoeira € encontrada no Bairro em forma de oficinas, ofertadas
pelo SMF (Sociedade e movimento “FOCOLARI”)%4 e nas reminiscéncias dos antigos
moradores, que podem ser conferidas no Relatério etnoldgico técnico-cientifico, como

no caso de Dona Hermelinda que testemunhou

sobre dois importantes ‘capoeiradores’ (jogadores de capueira*®), Alfredo do
Carmo e Lebncio da Cruz, que manejam com muita habilidade os paus, de
mais ou menos um metro, que cada um usava, seguido na frente dos
musicos, nas festas de carnaval do Carmo. (BARBOZA, 2000, p. 24)

Em entrevista, D. Terezinha conta que Alfredo do Carmo é seu tio avd e
comenta entre risadas que “antigamente tinha [roda de capoeira]. Os mais... O meu
avb memo e um senhor la de Vargem Grande, que eles se encontravam primeiro:
davam umas pernadas de capoeira, pra depois se cumprimentar’ (informacéo

verbal)®®,

63 Gunga € usualmente o berimbau mais grave utilizado no conjunto instrumental da capoeira.

64 Projeto originado em 1943 na Italia e atuante ha mais de 40 anos no Carmo.

65 Nota da citagdo original: “NOTA — Grafamos o vocabulo “CAPUERIA” (com ‘U’), cuja fundamentagao
e justificativa pode ser encontrada na “CAPUEIRA de ANGOLA — A Personal View of a Capueira
Master” — Guilherme dos Santos Barboza, publicado no livro The World of Music-Journal of the
Internacional Institute for Camparative Music Studies and Documentation (BERLIN) in Association with
the Internacional Music Counc il (UNESCO). Vol.XXX.N°.2-1988 — Alemanha.” (BARBOZA, 2000, p.24).
66 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.
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Desta forma, os materiais sonoros utilizados fazem parte da memoéria social da
Comunidade. Uma vez performados estabelecem o espaco da Performance Musical
como territério de compartilhamento de um passado comum (REILY, 2014; BOSI,
1993).

4.5 Boa Noite V6s Senhora — canto em oracao

Boa noite vos senhora
Esposa do eterno pai

Nos cobrir com vosso manto
Esposa do espirito santo

(Resposta)

Nossa Senhora do Carmo
Tem o seu jardim em frores
Onde vao cantar os anjos
No domingo da senhora

Numa noite de luar

Ajuntou-se as trés Maria
Procurando Jesus Cristo
Sem nunca poder achar

Foram dar com ele em Roma
Resvestido no altar

Calice de ouro na mao

Missa nova foi cantar

Quem esta oracao rezar
Com grandes céus foi cantar
Minha alma seré tao clara
Como um raio da estrela

Quem ouviu ndo aprender
Quem souber nao ensinar
E no dia de juizo

Grande castigo tera
Amém

(informacéo verbal)¢”

67 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.



Partitura 12 — Boa Noite Vs Senhora

Boa Noite Vos Senhora
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2 Boa Noite Vés Senhora
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Fonte: elaborada pelo autor.
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4.5.1 Boa Noite Vés Senhora — Canto Caipira

Partitura 13 — Boa Noite V6s Senhora — Arranjo para violao

Boa Noite Vos Senhora

Comunidade do Carmo - SR

M. Pezzotta

Arr.:
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2 Boa Noitg1 Vo6s Senhora

Fonte: elaborada pelo autor.

A influéncia religiosa na Comunidade do Carmo esta registrada tanto nos
Cantos e praticas musicais quanto nas narrativas histéricas. E possivel inferir,
portanto, que os costumes introduzidos pela Ordem Carmelita Fluminense se fazem
presentes no Canto em Oracdo. No entanto, Romildo Sant’anna, ao dissertar sobre o

cancioneiro caipira, nos adverte sobre a necessidade de

entender que o processo de concepcdo literaria associa-se a criacdo de
imagens visuais, além de provocar correlagbes com experiéncias concretas.
Os jesuitas tinham plena consciéncia desse fato, ao se relacionar com
populacgdes iletradas. Trata-se de experiéncia adquirida que remonta ha
séculos: os afrescos das igrejas medievais, as ilustragdes dentro dos textos,
a oralidade dos sermdes eram agentes de transmissao entre a igreja e seus
fiéis. Aléem dos aspectos ludicos e artisticos dos atos de recitar e cantar, ndo
€ dificil entender por que os jesuitas usaram as formas do Romanceiro
tradicional como estratégia de evangelizagcao. (SANT'ANNNA, 2000, p.58)

A Comunidade do Carmo pertence a regiao caipira, que como um todo “surge
desse emaranhado e se estabelece como uma teia. [...] se reconhece e se deixa
reconhecer pelas suas caracteristicas e modos de vida a partir de uma miscigenacao

entre brancos e indios a principio, e mais tarde, negros” (SANCHES, 2010, p. 16).
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Além da producdo simbolica do universo caipira sobre a concepcéao literaria, os
“elementos residuais nos modos de falar “(BURKE, 2006 Apud SANCHES, 2010, p.
16) se manifestam em estruturais musicais.

Dois elementos se destacam, com base na analise da gravacao do Boa Noite
V6s Senhora na voz de D. Terezinha: a evidente utilizacdo de portamentos vocais e 0
padrao ciclico (Ciclos), assimétrico, que se revela durante a oracdo, conformando, na

escrita tradicional®® (mensural), como 10:8.

Partitura 14 — Padrao ciclico — estrutura ritmico melddica

9 ﬂu‘lﬂlﬁ tan — N I \  —  ———
AT v |V D P \ — N T
S —— — . 7 | ! T —
Y 4 — —

Bo-a noi-te vés se-nho-o-ra Es-po-sa - doe-ter - no Pa-a - ai

Fonte: elaborada pelo autor

O portamento é reconhecido como um dos elementos que caracterizam o modo

de cantar do caipira, segundo Garcia:

as duas principais caracteristicas musicais das modas-de-viola, resultantes
da peculiar forma do cantar caipira e das singularidades musicais que sao
proprias ao género: a impossibilidade de definir a altura das notas com
precisdo, devido a frequente utilizacdo de glissandos e portamentos, e a
inconstancia ritmica decorrente de uma livre fruicdo ritmica que o género
necessita. (GARCIA, 2011, p.148)
No entanto, a concepgao de “livre fruicao ritmica” apontada por Garcia nao se
aplica a esta Oracao. Diferentemente, a concepc¢ao ritmica adotada vincula-se com o
processo da “grande tradigdo musical do canto de igreja, [...], mostram apego a
estrutura prosodica do ritmo melddico.” Isto €, “o ritmo da fala resulta da soma de
agrupamentos pares e impares de silabas.” (DIAS, 2019, p. 44).
Os estudos africanistas (MUKUNA, 2000; KOFI AGAWU, 2013; PINTO, 2001,
2004; PINTO; GRAEFF, 2012; NKETIA, 1974) contribuem para o reconhecimento da
presenca dos denominadores culturais (MUKUNA, 2000, p. 49) africanos nas praticas

musicais afro-brasileiras. Com base em tais estudos, a sequéncia ritmica,

68 O Pesquisador Paulo Dias expbe “a perspectiva ritmica dita divisa torna-se dominante na musica
europeia a partir do desenvolvimento da escrita mensural; ela baliza a medida do discurso musical a
partir de unidades temporais, os tactus, tempos ou batidas (beats) que se dividem em unidades
menores na razdo de 1:2 (compasso simples) e de 1:3 (compasso compostos). Segundo essa légica,
as configuracdes ritmicas que ndo podem ser divididas em metades iguais s@o consideradas
assimétricas.” (DIAS, 2019, p. 44 -45)
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denominada de Ciclo, teve sua natureza “isdcrona, ou seja, reiterada em intervalos

regulares de tempo” (DIAS, 2019, p. 44) comprovada, além de sua variacao:

Partitura 15 — Ciclo e variacao
XX X. X. XXX X . X. X. X XX

Fonte: elaborada pelo autor

O arranjo foi pensado com base nos conceitos expostos acima. Com o
propésito de reiterar o efeito vocal do portamento, a digitacdo utilizada procurou evitar
a alteracdo das cordas durante a conducdo melddica. O emprego de tercas e sextas

paralelas foi motivado pelas caracteristicas da Moda Caipira que

cantada no acasalamento do dueto em terca, de mi e dé, em falso bord&o de
diccdo anasalada. O anasalamento conserva resquicios de linguas e dialetos
amerindios; o cantar entoando vozes. Mantém a tradi¢&o ritualistica da missa,
devocionada na igreja. (SANT'ANNNA, 2000, p.93)

No que concerne aos procedimentos ritmicos, emprestamos a operacao
adotada pelo GRUPO ANIMA, de “transformar o ciclo africano em ostinato subjazendo
imutavel a medida do compasso.” (DIAS, 2019, p. 47).

Tendo em vista que néo figura como objetivo desta pesquisa a elaboracéo de
um sistema notacional que contemple e reconheca os parametros expostos fora do
pensamento musical eurocéntrico, é valido dispor das recomendacfes de Luiz

Fiaminghi sobre o caso:

O musico que se prop6e a trabalhar esse repertério a partir da partitura escrita
devera entdo, considerar os desvios que uma escrita fundamentada em
outros parametros de temporalidade pode causar e saber relativiza-la e
coloca-la em constante confronto com os elementos que estdo ausentes.
(FIAMINGHI, 2019, p. 63)

O arranjo confeccionado com base no pensamento musical, expressado pela
epistemologia dos estudos africanistas, e consideracdes sobre o contexto e aspectos
do caipira, visa contribuir “com seu suporte cientifico a reconstrugao da historia das
culturas africanas no Brasil.” (PINTO, 2004, p.96). Desta forma, consideramos que 0s
padrées ciclicos e assimétricos se revelam como reminiscéncias do pensamento

musical africano presentes na estrutura da oracéao.
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4.8Improviso — memoaria: imagens e imaginarios

Incitados pelo antropdlogo José Jorge de Carvalho a pensar o idioma como
elemento cultural, destaca-se a necessidade de ampliar o imaginario, com vistas nas

imagens e referentes culturais marginalizados pela visdo etnocéntrica.

O racismo é sustentado por uma negacéo: do corpo, da cultura, da lingua, da
histéria, tudo. [...]. Entdo a gente tem que introduzir os cantos, as linguas, pra
gue isso seja: criar um imaginario poliglota, multicultural. A lingua tem um
poder enorme nisso ai (NA TRILHA..., 2020)

Por analogia, entendemos que a presenca desses elementos culturais na
produgéo académica sao introduzidos efetivamente na sociedade, manifestando-se
no imaginario dos saberes (NA TRILHA..., 2020), e, por que ndo, no imaginario
sonoro®°.

As entrevistas sdo ocorréncias que transbordam a delimitacdo da pesquisa;
auxiliam a composicao do campo de significagées (BOSI, 1993) e dao substancias ao
imaginario individual (BOSI, 1993),

As intencdes composicionais partiram da abordagem da fala de D. Terezinha
como material sonoro, posteriormente fragmentado. Ao compreendermos a fala e a
lingua como elementos culturais e, por conseguinte, como registros e marcas da
memoria, destaca-se a relevancia do dialeto (trata-se aqui do dialeto caipira’™). No
entanto, a escolha do material sonoro considerou nédo apenas a presenca do dialeto
caipira, mas de todo um imaginario que se manifesta e se oculta na medida em que
os fragmentos privilegiam as sonoridades dos fonemas ou os valores semanticos da

fala. Foram selecionadas as seguintes frases:

Mai é mai, mas é mas é o meu
Madeira

Eu fui criado, no mato

w0 nN P

Fui criado trabalhando, no mato, neh

69 “imaginario sonoro & o entorno sonoro, cultural e afetivo que motiva o processo criativo. Esta nogcao
remete também aos materiais e as ideias, em sentido amplo e metaférico, que levam o compositor a
compor e que, no ato criativo, se tornam materiais e ideias musicais” (MENDES, 2015, p. 91).

70 Ver o Dialeto Caipira (AMARAL, 1976).
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5. Laaa, ndo sei pra onde la

6. Euiajunto Eu ia junto

Alguns desses materiais sonoros manipulados (Audacity) se mostraram como
gesto musical’t, gerador de médulos variaveis que conferem autonomia nas escolhas

do Performer no decorrer da Performance, conferindo o carater de improviso da peca.

Partitura 16- script dos modulos do improviso

Madeira

X

r' —J+ E, no mato

?——fﬁﬁzi Mai ¢ mai, mas é mas ¢ o meu
: ~
P TE

EEI'J

Fonte: elaborada pelo autor

Laaa, nfo sei pra onde la

Ao optarmos pela improvisacao sobre os fragmentos sonoros estamos, por um
lado, nos distanciando dos contextos e estruturas das praticas musicais, mas, por
outro, possibilitando uma perspectiva fora dos costumes e das narrativas
hegemaonicas, considerando que os fragmentos revelam imagens daquilo que nao é
visto, ou que nao quer que se veja. Em outras palavras, ampliamos o imaginario

SOonNoro.

71 Segundo Fernando lazzetta (2008, p. 7), gesto musical € um “fendmeno de expressao que se atualiza
na forma de movimento, (...) que desempenha um papel primordial como gerador de significacdo. De
certo modo, nés aprendemos a compreender 0s acontecimentos sonoros com o auxilio dos gestos que
produzem ou representam esses sons.” (apud DE FREITAS, 2008, p. 43)



4.7. No mato que tem macuco, tem onca — Samba de Bumbo

“Esse é s6 os antigo, s6 os pretado, as pretona de saiona bem até o pé pra dangar”

(informacéo verbal)’?

72 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.
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Partitura 17 — No Mato que tem macucu, tem onga

No mato que tem macucu, tem oncga

Reminiscéncia do Samba de Bumbo M. Pezzotta
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4 No mato que tem macucu, tem onga
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“No mato que tem macucu, tem onga” € um dos pontos’® de Samba de Bumbo
recolhidos em S&o Roque, em 1937, por Luis Saia e publicados por Mario de Andrade
(2012, p. 83). Segundo Andrade, “Este samba, dado como tal pelo informante, n&o foi
colhido durante dancas. Foi cantado no meio duma histéria dos tempos da escravidao
[...]” (ANDRADE, 2012, p. 83).

No ano de 2019, em uma situacédo analoga, Seu Juca Guarino, 80 anos, nao
cantou nenhum ponto. Porém, entre conversas sobre o tempo da escravidao,
mencionou “um samba que tinh’ ai e os mais véio abandonaram”. Quando insisti no
assunto, intrigado, Seu Juca, entre risos, respondeu: “Samba é... Um samba de Roda,
né?! Que um joga ponto pra outro...”. (informacéo verbal)’*

Méario de Andrade denomina a manifestacdo como Samba Rural Paulista; para
Dona Terezinha, “Uns fala samba de bumbo e outros fala samba de roda” (informacgéo
verbal)’®>, O Samba mencionado é parte do conjunto de praticas conhecidas e
intituladas, genericamente, de Batugue ou Batuques. Segundo Manzatti, esta

terminologia representa

a generalizacdo e o total desprezo apresentado pelo conjunto dos agentes
das elites ao longo da histéria pelas manifestagbes culturais dos negros e
outros representantes das classes populares €, com certeza, um dos fatores
gue mais prejudicam o entendimento do processo histérico de ocorréncia dos
Batugues em nosso territdrio. (Manzatti, 2005, p.44)

O termo se faz presente em diversas regides do pais e, no entanto, quando diz
respeito a realidade caipira, “batuque refere-se a uma modalidade preservada por
membros de comunidades afro-brasileiras [...]. Estudos indicam que o batuque se
originou de escravos trazidos da regido Angola/Congo, portanto, dentro do grupo
etnolinguistico africano banto ou bantu,” (IKEDA; PELLEGRINI FILHO, 2004, p. 176).

Atualmente, o Samba de Bumbo é encontrado em forma de reminiscéncia na
Comunidade do Carmo. Os relatos recolhidos nos levam a acreditar que a
manifestacdo era integrada aos costumes da Comunidade até as primeiras décadas

do séc. XX, simultaneo ao

73 Mais informacdes em Andrade (2012. p. 65): “O chamar de “ponto”, cujo conceito de toada, melodia,
me parece bem firmado, ao samba propriamente dito, € bem importante, pois parece indicar que os
préprios negros distinguiam o carater paramelédico, musicalmente vago, da cantoria anterior do
solista.”

74 José Guarino, conhecido como Seu Juca, entrevista concedida em 12 de out. de 2019.

75 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.
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declinio da festa de Pirapora e para a suspensédo deste momento de encontro
entre 0s grupos, que nunca mais ocorreu, empobrecendo a manifesta¢éo do
Samba de Bumbo como um todo.

Até a década de 1930, da mesma forma realizava-se o Samba em todos os
redutos negros da capital paulista. (MANZATI, 2005, p. 94)

A pesquisa bibliogréfica (ANDRADE, 2012; MANZATTI, 2005; IKEDA,
PELLEGRINI FILHO, 2004; BENEDITO, 2020; CONTI, 2015), o curso Teoria e Pratica
do Samba Rural Paulista’®, bem como a vivéncia e o material recolhido durante o
encontro de sambadores’’ ofereceram subsidios para compor a criacdo musical
presente. O inicio da peca foi motivado pelos versos, que, conforme Mario de Andrade
“parece poesia decorada” (ANDRADE, 2012. P.67):

N. 1 (S. Roque, 5-VII-1937).
Companheiro, me ajudai
Que eu nao posso canta so:
A minha bela sogra

E o0 meu belo cunhado
Fizero parte de mim

Na casa do delponegado,
Fizero parte de mim,

Qu’eu era mar (mal) ensinado.
Fizero mia chamada,

Eu entrei numa sala,

Uma sala empapelada;

Eu sentei la no banquinho,
Perto do delegado,

Contei minhas mintira,

Falei minhas verdade,

O delegado virou-se,

Deu tudo isso acabado:
Samba: — Vocé vai na vossa casa,
Coma e beba sossegado.
(ANDRADE, 2012, p. 67)

Tais versos possuem a estrutura formal inusitada quando comparados aos
demais pontos e consultas coletivas’® (ANDRADE, 2012), usualmente curtos em

76 Curso promovido pela Casa Mario de Andrade, ministrado por Jodo Mario Machado durante o més
de outubro de 2019, S&o Paulo — SP.

7 ENCONTROS DO SAMBA RURAL PAULISTA realizagdo ProacSP, no dia 05 de Outubro de 2019
no municipio de Quadra — SP. Estavam presentes os grupos: Os filhos de Quadra — Samba Caipira;
Samba Lenco de Piracicaba; Samba de Roda de Pirapora; Samba de Roda de Dona Aurora (Vinhedo);
e Samba de Bumbo Nestdo Estevam (Campinas).

8 Em Mario de Andrade: “J& nas minhas notas, tomadas em 1931, o costume que continuarei
chamando de “consulta coletiva” para facilidade de expressado, me preocupou no seu significado exato.
Eis 0 que entéo escrevi ... Paravam uns minutos para descansar e depois sem danga nem instrumentos,
um tirava um distico novo, em solo, de que o grupo, em unissono, prolongava em fermata a Ultima
silaba de cada verso. Por duas ou trés vezes estas paradas entre sambas deram ocasido a
improvisacdes solistas longas. A impressao que se tinha era que o puxador estava procurando um texto
coral e uma linha melddica de todos (grifo de entdo). Curiosissimos esses improvisos longos,
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forma de quadrinhas. Em conversa informal, o pesquisador e sambador de Pirapora,
Joao Mario Machado, fez a correlacéo dos versos, acima citados, com a forma antiga
de se cantar’®, e apontou semelhancas da estrutura dos versos com a Abertura do
Samba de Pirapora®, também conhecido como Oracéo®!, cantados por Dona Maria
Esther®?. Os compassos de 1 — 38 foram elaborados a partir da estrutura ritmica e
melddica da Oracao.

Para incorporar o padrdo®? ritmico do Bumbo, foi necessario contextualizar e

compreender que o Bumbo

conduz toda ritmica da manifestacéo, além de centralizar, como um magneto,
todos os instrumentos e participantes da roda, [...]. Alguns sambistas
atribuem ao Bumbo forcas religiosas ou sobrenaturais, relagdo idéntica a
construida em [sic] com os atabaques nos cultos afro-brasileiros e, antes
disso, com todos os tambores mestres das dancas afro-brasileiras ancestrais.
(MANZATTI, 2005, p. 20

Ainda sobre o Bumbo, Conti esclarece que

as rodas de samba trazem o bumbo como instrumento condutor, executando
a marcacdo da clave ou linha condutora [..] sendo que com alguma
frequéncia ouve-se a sequéncia que acrescenta, apos trés repeticdes do
mesmo ciclo ritmico do tresillo (3+3+2). (CONTI, 2015, p. 121)

verdadeiras litanias, em que a cada verso o grupo prolongava a Ultima silaba em fermata. Foi dum
desses improvisos que recolhi esta quadrinha: [...] cantada em disticos (com o prolongamento coral de
dois em dois versos?). Alids nem era quadra, pois outros disticos seguiram, menos interessantes e que
ndo pude reter na memoria. (ANDRADE, 2012. p. 66)

7 Referente ao conjunto de versos mais extensos que os usuais (por do solista), entre vogais
prologadas (por parte do coro); Mario de Andrade também tece comentarios sobre a forma:
“Interessantissima também, nessas improvisagbes longas, a evolugdo da linha melddica, que
principiava sempre com decidido sabor eclesiastico, as vezes diretamente inspirada no cantochdo. la
se modificando, até adquirir um carater mais negro, mais brasileiro, e entdo o samba principiava.”
(ANDRADE, 2012. p. 66)

80 | etra da Abertura do Samba “A pedido de um amigo, de um velho companheiro, Hoje eu fago esta
oracdo em homenagem aos romeiros. Romeiro de toda parte, também do interior, Que presta
homenagem ao Bom Jesus, Nosso Senhor! Ciclistas e rodoviarios, grandes cavaleiros, Aqueles que
vém a pé e também os charreteiros, Todos tém seu presidente, tém a sua devocdo, Os que morrem
ficam na lembranca e os que ficam seguem a tradi¢do. 25 Vinha vindo em Pirapora Eeee Vim aqui pra
visitar Aaaa O Samba de roda eeee Agora vai comecar aaaa Bom Jesus de Pirapora eeee Ele vai nos
ajudar aaaa Eu venho vindo Chegando agora Vim visita Coro: Meu Bom Jesus de Pirapora (Samba de
Roda de Pirapora do Bom Jesus-SP)” (BENEDITO, 2020, p. 24 - 25)

81 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=-FQZnp-DMpY &t=273s

82 Dona Maria Esther “do Samba de Roda de Pirapora, reconhecida pela Liga das Escolas de Samba
de S&o Paulo como embaixatriz do Samba Paulista, fazia a seguinte oragdo: Abertura do Samba.”
(BENEDITO, 2020, p. 24).

83 Os elementos e vocabularios do universo das celebracdes populares possuem uma natureza fluida.
E valido esclarecer que empregaremos o termo padr&o ritmico para ndo gerar ambiguidades. No
entanto, os termos: padrdo, levada, clave e séo utilizados entre os praticantes.

O mesmo se aplica a organologia do samba: € comum alguns grupos denominarem o tambor mais
grave de Tambor, Bumbo ou Zambumba, da mesma forma que o termo Surdinho se aplica ao tambor
médio e Caixa ao tambor mais agudo.
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Apesar da crescente producdo académica sobre a manifestacdo, ainda nao
existe consenso sobre o padréo ritmico do Samba de Bumbo e os diversos sotaques
presentes neste universo. Mesmo néo se configurando como um dos objetivos desta
investigacdo, foi necessario averiguar algumas incursbes sobre os sotaques do
Samba de Bumbo. O padréo ritmico (120 bpm) adotado na peca é decorrente do
sotaque reconhecido, por Jodo Mario, como ‘dos antigos’ (Partitura 21). Segundo o
pesquisador, a perda dos antigos mestres e zambubeiros provocaram o0
empobrecimento ritmico do Samba. No entanto, em virtude de um encontro informal

entre os grupos de sambadores, foi possivel reconhecer o sotaque dos antigos.

Partitura 18 — Sotaque de Pirapora
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Fonte: elaborada pelo autor

Partitura 19 — Sotaque Cururuquara e Grito da Noite
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Fonte: elaborada pelo autor

Partitura 20 — Sotaque de Vinhedo (dos antigos)

, | |, R |, 9| =, = — a_—— =
Td ool d7dddeddddl e & JJ-i‘fJJJIJJJJJJJJJ-i
pu ru cu fum pu ru cu wmpu ru cu um fi cu tum ti cu fum punmru ru cu  tum pu ru cu tum pu ru cu tum puim

Fonte: elaborada pelo autor

A clave ritmica do Bumbo foi transposta para as cordas graves (comp. 16 — 21),
bem como nos ataques e golpes percussivos sobre a madeira do violdo (comp. 121 —
124). Desta maneira, buscamos tanto estabelecer o protagonismo do padrao ritmico
como nos aproximar dos gestos dos tocadores de bumbo (ou zabumbeiros). A
incorporacdo do padrao ritmico dos tambores médios e agudos (conhecidos pelos
praticantes como Surdinho e Caixa), fica demonstrado entre os compassos 86 — 99.
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Partitura 21 — Padrao ritmico da caixa

ca ta ta ca ta cata taca ta cata tacata cata ta ca__

Fonte: elaborada pelo autor

A melodia exposta entre os compassos 47 — 55 possui aproximacdes com a
melodia do ponto “Sabia canta bonito, mas de saudad’ ele chora, ai meu Deus como
€ bonito o Samba de Pirapora”®*. Ja a melodia que finaliza (compasso. 106 — 109) faz
referéncia aos versos recolhidos em 1937, em Sao Roque, e ainda presentes nos

sambas praticados hoje em dia:

N. 2 (S. Roque, 10-VII-1937).

O samba néo é daqui

Foi Sant’/Ana quem (sic) mandb;
Samba: — Eu choro e hesito
Cuano morre um sambad®é.

(ANDRADE, 2012, P. 67)

4.8. Ora viva, ora viva Sao Gongalo

Ao contrario das memdérias da Capoeira e do Samba de Bumbo, a Festa de S&o
Goncalo € uma das praticas mais prestigiadas da Comunidade do Carmo. Os
testemunhos registrados (ndo publicado®; FERREIRA, 2011; BARBOZA, 2000)
estabelecem sua presenca como uma das, se nao a, mais antiga na comunidade. No
entanto, ndo localizamos uma bibliografia que esclarecesse a estrutura da

Celebracéo, bem como as realizacdes musicais e coreografias da pratica.

84 Colhida durante o Encontro de sambadores. Cf. Nota 77.
85 BAIRRO DO CARMO, 1993. Trabalho sobre o Bairro do Carmo, 1993. Documento localizado no setor
da hemeroteca da Biblioteca Publica Municipal “Prof. Arthur Riedel”.
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Ora viva, ora viva
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4.8.1. Testemunho da Festa de Sdo Goncalo

No dia 26 de outubro de 2019 pude vivenciar a Festa de Sdo Gongalo (ou, o
Sao Gongalo, como os praticantes a denominam) na casa de Dona Gléria; o motivo
daquela Celebracéo era cumprir a divida da promessa feita ao santo. Sdo Gongalo
atendeu as preces de Dona Gldria, que pedira saude ao marido, e a promessa se
cumpriria assim que se findasse a danca. A pessoa que faz a promessa ou quem
“recebe aquela graca faz a danca de S&o Goncalo. Ai convida o violeiro e o povo.
Quem quiser ajudar a cumprir a promessa, vai” (informacéo verbal)®°.

Aspectos semelhantes aqueles apontados pelo Professor Alberto Ikeda e por
Pellegrini Filho foram reconhecidos na Celebracao, que independe “de ciclos ou datas
especificos, como a danca-de-sao-goncgalo, que se realiza normalmente aos sabados
em qualquer época do ano, menos no periodo da Quaresma.” (IKEDA; PELLEGRINI
FILHO, 2004, p. 176). Lima comenta sobre a origem da Celebracdo e atesta a

promessa como elemento motivico:

O rito origina-se a partir do culto a um santo portugués homénimo, como
manifestacdo tradicional do catolicismo popular brasileiro, num conjunto que
envolve as Folias de Reis, Congadas, Cavalhadas e outras. Ocorre em
diferentes estados brasileiros, nas regides sul, sudeste e nordeste, e destina-
se, geralmente, ao pagamento de promessas feitas ao Santo. (LIMA®87, 2019,

p.1)

O mestre violeiro, Roberto do Carmo, ainda me advertiu de que a promessa era
de responsabilidade de todos, ndo apenas de quem recebeu a graca do santo violeiro.
A Celebracéao, que se iniciou por volta das nove e dez da noite, seguiu conforme

a descricao coletada:

sempre fora [...]. Coloca uma lona em cima faz o arta 14 do Santo bem
arrumadinho, enfeitado. Ai ali pdem o S&o Gongalinho, ali que comeca.
Primeiro, reza o terco de Sao Gongalo. Depois que comeca: os dois violeiro
na frente e os dois, que bate 6... adufo®. Eles fala adufeiro. E um pandeiro,
mas antigamente o nome era adufo (informacéo verbal)®

86 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.

87 Disponivel em:
https://lwww.sescsp.org.br/online/artigo/13304_AFRICANIDADES+E+RESISTENCIAS+NA+DANCA+
DE+SAO+GONCALO+DA+MUSSUCA

88 O termo adufo é encontrado em sua variante adufe no dicionario musical brasileiro como “pandeiro
quadrado com ou sem peles, que devemos ter recebido de Portugal, embora seu uso pareca universal:
“Adufes: tambores manuais quadrados, constituidos por caxilhos de madeiras cobertos dos dois lados
por bem esticadas peles de cabra” (ANDRADE, 1989, p. 10)

89 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.
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O rito se da entre refeicbes e cantoria. O dono da promessa oferece um jantar
antes do terco e da primeira volta. Como é o costume, os descansos intervalados
seguem com café para os convidados, além de conhaque ou pinga, que se “leva
escondidinho” (informacéo verbal)®® para os violeiros e adufeiros, “pra aguentar a
garganta” (informagéo verbal)®!.

Desta maneira, se configura a estrutura da celebragdo em um Terco, trés

Voltas e o Caruru, com refeicbes nos intervalos:

e Chegada — Jantar
e Terco

e Primeira volta

e Intervalo — café

e Segunda Volta

e Intervalo — Café

e Terceira volta

e Intervalo — Café

e Caruru

e Almoco

O momento do Terco é reservado para uma prece a Sao Gongalo, em
agradecimento ao pedido atendido, e rezas do terco catdlico. Logo apds, dividem-se
duas filas (uma de mulheres e outra de homens), cada uma liderada por um violeiro
seguido de um adufeiro que se revezam durante a noite, com excecao do Mestre

violeiro, que orienta as coreografias através de gestos e versos, cComo no caso:

A primeira foi de fila

A primeira foi de fila

A segunda vai de roda

A segunda vai de roda

Ora viva, ora viva Sdo Gongalo
Ora viva, ora viva Sdo Gongalo

% Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.
91 1d. 2019
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Os versos compostos ao longo dos anos ficam dispostos em um pequeno
caderno que permanece sobre o altar, indicando o roteiro da noite.

As Voltas sdo compostas pelos versos que indicam formacdes coreogréficas
(fileira e roda), seguido do Forguedo e da Misura. Antes de finalizar as Voltas se

realiza “o Forguedo que diz, de forgar” (informacéo verbal)®? que significa

baté os pés. Ndo tem aquelas danca antiga, que tem as botas certa e os
sapato certo pra baté? Entéo, eles ndo tém certo, mas era normal, assim, de
ténis e tudo cé pode baté. Tem que se certinho assim, no toque da viola®
(informacéo verbal)®*

Encaminha-se o fim das Voltas com a Misura®, que consiste na danca em que
se beija e salda o Santo, iniciando com os violeiros, seguido dos adufeiros e, por fim,
os praticantes®®.

O Caruru é realizado a luz do sol. A coreografia ganha aspectos enérgicos para
acompanhar o toque da viola, que é vivaz. Segundo os praticantes, o tom®’ é alterado
no Caruru e a Misura possui caracteristicas especiais de doze passadas. Tais
informacdes nos auxiliam na compreensao ritmica das frases musicais que se
conformam em 12:8.

Finaliza-se, desta maneira, a Celebrag¢do do cumprimento da promessa, com 0

almoco ofertado a todos.

92 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.

93 Apesar de ndo conformar como nosso objetivo, reservo esta nota para pontuar a expressao fornecida
pela D. Terezinha, “derrubando laranja” ou “caindo laranja”, utilizada durante o Forguedo para aquele
que sapatear fora do ritmo. Ex.: “Ta derrubando laranja?”.

94 Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 20109.

9% Observamos que a Misura, como foi realizada no dia 26 de outubro, possui extenso roteiro
coreografico que ndo abordaremos aqui.

9% D. Terezinha diz que “os antigo falavam, que quem dancava a volta e num fazia Misura dava dor de
perna. (risos). Nés que tinha medo e tinha que danga. (risos). Mas n&o é assim nao” (informagéao verbal).
Terezinha do Carmo Ferreira, entrevista concedida em 17 set. de 2019.

97 Cf. Nota 45.
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Figura 4 — Altar do Sdo Gongalo

Fonte: foto do autor

4.8.2. Criacdo musical

Diferente dos outros processos de criagao, a presente peca foi pensada a partir
da estrutura da vivéncia da Festa. O Sao Gongalo, ainda que pouco frequente, quando
comparado ao tempo dos antigos, resiste as alteragcdes dos modos de vida, costumes,
e segue como pratica presente na Comunidade do Carmo. E claro que, ao nos
referirmos & prética, estamos articulando todo um complexo de memorias, mas, neste
caso, a performance opera em maior grau como Acédo Cultural®®, que aponta um
conjunto de saberes ainda praticados. A fim de aludir os aspectos sonoros da
ladainha, os moédulos foram concebidos com base no recurso de “reiterar elementos,
de fazer com que as coisas girem numa pequena roda, uma cantinela, um ritornelo,
uma ladainha” (FERRAZ, 2005, p. 37). Desta forma, o primeiro momento da pega foi
elaborado em correspondéncia as preces e rezas do Terco.

Sobrepostos aos Ultimos médulos, o enxerto musical®®, referente ao primeiro
verso do S&do Gongalo, conclui-se na frase “Ora viva, ora viva Sao Gongalo” nos
encaminhando para a levada do Forguedo (comp. 6 — comp.10)

Apesar da escrita estar distante da realidade e da pratica, procuramos
estabelecer alguns simbolos que se referem aos sons das palmas, (partitura 24;
reproduzida pela palma da méao) e do baté pé (partitura 24; reproduzido pelo dedo

médio), bem como a ritmica e direcionamento dos rasgueados (partitura 25).

98 Cf. Nota 5.
9 Refere-se ao audio gravado durante a entrevista realizada com Dona Terezinha, correspondente a
trés versos do S&o Gongalo, em 17 de setembro de 2019.
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Partitura 23 — Bula “Ora viva, ora viva”

palma da mao

_________
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Costa do dedo médio

Fonte: elaborada pelo autor

AN AN AAL AA
R
e

Forguedo

[ an
ANV

Fonte: elaborada pelo autor

No primeiro tema (comp. 11) exploramos a ritmica da viola e dos adufes

(pandeiros), desenvolvendo-o de modo a dar destaque a ritmica das palmas e dos
pés dos praticantes durante o Forguedo.
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O padrao imposto (produzido por tapas e golpes sobre a madeira) se converte
gradualmente em uma textura ‘rarefeita’, temporalmente irregular. Desta maneira,
conduz-se o segundo momento da peca na introdugéo do tape 2.

No decorrer da celebracdo, a cada Volta que se realiza a danca, os rasgueados
ganham mais entusiasmo por parte dos participantes, e a levada do Forguedo é
repetida a cada Volta. O tema 2 (comp. 39) foi elaborado a partir do Forguedo do
Caruru, tomando os movimentos dos sapateados como motivo do tema. Por esse
motivo, os ligados auxiliam no destaque dos acentos ritmicos das pisadas, bem como
afirmam a importancia do gesto fisico como elemento estrutural da peca.

Uma pequena alusédo a melodia do Hino de Nossa Senhora do Carmo é feita
(comp. 54 — 59), funcionando como ponte para a introdugédo da levada do Caruru
(comp. 63 — 66). Os compassos posteriores (comp. 67 — 72) sao referentes as levadas
dos violeiros nos finais das Voltas. Tais levadas sdo compostas por coreografias que
operam em simultaneidade com os rasgueados.

O tape 3, correspondente ao verso de Nossa Senhora do Carmo, encerra a

peca com a melodia mais constante da noite: “Ora viva, ora viva a Sdo Gongalo”.
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CONCLUSAO

Pesquisar as préaticas e reminiscénciais musicais dos Remanescentes do
Quilombo do Carmo foi, primeiramente, um processo de reconhecimento da
Performance Musical como um ‘fendmeno irredutivelmente social’ (COOK, 2006, p.
11) e politico, o que levou a considerar a minha posi¢cdo, enquanto Performer e
pesquisador, como um agente politico dentro deste contexto.

Tanto a producao artistica quanto a producdo académica exportam imagens
que competem pela definicAo de narrativas da memoria, de “visbes de mundo”
(TURINO 1999, p. 25), mas algumas questdes permanecem: a quem a pesquisa e
seus saberes decorrentes se prestam? Qual narrativa a presente dissertacéo
corrobora? Ou, mais pontualmente: qual é o significado de investigar, isoladamente,
as caracteristicas e aspectos musicais de uma comunidade, sem refletir sobre os
processos histéricos que configuraram essas sonoridades? A apropriacao de bens
culturais politicamente alienada contribui para uma utilizacdo da musica negra, em
beneficio da representacédo da identidade pais, sem a devida incluséo social dos seus
agentes protagonistas (IKEDA, 2016).

Nota-se que, além de atestarmos a situacao de auséncia de instituicbes de
memodrias, as narrativas historicas disponiveis sobre o municipio pouco incluem a
Comunidade do Carmo na memoaria social. Nesse sentido, os produtos académicos
e artisticos aqui demonstrados ndo somente incluem as narrativas sobre a
comunidade, como também remontam as narrativas histérico-musicais da cidade de
Sao Roque a partir das vozes dos agentes da comunidade. Haja vista que as
informacdes foram elaboradas sob a orientacdo metodoldgica da Pesquisa-acao, que
compreende 0s agentes do contexto local como sujeitos que auxiliam e contestam o0s
dados que se projetam no estudo.

Em decorréncia da crise sanitaria causada pelo Corona virus (SARS-CoV-2),
nao foi possivel avancar em alguns delineamentos tracados pela Pesquisa-acéo. Por
sugestéo do Professor Dr Alberto Ikeda adequanmos nossa medotologia a Pesquisa
etnografico-interativo-performatica, visto que muito do que se obteve como resultado
foi uma atuacao na situacao de isolamento social.

Inicialmente previa-se trazer os mestres e mestras da cultura para o ambiente

académico, bem como a realizagdo de apresentacgdes artisticas, em conjunto com a
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comunidade, no entanto a impossibilidade das gravacdes e ensaios com 0s agentes
da comunidade, somada ao distanciamento social, ocasionou o cancelamento das
apresentacoes, de algumas entrevistas e atividades da comunidade do Carmo, tais
como as Celebracdes. Agrava-se a esse contexto ao considerar que o Bairro do
Carmo ainda ndo possui meios tecnolégicos que possibilitem uma comunicacao
facilitada.

Ainda assim, a Pesquisa projeta territorios de participacéo da vida cultural para
ambas as instancias: possibilita que os saberes da Comunidade do Carmo e os
saberes académicos coexistam, em simultaneidade, na Performance Musical. Nesta
perspectiva, a Performance se integra aos componentes que formam os Sistema
Nacional de Informacfes e Indicadores Culturais (SNIIC), previstos pelo Sistema
Nacional de Cultura (SNC).

Esclarecemos que a Performance Musical ndo pode, de forma alguma,
substituir as préaticas e reminiscéncias musicais sobre as quais € elaborada. A
Performance, aqui, é testemunha e intérprete das memorias subterraneas (POLLAK,
1989) e da contra-memoria (REILY, 2014). A disseminacdo dessa memoria social
estimula o desenvolvimento da comunidade da memodria (BOSI, 1993) pois,
sobretudo, a Performance Musical atua como ferramenta no processo de
sociabilizacdo de memdéria-habito (BOSI, 1993).

Dada as circunstancias, a Performance, ao sinalizar as praticas e
reminiscéncias estudadas, se reafirma enquanto Agéo Cultural (COELHO, 1997). No
entanto, ela ndo se consolida como uma acéao efetiva que salvaguarda os costumes,
com vista a agenda social do Bairro do Carmo e do municipio como um todo. Apesar
disso, a ampliagédo do conceito de Performer e de performance afirma a legitimidade
e autonomia da pesquisa e da Universidade Publica, pois questiona os estilos
hegembnicos de producdo académica. Afinal, qual é a responsabilidade da
Universidade Publica frente aos saberes centenarios que se encontram
marginalizados e nédo se adequam a sua ‘formatagao’?

Este trabalho €, por natureza, um produto académico que, por conseguinte,
traduz o cenario de abertura e o reconhecimento académico (da Performance Musical)
para com o0s saberes das praticas periféricas. A investigacdo demonstrou
perseguicdes identificaveis: na selecdo das memaorias entre as praticas relatadas e as
praticas silenciadas, e na conduta das politicas publicas culturais. Todavia, tratando-

se do percurso da pesquisa, o0 numero de disciplinas disponiveis, bem como as
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bibliografias adotadas por elas ainda € insuficiente em relacdo a realidade cultural e
social dos locais onde a universidade se encontra.

Os saberes sintetizados neste trabalho académico reiteram a responsabilidade
social da universidade diante do panorama das politicas publicas culturais. O trabalho
abre portas para uma efetiva associagao com o PMC, que visa “Articular parcerias
com instituicdes da rede de ensino publico e privado visando o desenvolvimento de
campanhas e acdes de educacdo patrimonial para garantir a preservagdo do
patriménio cultural do municipio” (BRASIL, 2016, p. 7-8), pois considera em sua
descricdo que “A preservagao do patriménio cultural deve ser fortalecida por acdes
educativas que fornecam subsidios para que a populacdo compreenda a importancia
do patriménio cultural do municipio” (BRASIL, 2016, p. 7-8).

A Performance, ao incorporar os elementos das préaticas e reminiscéncias,
também fornece subsidios para a identificacdo dessas praticas e de seus agentes
como fontes geradoras de um conhecimento artistico e intelectual. Em paralelo,
garante-se a insercdo desses elementos no imaginario dos saberes (NA TRILHA...,
2020).

A conclusdo deste trabalho ndo finaliza a discussdo desta pesquisa.
Acreditamos que, longe de esgotar as investigacfes na area da Musica, as tensdes
sociais apontadas oferecem dados para que outras areas do conhecimento ampliem
a discussdo sobre a problematica estabelecida neste estudo, seja pela perspectiva
dos estudos sociais, politicos ou psicoldgicos.

Pensar o Performer-pesquisador como agente do discurso cultural assegura o
evento performéatico como acontecimento cultural (PINTO, 2001), que aprimora a
pratica das memoarias (BOSI, 1993) investigadas. Ao compreender o campo dinamico
entre Performance Musical e Memaria, reconhecemos o0 processo que € registrado
pela influéncia da performance sobre memoérias e das memadrias como elementos
constitutivos da performance. Ratifica-se, desta maneira, a performance como
territorio da memoria. A Performance Musical se mostra como suporte cientifico

(PINTO, 2004) a reconstrugdo de narrativas pouco acessiveis.
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