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RESUMO

O presente trabalho tem por finalidade refletir e propor a cidade como espago de
experiéncias individuais e coletivas, de ensino e aprendizagem musical, de fazeres
artisticos e de democratizacdo de bens culturais, que propiciem uma praxis artistico-
pedagogica e emancipatdria para a comunidade local. A nossa justificativa esta
baseada nos muitos desafios que se apresentam no trabalho docente em educacéo
musical, como as novas diretrizes educacionais que propdem a diversidade cultural
local e global, a valorizagdo das matrizes estéticas e culturais brasileiras; e,
destacadamente, a auséncia de material didatico-pedagogico para 0 ensino
fundamental, especializado sobre as musicalidades préprias da cidade de S&o Luis-
MA. Iniciamos com uma fundamentacdo tedrica conceitual baseada nos
pensamentos de: Murray Schafer (1999), Marcos Napolitano (2005), Maura Pena
(2010), Moacir Gadotti (2005), dentre outros. Sobre as orientacdes curriculares para
Arte, analisamos o Documento Curricular do Territério Maranhense, reforcado pelo
normativo nacional (LDB, PCN, BNCC etc.), o tema experiéncia em John Dewey
(2010) e os estudos que propdem a diversidade cultural e musical como o projeto de
Lucy Green (2012). A metodologia adotada foi a pesquisa bibliogréfica e
documental, fisica e virtual (publicacBes, periddicos, pesquisa académicas, sites de
internet, analises criticas, imagens e outras midias audiovisuais), sobre artistas,
grupos, obras musicais e espacgos culturais na cidade, e ainda os géneros (baiéo,
bumba meu boi, reggae) e estilo (MPM) musicais, visando apurar dados historicos,
sociais e culturais, sobre suas origens e atualidades, considerando as
subjetividades, as relacdes, os valores e as experiéncias culturais demandadas pela
propria sociedade ludovicense. Por fim, apontamos uma proposta sistematizada,
reflexiva e contextualizada de metodologia de ensino musical, que inclui

conceituacdes e exercicios sobre alguns aspectos e elementos musicais.

Palavras-chave: Educagdo Musical, Musica Popular, Cultura, Cidade, Material

didatico.



ABSTRACT

This present work aims to discuss and propose a view of the city as a space for
individual and collective experiences, for music teaching and learning, for artistic
activities and for the democratization of cultural assets, which provide an artistic-
pedagogical and emancipatory praxis for the local community. The justification for the
research is based on the many challenges of the teaching work in music education,
such as the new educational guidelines that propose local and global cultural
diversity; the valorization of Brazilian aesthetic and cultural matrices; and, notably,
the lack of specialized didactic-pedagogical material for elementary school, on the
musicalities typical of the city of S&o Luis-MA. This work starts with a conceptual
theoretical foundation based on the thoughts of: Murray Schafer (1999), Marcos
Napolitano (2005), Maura Pena (2010), Moacir Gadotti (2005), among others.
Regarding the curricular guidelines for Art, we analyzed the Curricular Document of
the Maranhense Territory, reinforced by the national regulations (LDB, PCN, BNCC
etc.), the theme of experience in John Dewey (2010) and the studies that propose
the cultural and musical diversity like the Lucy Green (2012) project. The
methodology adopted was bibliographic and documentary research, physical and
virtual (publications, periodicals, academic research, internet sites, critical analysis,
images and other audiovisual media), on artists, groups, musical works and cultural
spaces in the city, and also the musical genres (baido, bumba meu boi, reggae) and
style (MPM), aiming to investigate historical, social and cultural data, about their
origins and current events, considering the subjectivities, relationships, values and
cultural experiences demanded by society from S&o Luis. Finally, we point out a
systematized, reflective and contextualized proposal of musical teaching
methodology, which includes conceptualizations and exercises on some musical

aspects and elements.

Keywords: Music Education, Popular Music, Culture, City, Courseware.
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INTRODUCAO

Escrever as linhas iniciais de um texto, seja um trabalho escolar, uma carta,
uma monografia, uma tese académica, uma poesia ou um livro, € sempre um grande
desafio para qualquer autor. Podemos até ja ter todo o trabalho em nossa mente,
saber quais os itens a serem discutidos, ter um roteiro etc. Mas, olhar a folha em
branco e, com um I4pis, uma caneta ou com o teclado, comecar a articular o primeiro
pensamento em palavras escritas... Ah... € uma vitéria!

Para alguns, esse ato de expressar pensamentos pela escrita é (ou deve ser)
um procedimento tipo in vitro, asséptico, artificial. Assim sdo alguns escritos
cientificos, que possuem padrfes técnicos a serem seguidos, onde o conteldo,
obrigatoriamente, deve seguir a forma (ou a forma).

Porém, existem aqueles que adotam métodos mais naturais, seguindo apenas
o instinto, a intuicdo, um sentimento... uma paixdo. Este é o caso do artista, do
poeta, o qual via de regra, esta com o0 seu pensamento livre e que,
necessariamente, ndo precisa subordinar-se as “normas”. Nao € a toa, que se fala
em liberdade poética, como um fundamento para o livre-pensar, aceitando, entre
outras coisas, a propria violacdo das regras gramaticais. E a forma que devera se
subordinar ao conteudo. Na “escritura” poética, diferentemente da escrita cientifica,
€ o texto que devera se conformar com 0 pensamento e ndo 0 pensamento se
adequar a um padrdo de normalizacao textual.

Independente dos meios e dos métodos de expressar o pensamento pela
escrita, acreditamos que basta a primeira intencéo e ai tudo flui, tudo sai, tudo brota,
tudo nasce... e aquilo que foi concebido (por um ato de amor ou nao!), gerado (de
forma maternal ou nao!) € entdo, parido (tranquilamente ou talvez a custo de muita
dor!). O importante é que surge algo de nds, algo que, consciente ou
inconscientemente, revela um pouco ou muito de nés mesmos.

Assim assimilamos o “nascimento” da nossa dissertacdo de mestrado:
primeiramente, uma formalidade necessaria a conclusdo de uma etapa académica,
mas que, se transformou em vontade, em poténcia, em gesto pedagogico e que,
certamente, levara nossa “carga genética”.

Se o resultado é “feio” ou “bonito”, parecido ou ndo com 0s seus progenitores

(preocupagdes de muitos, assim que veem um recém-nascido), isso deixaremos que
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os outros digam. Certo mesmo, é que sera um “filho” em processo continuo de
amadurecimento, onde continuaremos a ser agentes desse processo.
Nosso objeto de estudo, “Cidade, musica, cultura e ensino”, foi estabelecido,
tendo como ponto de partida as nossas experiéncias como educador musical e
professor de arte em sala de aula. Algumas exitosas, outras nem tanto, mas que
serviram para 0 nosso aprimoramento.
Entre os desafios que enfrentamos no trabalho docente em educag&o musical
dentro do ensino regular, especificamente, no ensino fundamental, podemos citar:
a) O lugar de trabalho especifico e especializado, ocupado por educadores
com formacdes em areas distintas da area musical;
b) Conteudos curriculares em desacordo com a diversidade cultural local, os
guais ndo incluem as matrizes estéticas e culturais brasileiras;
c) A nao valorizacdo do patriménio material e imaterial;
d) Escolas com Projetos Pedagdgicos em descompasso com as praticas
docentes efetivas das salas de aula;
e) E, destacadamente, a auséncia de material didatico-pedagogico
especializado sobre as musicalidades (géneros, estilos, elementos
basicos, formas musicais etc.) préprias de cada cidade brasileira em sua

dindmica e diversidade.

Nos anos de 2020, 2021 e 2022, em decorréncia da Pandemia do Covid-19,
percebemos outros desafios, surgidos a partir da necessidade do uso da tecnologia
virtual por parte de docentes e alunos, agravando sobremaneira as dificuldades ja
existentes, tanto nas abordagens quanto na instrumentalizacdo do ensino que
envolve a linguagem musical.

A musica faz parte de todas as sociedades e, mesmo que de formas bem
distintas, esta presente no cotidiano, participa de rituais simbdlicos, retrata um
conjunto de saberes, fazeres e crencas individuais e coletivas. Como nos diz Felipe
Trotta (2005), a musica reflete os codigos culturais, os valores sociais, 0S
sentimentos partilhados que configuram as identidades sociais e os lacos afetivos de
uma comunidade.

Nesse sentido e partindo da ideia de que a cidade e a cultura local sejam
fortes elementos motivadores de identidade e aprendizagem, e ainda, observando a

falta de material pedagd6gico que tenha por base essa cultura local, notadamente os
12



assuntos pertinentes ao contemporaneo e a multiculturalidade da producdo musical
gerada na grande llha de S&o Luis, € que vimos a necessidade de pesquisar e
produzir um material didatico com conteudos especificos sobre a cultura musical que
acontece na cidade de Sao Luis e suas relagbes de pertencimento, de forma que
este estudo possa subsidiar o trabalho docente daqueles que desejam utilizar a
cidade como ferramenta e inspiracédo pedagogica.

Seguindo essa proposicao é que configuramos nosso trabalho, a partir de um
arcabouco tedrico que justifica a importancia do trabalho sobre a relagdo cidade,
musica e cultura dentro do processo ensino-aprendizagem.

Inicialmente, discutiremos como as mudancas sociais, culturais, tecnoldgicas
e politicas nos ajudaram a refletir sobre um conceito de musica. Em seguida,
faremos breves enfoques histéricos sobre o tema Musica Popular, sua trajetoria nas
terras brasileiras, a visdo académica sobre esse tema, a forma como é tratada pelo
mercado, bem como a discussdes que a escola de ensino regular tem sobre ela.

Apontaremos em seguida alguns aspectos sobre educagéao formal, ndo-formal
e informal, como ambas podem efetivar o conhecimento, adquiridos a partir da
vivéncia da diversidade cultural e musical, além de lancar os olhos para o
ciberespaco como meio educacional. Observaremos ainda, algumas diretrizes
curriculares, em ambito nacional e estadual, que fortalecem a importancia de
matrizes que contemplem a multiculturalidade/interculturalidade! dentro do ensino
musical. E encerrando a primeira parte, a luz de alguns estudos, reforcaremos a
importancia da experiéncia musical e das potencialidades que a musica popular

pode promover dentro da educacao.

1 Sobre as terminologias Multiculturalidade e Interculturalidade, e suas esséncias, Maura Penna
(2010) diz: “O debate e a teorizacdo sobre as perspectivas multi e interculturais na educacéo
constituem um campo complexo, no qual interagem diferentes posicdes teoricas e politicas. Estudos
sobre as diferentes concepcdes de multiculturalidade no Brasil revelam posi¢cdes que se encaminham
para a perspectiva multi/intercultural, propondo uma ‘analise semantica’ dos prefixos multi-, pluri-,
inter- e trans-, tentando esclarecer o conflito conceitual dos termos. Conforme Silva (2003, p. 48), por
mais que a bibliografia a respeito estabeleca associacdes com o ‘multiculturalismo critico de
resisténcia’ proposto por Peter McLaren (1997), ‘um significativo grupo de pesquisadores da
multiculturalidade e educacdo apontam para 0 consenso no uso do termo interculturalidade’,
buscando discutir formas pedagdgicas de intervencédo na realidade multicultural” (PENNA, 2010, p.
88). Para efeito deste estudo, e sugestdo de Penna, utilizaremos a designacdo multiculturalidade, por
sua tradicdo no campo das artes e de acordo com a proposi¢cao dada Ana Canen (2002) apresentada
por Penna, onde o multiculturalismo é visto como um “movimento teé6rico e politico que busca
respostas para os desafios da pluralidade cultural no campo do saber” (CANEN apud PENNA, 2010,
p. 87). Ainda segundo Penna, esta concepcao de multiculturalidade é a base para o trabalho em
educacdo musical diante da diversidade, visando a formacgéo de cidadéos tolerantes e democraticos.
13



Em um segundo momento, discorremos sobre a nossa proposta pedagogica
de carater tedrico-pratico, onde foi utilizada pesquisa bibliografica e documental, que
serviu como base para a elaboracdo de um modelo de material didatico. Assim,
iniciamos com um breve panorama histérico e social de Sdo Luis-MA, situando sua
formacdo cultural, musical e identitaria. Em seguida, veremos como as producdes
musicais e culturais se relacionam com a cidade de S&o Luis. Utilizaremos exemplos
de artistas e musicos que falam da cidade em suas obras musicais e em seguida,
exemplos de locais da cidade que mantém uma intima relacdo com essa producdo
musical. Prosseguindo, falaremos brevemente sobre as origens e atualidades de
trés géneros musicais a saber: o baido, o bumba meu boi e o reggae, assim como o
estilo musical MPM (Mdusica Popular Maranhense); apresentando breves relatos
histéricos de artistas e grupos, exemplos de obras musicais e caracteristicas desses
géneros/estilos que sdo de forte tradicdo da cultura musical em Sao Luis.

Finalizando, apresentaremos uma proposta sistematizada, reflexiva e
contextualizada de metodologia de ensino musical, que inclui conceituacdes e
exercicios sobre alguns aspectos e elementos — Parametros do Som: altura,
intensidade, duracdo e timbre; Elementos Musicais: melodia, harmonia e ritmo; e
Formacdes instrumentais: tambor de Crioula, bumba meu boi, regional de choro, trio-
forrd, bandas, orquestra sinfénica e bateria de escola de samba — extremamente
necessarios para o entendimento e para o trabalho musical.

Ao final de cada secao, sugerimos atividades que reforcam os conhecimentos
discutidos e fomentam a produc¢éo e o protagonismo do aluno.

Este trabalho ndo tem por finalidade, substituir a formacdo especifica
necessaria para docéncia musical, mas antes, contribuir com o trabalho de
educacdo musical daqueles que consideram a sua relevancia dentro da formacéo
educativa. Por isso, a proposta de um material didatico teorico, pratico e reflexivo,
direcionado para a etapa do Ensino Fundamental Il, ajudando a diminuir a lacuna de
representatividade e auséncias de elementos musicais e culturais importantes

presentes em S&ao Luis.
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1 IDEIAS, TEXTOS E CONTEXTOS MUSICAIS NO AMBITO ESCOLAR

Os dias atuais nos proporcionam o contato facil, rapido e imediato a uma
variedade de produc¢des musicais — musica popular, folclorica, classica, urbana,
comercial, gospel; masica vocal, instrumental, corporal; musica acustica, eletronica,

aleatéria —, tantos géneros, estilos e formas diferentes de produzir sons, ritmos e

[N

melodias. Diante disto, como chegar a uma definicdo absoluta sobre o que
musica?

Iniciaremos nosso estudo falando a importancia de pensar sobre o que é
masica, expondo 0 nosso entendimento desse fenbmeno sonoro que esta
constantemente presente em nossas vidas, através da TV, da internet, do celular, do
radio, dentro e fora do contexto escolar, em espacos culturais, enfim, no cotidiano de
todas as pessoas, influenciando e ganhando novas significacdes no mundo
contemporaneo.

Este trabalho esta assentado em nossa percepcao e sobre o pensamento de
varios autores que apresentaremos no discorrer do texto. Sabemos também, que
nossa percepcao e entendimento ndo representam a totalidade do tema, dada a
prépria amplitude e complexidade dos sistemas ora abordados. Mas, acreditamos
que as referéncias apresentadas ddo o aporte tedrico necessario ao recorte

epistemologico e metodoldgico do nosso estudo.

1.1 O que é musica?

A reflexdo e a experiéncia serdo 0s tragos marcantes deste trabalho.
Portanto, defender essas habilidades tornam-se um dos nossos principais objetivos
a serem alcancados por meio do estimulo do pensar, do compartilhamento do saber
e da promocdo do fazer, e isto s6 podera acontecer em um ambiente onde
guestionar seja possivel e livre.

Teca Alencar de Brito, na introducédo do seu livro Musica na Educacéo Infantil:
Propostas para a formagéao integral da crianca (2003), propoe a reflexdo sobre o que
€ masica, como umas das primeiras atividades a serem executadas entre
professores e alunos dentro do processo de educacédo musical. O intuito € revisar,

reavaliar e recontextualizar modelos e concepcbes que ha muito, merecem ser
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repensados, frente a tantas e novas formas de fazer, aprender e ouvir masica nos
dias atuais.

Ainda que sua sugestao faca parte de uma proposta para a educagédo musical
infantil, n6s entendemos a pertinéncia de tal reflexdo, também para outras etapas da
educacdo, como o ensino fundamental que ora langcamos nossos olhares. Entéo
comecemos: 0 que € musica?

No dicionario Novo Aurélio Século XXI (1999) encontramos que musica é a
“Arte e ciéncia de combinar os sons de modo agradavel ao ouvido” (p. 1384). Em
seu livro Teoria da Mdusica (1996), Bohumil Med diz que “Mdsica é a arte de
combinar sons simultdnea e sucessivamente, com ordem, equilibrio e proporcéo
dentro do tempo” (p. 11). Invariavelmente, a exemplo das definicbes citadas, as
definicdes de musica envolvem adjetivos como equilibrio, ordenado, agradavel etc. E
entdo nos questionamos: o sentido de equilibrado, ordenado e agradavel € igual
para todas as pessoas?

Existe uma série de autores que repensaram essas definicdes, ampliando os
sentidos sobre o que é musica. Um desses autores foi o compositor e educador
Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005). Segundo Teca Alencar de Brito, em seu
livro Koellreutter educador: o humano como objeto da educa¢do musical, 0 masico
germano-brasileiro, visionario e “insuflador” de uma “nova era” musical costumava
usar algumas expressOes para mostrar em seu discurso, o sentido que ele tinha
sobre o que é musica. Ela diz:

Tais expressoes sao florescéncia de principios que ha muito norteiam o seu
trabalho e apoiam-se num conceito particular de muasica: musica “que revela
0 eternamente novo”, “expressao do tempo, de um novo estado de
inteligéncia”, “expressdo real da época e da sociedade”; arte que nao
estimule “tendéncias egocéntricas e individualistas que separem o0s
homens, originando forgas disruptivas”; enfim, mudsica que tenha funcgéo

socializadora, unindo os homens, “humanizando-os e universalizando-os”
(BRITO, 2001, p. 14).

Num jogo dialético, esse sentido de musica utilizado por Koellreutter, ao
mesmo tempo que mostra um rigor enciclopédico, “instala a duvida e fecunda na
origem o questionamento”. Concluindo: “Ver a si, ao outro, a masica e ao mundo tal
como antes ndo é mais possivel agora” (BRITO, 2001, p. 15).

Assumida essa postura questionadora constante e ainda considerando toda a
diversidade musical que existe no mundo, ndo € mais possivel um unico sentido, um

anico ponto de vista para definir a musica.
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Assim, como propfe Brito e Koellreutter, n6s também propomos uma ideia
sobre o que é mdusica, trazendo o que seria mais um conceito?, e ndo uma definicéo,
de maneira que possam ser acolhidas novas formas de pensar, saber e fazer
musica.

Em O Ouvido pensante (1991), Murray Schafer (1933-2021)3 apresenta um
conceito de miusica através das palavras do compositor John Cage*, que diz:
‘muUsica € sons, sons a nossa volta, quer estejamos dentro ou fora das salas de
concerto” (p. 120). Schafer aponta vérios fatores para essa definicdo mais genérica
de musica: o aumento dos instrumentos de percussdao que produzem sons
indefinidos; o surgimento de “procedimentos aleatérios®” de composicdo; o
surgimento de “um mundo de novos sons”, da musica concreta e da musica

eletronica (Schafer, 1991, p. 121). E completa:

Hoje, todos os sons fazem parte de um campo continuo de possibilidades,
gue pertence ao dominio compreensivo da musica.

Eis a nova orquestra: o universo sbnico! E os masicos: qualquer um ou
qualquer coisa que soe! Isso tem um corolario arrasador para todos os
educadores musicais. Pois 0s educadores musicais sdo guardides da teoria
e da pratica da musica. E toda a natureza dessa teoria e pratica tera agora
que ser inteiramente reconsiderada (SCHAFER, 1991, p. 121).

2 Quanto ao termo conceito, cabe um breve comentario sobre o sentido em que é utilizado neste
trabalho. Acreditamos que um conceito seja algo que guarde em si sempre o0 mesmo contelido, ainda
que nao saibamos ou ndo possamos defini-lo. Por exemplo: a palavra gato € um conceito,
independentemente de como possamos defini-lo: um animal de quatro patas, ou trés, branco ou
preto, peludo ou pelado etc. Portanto, vemos 0 conceito como uma unidade que guarda toda uma
pluralidade e assim como pensava o filésofo grego Platdo, quando falamos em um conceito como
musica, falamos da coisa em si. E certo, que algumas vezes articulamos elementos que ajudam a
compor uma ideia mais especifica — muasica classica, muasica popular, misica sacra etc. — porém, nao
temos a pretensdo de fecha-los como uma definicdo absoluta, mas apenas dar um sentido mais
proximo ao nosso pensamento, e assim, fundamentar o nosso discurso.
8 Murray Schafer (1933-2021), foi um musico e compositor canadense. Sua produgdo musical é bem
diversificada, usando multimidias e eletrdnicos. Possui também, um trabalho voltado para a Educacéo
Sonora, onde criou termos como Paisagem Sonora e Poluigdo sonora que estéo ligados a expansao
e a percepcao do ouvido humano para a realidade acustica que nos cerca. In Dicionario Grove de
musica, ed. Concisa. Trad. Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 828.
4 John Cage (1912-1992) foi um musico e compositor norte-americano que fez parte da vanguarda da
muasica moderna no inicio do século XX. Inicialmente, comp6s utilizando um sistema atonal e
totalmente pessoal, o que terminou por conduzi-lo para um modo de composi¢cédo aleatério. Criou o
piano preparado, que consistia em colocar nozes, correntes, parafusos, pedagos de borracha e
plastico entre as cordas do piano. Isso alterava a sonoridade do instrumento, que lembrava os sinos,
gongos e tambores orientais. Ibidem, p. 154.
5 Como o préprio nome sugere, € um procedimento de composicdo que ndo segue as regras musicais
tradicionais. Algumas pecas nao utilizam nem notas e figuras musicais, substituidas por diagramas,
gréaficos, desenhos que sugiram ideias musicais. In BENNETT, Roy. Uma Breve historia da Musica.
Rio de Janeiro: Ed Zahar, 1986, p. 77.
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Portanto, o autor conclama aos educadores musicais a tarefa de ampliar as
bases e abordagens musicais, rompendo com as formas tradicionais de percepcéao,
producédo e ensino musical.

Além das variaveis apresentadas por Schafer para se chegar aos
fundamentos da educacdo musical e a um conceito de mdasica, existem tantas
outras, entre as quais destacamos a questdo do gosto pessoal, ou seja, preferéncias
por géneros, ritmos, cancdes e artistas, que também podem influenciar o que
consideramos um fenémeno sonoro como mausica, algo agradavel, aceitavel e de
bom gosto, ou a duvidar sobre a musicalidade de uma producdo sonora, nos
levando a acreditar que seja algo de mau gosto e desagradavel.

A propria ideia de um fendbmeno musical como algo agradavel ou
desagradavel, também pode passar pela ideia e percepcdo que temos do que seja
um som ruidoso. Vejamos, como o préprio conceito de “ruido” é relativo.

O som é produzido pelas vibracdes de um corpo material, que se propagam
por ondas oscilatérias em um ambiente. Por definicgdo, um som musical — por
exemplo, as notas musicais — é aquele que apresenta regularidade oscilatéria de
suas ondas sonoras, 0 que em tese, o tornaria agradavel ao ouvido humano, ao
passo que o som ruidoso apresenta oscilacfes irregulares — o motor de um carro,
um bate-estaca ou mesmo o som de uma onda do mar quando “quebra” na praia.

Mas, se perguntdssemos a algumas pessoas sobre a natureza musical e/ou
ruidosa, por exemplo, do som de uma onda quando quebra na praia, provavelmente,
seriam reveladas respostas bem diferentes. Alguns, certamente considerariam o
“barulho” do mar, como agradavel. Ainda assim, o som da onda do mar se enquadra
na definicdo de ruido, o que em tese, o tornaria desagradavel. Observando um
exemplo mais “musical”, alguns podem achar uma orquestra sinfonica, assim como
uma banda de heavy metal — ambas as formacdes com instrumentos musicais
diversos — algo barulhento, portanto, ruidoso. Isso porque, outra variante nesse
entendimento de som agradavel e desagradavel é a percepcéao fisiologica humana,
onde um som muito forte, por mais que considerado musical, pode ser

desagradavel, pois a sua intensidade pode provocar desconforto®.

6 Segundo a pagina do Laboratério de AcuUstica Musical e Informatica da ECA/USP, intensidades
sonoras frequentes a partir de 120 decibéis (ambas as formacdes, orquestra sinfénica e banda de
rock, podem facilmente chegar a esse patamar) comec¢am a causar dor e danos fisiolégicos ao
sistema auditivo. Disponivel em: http://www?2.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/acustica/
intensidade/db.html. Acesso em: 21 mar. 2022.
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Assim, para Schafer, ruido é caracterizado por qualquer som indesejado ou
indesejavel, ou seja, seu entendimento esta diretamente ligado ao gosto pessoal de
cada pessoa.

Cumpre-nos ainda, considerar sobre a natureza do siléncio na musica. E
ainda Schafer que nos fala, que o préprio John Cage havia detectado a relatividade
do siléncio, quando de sua experiéncia numa sala anecoica (ambiente que
impossibilita as reverberacdo e propagagdo de ondas sonoras). Mesmo em um
ambiente assim, Cage ainda conseguiu ouvir dois sons: um agudo (referente ao
funcionamento seu sistema nervoso) e outro grave (relacionado a sua circulagcéo
sanguinea), chegando a conclusao de que o siléncio absoluto ndo existe.

Entretanto, ele admitia a existéncia do siléncio, ndo como auséncia do som
fisico, mas como auséncia de sons musicais tradicionais (Schafer, p. 131). Por tréas,
de uma pausa (siléncio) musical, ha sempre um “fundo musical” (um ruido, por
exemplo), gerado pelo préprio ambiente onde a musica acontece, o qual fara parte
da obra musical, uma vez que esta consiste de fendmeno temporal e ambiental.
Portanto, o siléncio torna-se um elemento importante no fazer/perceber a musica.

Por fim, & Padilha (2020) quem nos traz um pensamento acerca do que é
masica: a representacdo sonora de uma ideia. Para ele, a musica € um fendmeno
constrito ao homem, sendo um pressuposto daquele que queira expressar uma
ideia, isto €, um compositor/fazedor de mausica. Logo, esta Ultima definicao
circunscreve a musica no conceito de arte.

Poderiamos discorrer, analisar e apresentar ainda varios outros argumentos
para se chegar a um conceito sobre o que € musica, principalmente e, como ja
dissemos, tendo em vista as milhares formas de fazer e de se expressar
musicalmente. Entretanto, frente a tudo que foi argumentado, podemos afirmar,
independentemente do local e do tempo em que foi criada, das funcbes e dos
objetivos que lhe possam ser atribuidos, ou ainda do gosto pessoal: musica é a arte
feita de sons e siléncios.

Esse € o conceito que usaremos neste estudo para efeito de fundamentar
nossa proposta didatico-pedagdgica, defendendo uma abordagem inclusiva e, ao
mesmo tempo, especifica dentro do processo ensino-aprendizagem musical, tendo a
musica popular da cidade de S&o Luis como nosso referencial. E é sobre o tema

musica popular que passaremos a falar agora.
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1.2 A Mdsica popular e...

Atualmente, hd uma grande discusséo sobre os aspectos, as caracteristicas e
as dimensdes da musica definida como popular. Essa discussdo se alarga ainda
mais, quando vemos outras definicbes congéneres para musica popular, como
musica urbana ou musica comercial, trazendo novos elementos que a tornam ainda
mais complexa.

Nesse ambito, destacamos 0 seguinte questionamento:

e Atualmente, a musica popular constitui-se como uma expressao artistica

verdadeira e genuina ou se configuraria mais como um produto de mercado?

Consideramos a relevancia dessa questdo, uma vez observados os reflexos
gue ela pode ter no ambito da escola.

Como dito anteriormente, a musica em sua variedade de géneros, estilos e
formas, especialmente a chamada musica popular-urbana-comercial, tem um
alcance a todas as camadas da sociedade, tornando-a um fenémeno de massa’. E a
sala de aula, certamente, € um espaco de exposicao de toda essa diversidade.

Ao longo de nossa experiéncia docente, vimos algumas abordagens
pedagdgicas em que a sala de aula foi mais excludente, do que acolhedora de
ideias, pensamentos, artistas e obras musicais, principalmente quando o ponto de
partida era do aluno. Essas abordagens terminaram por criar atitudes
discriminatérias e até de preconceito (via de regra, por parte do professor),
revelando valores morais advindos de padrdes culturais, que se sobrepunham a
valores estéticos, hierarquizando “significados musicais” que, como ja defendemos,
fazem parte do “espectro” da arte, portanto de livre-pensar, livre-sentir, livre-

expressar.

7 O fenbmeno da cultura de massa, em suas varias formas e linguagens, foi pensado a partir dos
estudos da teoria critica da cultura, elaborada por Theodor Adorno (1903-1969) e Max Horkheimer
(1895-1973), durante a década de 1940. Essa nova forma de cultura estava associada ao que 0s
fildsofos chamaram de “indUstria cultural”, isto é, uma producdo cultural que estava fortemente
atrelada aos interesses do mercado. Também possui relagdo com outros termos como cultura pop e
cultura do entretenimento. Segundo Setton (2004), a perspectiva apresenta por Adorno e Horkheimer
estava assentada sobre os aspectos relativos a producdo e ao conteildo manipulador das mensagens
dos produtos culturais, portanto uma critica negativa sobre o fendmeno da cultura de massa.
Entretanto, a partir dos anos de 1970, surgiram outras abordagens mais “positivas” sobre esse
fenbmeno. In SETTON. Maria da Graga J. A educacdo popular no Brasil: a cultura de massa.
REVISTA USP, n.61, p. 58-77. Sao Paulo: 2004. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/revusp/
article/download/13318/15136/16291. Acesso em: 22 de ago. 2022.
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Ora, ndo se trata de praticar um vale-tudo, onde no final ha vencedor e
vencido. Nem tdo pouco, esvaziar os significados da musica popular-urbana-
comercial ou satisfazer ao gosto pessoal dos alunos. Mas, para que o educador néo
venha falhar em seu oficio, defendemos um espaco que promova a reflexdo, o
debate e a critica, instancias propicias para a formagcao de uma praxis educacional
gue se pretende emancipatoria.

Comecemos, portanto, refletindo sobre as relagbes que a musica popular
pode estabelecer com o0 nosso cotidiano, com o mundo académico, com a sua

origem, com o mercado e por fim, com a escola.

1.2.1 ... sua importancia para o Brasil, ...

Iniciaremos essa discussao falando da importancia da musica popular para
nosso pais. Marcos Napolitano (2005) apresenta o seguinte alerta: a questdo da
musica popular, deve ser entendida e analisada dentro do campo musical como um
todo. Em seu livro Histéria & Musica (2005), ele inicia especificamente, falando

sobre a musica popular brasileira:

A musica, sobretudo a chamada “musica popular”, ocupa no Brasil um lugar
privilegiado na histéria sociocultural, lugar de mediacdes, fusdes, encontros
de diversas etnias, classes e regides que formam o nosso grande mosaico
nacional. Além disso, a muasica tem sido, ao menos em boa parte do século
XX, a tradutora dos nossos dilemas nacionais e veiculo de nossas utopias
sociais. Para completar, ela conseguiu, a0 menos, nos Ultimos quarenta
anos, atingir um grau de reconhecimento cultural que encontra poucos
paralelos no mundo ocidental. Portanto, arrisco dizer que o Brasil, sem
davida uma das grandes usinas sonoras do planeta, é um lugar privilegiado
ndo apenas para ouvir muisica, mas também para pensar mdsica
(NAPOLITANO, 2005, p. 7).

Nesses termos, conseguimos perceber a simbiose existente entre musica
popular e brasileiros, revelando uma teia social e artistica imbricadas, aspectos
esses que cruzam fronteiras, e tornam dificil saber onde comeca e termina o que é
diversdo, o que € mercado, o que é cultura ou o que é politica. Ou seja, ousamos
dizer que a musica popular € a propria vida dos brasileiros!

Doravante, passaremos a usar o termo musica popular, por entendermos que,
apesar da existéncia de outros elementos distintivos, a terminologia musica popular
ja traz em si os sentidos relacionados aos aspectos urbanos, estéticos, comerciais,

culturais, politicos etc.
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A musica popular € um espaco/tempo acolhedor, lugar de caréncias, lutas,
controvérsias, exploracdo capitalista, mas também, reveladora de poténcias,
capacidades, conquistas, aspira¢cfes, encontros, ambiente livre para pensar, sentir e
expressar. E como j& nos alertou, anteriormente, Murray Schafer (1991), rompidos
0s esquemas educativos tradicionais, a mduasica popular torna-se instrumento

filosofico, reflexivo e cientifico, ou seja, tema para debates académicos.

1.2.2 ... os vicios de abordagem de estudo, ...

Marcos Napolitano afirma também, que existem certos vicios de abordagem
no estudo (académico) da musica popular, objeto que é, sociologicamente e
culturalmente, complexo. Como exemplo desses vicios ele aponta a forma
fragmentaria na operacdo analitica do objeto: “analisando ‘letra’, separada da
‘musica’, ‘contexto’ separado da ‘obra’, ‘autor’ separado da ‘sociedade’, ‘estética’
separada da ‘ideologia” (NAPOLITANO, 2005, p. 8).

Para o autor, o estudo da musica deve articular e analisar conjuntamente,
toda essa complexidade apresentada pela musica popular, considerando os
fenbmenos musicais (estilos, géneros e formas) e sociais de uma época, sem que se
crie hierarquizacbes ou valores herdados de outros periodos, ou ainda
transformando o gosto pessoal em medida para a critica social e histérica
(Napolitano, 2005).

Nesse caminho, € de suma importancia entender os processos que deram

origem a musica emanada e consumida pelo povo.

1.2.3 ... sua formacao historica, ...

Segundo José D’ Assuncdo Barros (2002), o “Brasil Musical € uma arvore de

trés raizes” (p. 7). Barros esclarece:

E bem verdade que a “raiz indigena” foi prematuramente tolhida, e que
somente os diligentes esfor¢cos dos pesquisadores e musicos nacionalistas
impedem que ela seja esquecida, ou de algum modo acantonada na
inacessivel distancia de uma reserva florestal. Ja as raizes europeia e
africana da musica brasileira cresceram vigorosas, e boa parte da nossa
arvore musical — com suas multiplas ramagens e com sua proliferagao de
diversos frutos e flores (e talvez alguns espinhos) — é produto do seu
desenvolvimento, do seu muatuo entrelagamento, das suas adaptacdes a um
novo solo em que foram langadas (BARROS, 2002, p. 7).
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Barroso diz ainda, que nenhuma dessas raizes, que estiveram na formacao
inicial de nossa musica, constituia-se de tipos uniformes e, assim como ja falado por
Napolitano (2005), as andlises sobre a musica brasileira devem acompanhar as
complexidades de sua formagéo.

A partir do século XVI, juntamente com o processo de colonizacdo do pais,
tem inicio a cultura musical de matriz africana. Esta, fortemente ligada as praticas
cotidianas (trabalho, religido, diversdo etc.), adaptou seus cantos, batuques e
instrumentos (essencialmente percussivos) a nova realidade (escravizacao,
materiais, sincretismo religioso etc.) encontrada nas Ameéricas, e mais
especificamente, no Brasil. Assim, a musica afro-brasileira imprime seu DNA nas
tradicdes e demais circuitos socioculturais brasileiros.

Sobre as raizes europeias, desde o final do século XVIII, a modinha — que
nasceu como uma adaptacdo local da moda portuguesa — tornou-se o maior
exemplo de expressdo poético-musical de cancdo popular no Brasil (Severiano,
2013). Ja no inicio do século XIX, trazidas pela familia real, chegaram uma série de
dancas europeias que passaram a animar os saldes reais, assim como 0s primeiros
exemplares do piano, instrumento harménico que poderia até substituir uma
orquestra inteira. Das dancas, a quadrilha e a valsa tornaram as mais populares. Em
meados do século XIX, por influéncia de uma corte real jA bem estabelecida,
chegaram outros géneros dancantes como a polca, a mazurca, a schottisch, a
habanera e o tango que, juntamente com a valsa, a quadrilha e a masica para piano,
predominavam ndo sé os saldes do Brasil, mas do mundo inteiro, mantendo sua
hegemonia até os primeiros anos do século XX.

Com a chegada desses géneros estrangeiros, suas melodias e harmonias sao
fundidas com a ritmica africana, formando e influenciando géneros musicais muito
populares como o lundu, o maxixe e o choro, considerados como originalmente
brasileiros.

Napolitano afirma que, apesar de trazer em sua formagdo elementos de
outros estilos, géneros e formas, como das musicas erudita, folclorica, religiosa etc.,
a musica popular permaneceu “bastarda e rejeitada” por todos o0os seguimentos
musicais que lhe emprestaram seus elementos formais. Para a musica erudita, a
musica popular era “decadente”, pois ndo honrava o grande legado da musica
ocidental. Assim, os compositores de musica popular eram considerados mediocres,

por usar formulas impostas por interesses comerciais, e sobretudo no plano
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harménico-melodico, era “simpldoria e repetitiva”. Para os estudiosos da musica
folclorica, a muasica popular corrompia a “heranca popular auténtica e espontanea”,
com seu comercialismo facil e sua mistura sem critério (Napolitano, 2005).

Durante as primeiras décadas do século XX, observamos que a mdusica
popular foi um forte instrumento de afirmacdo cultural e politica das nacbes
americanas, revelando formas de expressao cultural que ajudaram a forjar suas
nacionalidades, tracando um processo de lutas e conflitos étnicos, estéticos e
ideologicos. Dai, ter se tornado um fenémeno rico e complexo.

Napolitano nos diz que, para Adorno, dentro dessa complexidade estética e
ideoldgica, a musica popular se tornou um produto “alienante e alienada”, deleite e
diversdo das massas. Entretanto, o préprio Napolitano diverge desse pensamento e
diz que a masica popular serviu de campo de batalha para as minorias, atraindo
musicos de outros segmentos e, aliada a fatores tecnoldgicos e comerciais, a
tornaram economicamente rentavel. Como ja foi dito, por erros de analises
desconexas, alguns pensamentos sobre o tema mdsica popular terminam por
apresentar um ponto de vista mais segmentado, tendendo para aspectos, ora mais
politico, ora mais ideoldgico, ora mais estético, ou ainda mais grave, tornaram-se
“‘miopes” para as dinamicas culturais, que nem sempre se encaixam em suas
“visbes” de mundo.

No Brasil, a musica popular (urbana/ comercial) nasce ligada a urbanizacao e
ao surgimento das classes populares e médias, portanto, ligada as estruturas

socioeconbémicas do sistema capitalista.

1.2.4 ... suarelagdo com o mercado ...

Agregado ao fator socioeconémico, o desenvolvimento da musica popular no
Brasil, coincide com o nascimento de uma industria fonografica e com a expanséao
de midias e tecnologias como o radio e o cinema sonoro. A musica popular é entéo,
disseminada pela performance e pelos fonogramas de canc¢des que estavam nessas
midias (radio e cinema), que muito falava da propria vida cultural das classes
populares e médias.

Outro fator preponderante para o desenvolvimento de uma indudstria
fonogréfica, foi o aparecimento do microfone que mudou a performance vocal do

intérprete — antes do uso do microfone, o cantor tinha que dispor de uma voz forte e
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ressoante —, assim como o acompanhamento instrumental, que passou a ser mais
leve e polifénico, onde linhas melddicas dialogavam com a melodia/texto principal da
cancao (Napolitano, 2005).

Por todos esses fatores socioecondmicos, mercadologicos, tecnoldégicos e
estéticos, a musica popular comecou a (re)modelar-se e a apresentar formas
musicais, solucdes e subdivisGes ritmicas complexas e diversificadas — ndo sé no
Brasil, mas em todo o continente americano — que serviram de amalgama para o
surgimento de géneros locais de grande impacto cultural, como o jazz nos EUA, o
samba no Brasil, o tango na Argentina, a rumba e a salsa no Caribe etc.

Reforcados pelo timbre dos instrumentos de percussdo, esses géneros
davam énfase ao apelo corporal, a danca, a diversdo, ao entretenimento, ao
consumo. A produgdo musical e suas possibilidades comerciais, indubitavelmente
ampliaram o poder da industria fonografica durante o século XX. Virando o século,
essas possibilidades se intensificaram ainda mais com a revolucao digital, tornando
toda essa producdo musical com ainda mais qualidade e com distribuicdo mais facil
e rapida.

Atualmente, mais que a manufatura dos produtos musicais (CDs, DVDs etc.),
as corporacfes fonograficas assumiram o papel de “mediadora” desse produto
(artista e obra), detendo a chancela para distribuicdo midiatica (redes sociais,
plataformas de streaming etc.) e explorando os diretos autorais. Ou seja, industria e
musica continuam a soar em perfeita consonancia.

Mas também, a essas novas formas de expressfes e interacdes musicais,
damos o crédito ao surgimento de novas experiéncias musicais, especialmente entre

os jovens. E claro, essas experiéncias nao passariam despercebidas pelas escolas.

1.2.5 ... e suarelacdo com a escola.

Observamos que a industria fonografica consegue funcionar em “harmonia”
com todos os agentes e meios envolvidos no campo da producdo/veiculacdo da
musica popular. Porém, ainda h4 um campo social em “dissonancia” com a masica
popular, quer seja também chamada de musica urbana e/ou comercial: a educacéao.

Mais que analisar a musica popular, a partir de seu legado historiografico, ou

suas relagcbes mercadologicas, ainda que esses sejam aspectos importantes,
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consideramos preponderante fazer uma reflexdo sobre as relacbes que a musica
popular constroi no campo da educacao, a luz dos dias atuais.

A ideia, aqui, € pensar a musica popular no @mbito escolar. A partir disso,
surgem alguns questionamentos:

e Como a musica popular pode vir a se tornar uma ferramenta pedagdégica, ao
lado de tantas variedades, categorias e classificagcbes musicais, produzidas
no Brasil e no Mundo?

e Existem géneros, formas, estilos musicais, cuja estrutura melddica-
harmdnica-ritmica é mais apropriada para a educacdo do ser humano?

e O que dizer das letras, especialmente daquelas que trazem controvérsias e
apelos romanticos, de género, a ostentacdo, a sexualizacéo e a violéncia?

e Qual lugar a musica popular pode ocupar na educacéo?

Para iniciar essa discussdo, gostariamos de citar o nome de Domingos
Caldas Barbosa, musico e compositor do século XVIII. Antes de ser considerado por
muitos estudiosos da musicologia, o marco inicial da muasica popular brasileira,
houve quem considerasse as modinhas de Caldas Barbosa, como versos atrevidos,
vulgares e impréprios para a juventude (Severiano, 2013). E o que dizer do Lundu
da Marrequinha de Francisco Manuel da Silva — 0 mesmo compositor da melodia do
nosso hino nacional — com sua letra “maliciosa” e com (clarissimo!!!) duplo sentido?

Marcos Napolitano (2005) diz em sua obra, que Theodor Adorno declarava
que o apelo formal e emocional da musica popular produzia um efeito de
passividade no ouvinte, o que poderia explicar a boa receptividade de musicas de
carater “duvidoso”, como os exemplos citados.

Avancando um pouco mais na histéria da muasica popular no Brasil e ainda
sob a ética de Adorno, certamente, o samba-cancdo, um dos subgéneros musicais
brasileiros mais difundidos na primeira metade do século XX, com seus arroubos
sentimentais, com togues de romantismo e tragédias, também seria visto como
forma de alienacao.

Todos esses exemplos (modinha, Ilundu, samba-cangdo) ja foram
considerados perniciosos, improprios para a experiéncia cotidiana e,
consequentemente, para o campo da educacdo. Entretanto, hoje fazem parte do

nosso legado musical e até compdem as matrizes curriculares oficiais da nossa
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educacdo, em uma clara demonstracao da flexibilizagdo dos costumes e mudanca
de visdo de mundo.

Ressaltamos, ainda, uma func¢éo béasica da musica popular: diversdo/dancar.
Como ja dissemos, a musica popular terminou por apresentar um apelo maior a
expressado corporal. Entdo, nos deparamos, mais uma vez, com uma polémica bem
atual:

e A danca, os passos e as coreografias, de géneros populares como o funk, o
sertanejo, o arrocha, a pisadinha, ou mesmo o samba, € expresséo corporal

artistica ou vulgarizacéo e apelo sexual?

Novamente, nos remetemos ao passado. A valsa, uma das primeiras formas
de danca de pares entrelacados (um de frente para o outro), hoje tida como uma
danca elegante, em sua origem foi considerada imoral, vulgar e até proibida em
determinados paises da Europa. No Brasil, o lundu, considerado originalmente uma
forma rural de danca sensual, assim como 0 maxixe, que também surgiu inicialmente
como género dancante, s6 que urbana, chocaram a sociedade oitocentista e tiveram
seus “requebros” considerados licenciosos e indecentes.

Portanto, o que observamos é que todo fazer e/ou saber artistico é proprio de
um tempo/espago, assim como faz parte de uma dindmica que considera,
obrigatoriamente, aspectos historicos, sociais, religiosos, politicos e culturais de uma
sociedade. E claro, dentro do sistema de producao capitalista, toda producéo cultural
e artistica sera explorada comercialmente.

Como ja afirmou Napolitano (2005), a importancia de estudar as relacdes
existentes entre musica e histéria reside em compreender a musica em seu contexto
de criacdo como heranca cultural, memorias e testemunhos de existéncias que
falam sobre um tempo/espaco e como esses aspectos dialogam e se refletem nas
producdes contemporaneas.

Avancando ainda mais, em busca de respostas as nossas indagacoes,
evocamos a educadora musical Marisa Trench de Oliveira Fonterrada (2008). Com
um pensamento engajado nas discussdes atuais sobre o valor da musica e seu
ensino no Brasil, Fonterrada nos diz:

Uma filosofia apropriada para determinada época pode ser apenas de

interesse histérico em outra. Em educacdo musical, o estudo dessa questéo
pelo viés da histéria capta o sentido das mudancas sofridas pela area e
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reafirma a transitoriedade da filosofia e a adesdo a seu tempo. No Brasil,
esse tipo de reflexao é importante, pois, via de regra, ndo ocupa 0s espagos
de discussdo acerca do ensino da musica. E como se ndo coubesse
discussao a respeito, visto que, para musicos e educadores musicais, a
musica tem valor, muito embora os pontos de vista a respeito do que é
apropriado ou ndo em termo de conduta, constituicdo de competéncias e
formacéo de habilidades difiram bastante (FONTERRADA, 2008, p. 10-11).

O que ndés entendemos na fala da autora, € que a reflexdo sobre musica,
educagdo musical, estética musical, nos mostra a importancia de um pensamento
filosofico acerca dos valores e da consciéncia do homem com a sua natureza
criativa e com a sua sociedade. Sao analises como essa que a autora apresenta,
que nos levam a questionar o real valor da musica e das artes em geral, para um
individuo ou para uma sociedade, indo além do simples lazer e dos interesses da
industria cultural, convocando educadores, artistas, pesquisadores e estudantes a
reflexdo sobre o ensino e a aprendizagem artistica e musical.

Agregamos aos pensamentos ja citados de Murray Schafer e Marisa Trench
Fonterrada, o que nos fala Maura Pena em Mdusica(s) e seu Ensino (2010) sobre
acolher/pensar a diversidade musical no contexto escolar. Ela diz:

Vé-se, portanto, que é possivel considerar “poéticas musicais” como
diferentes estéticas, modos distintos de criacdo musical, diferentes modos
de selecionar sons e organiza-los, criando significacbes através da
linguagem musical. E bom tomar consciéncia de que, quando falamos de “a
linguagem musical” ou “a musica”, estamos trabalhando em um nivel de
abstracdo. A “linguagem musical” sé se concretiza, sé se realiza em

diferentes musicas (no plural), ou seja, através de diferentes manifestacdes
musicais, que expressam diferentes poéticas (PENNA, 2010, p. 86).

Como nos sugere a autora, é possivel trazer para o0 ambito escolar toda sorte
de vivéncias e experiéncias musicais, ainda que dita alienada ou engajada,
massificada ou elitizada, simples ou complexa, espontanea ou imposta, pois estas
integram um contexto sociocultural e ndo caberd a nés nega-las ou exclui-las do
contexto escolar. Logo, toda musica torna-se prépria para a reflexdo, para o ensino e
para a aprendizagem musical.

Como nos lembra ainda Maura Pena, 0os processos educativos ndo sao
exclusivos da instituicdo escolar. Existem ainda formas de aprendizado que se d&o
no cotidiano, fora da escola, que se tornam momentos importantes para se efetivar o

conhecimento. E sobre esse tema que passaremos a falar a seguir.
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1.3 Educacédo Formal, Nao-formal e Informal

Na histéria da humanidade, sempre existiu quem ensinasse e quem quisesse
ou devesse aprender. Desde os tempos mais remotos, 0 ato de ensinar-aprender
existia, ndo como o conhecemos hoje, com locais, horarios, objetivos e temas
especificos, sob a epigrafe da educacdo e todo o seu legado instrumental
(pedagogias), mas percebido através das praticas humanas relacionadas
individualmente, com 0s outros e com a natureza: habitos alimentares, cacar,
coletar, manter-se seguro, trabalhar, ritos de celebracéo, cantar, dancar...

No entanto, a propria histéria confirma: o ato de ensinar-aprender evoluiu para
estruturas mais complexas, que visavam para além da sobrevivéncia e da
convivéncia em sociedade. O legado humano de praticas e conhecimentos
acumulados ao longo de sua existéncia levou o homem a transcendéncia.

Segundo o antropdlogo e pesquisador Carlos Rodrigues Brandao (2006), pela
transcendéncia o ser humano funda um novo ato de saber: o conhecimento

simbdlico. Brandao completa:

[...] por sobre as tarefas de reproducao da vida fisica, os homens aprendem
a criar a vida simbdlica. A criar um tipo absolutamente novo de trocas onde
entre um ser e outro ndo ha apenas eles e a natureza, mas também objetos
— 0 produto do trabalho do homem sobre a natureza — sinais, simbolos,
instituicdes e significados — o produto do homem sobre si mesmo — a cultura
(BRANDAO, 2006, p.21).

Assim, o ser humano amplia seus conhecimentos e comeca a construcédo do
conhecimento simbdlico sobre si, sobre 0 outro e sobre 0 seu meio, como também
sobre suas interrelagbes, que viriam a constituir as bases para a formacdo e a
perpetuacdo das sociedades e suas culturas. Frente a esse universo simbodlico,
capaz de gerar novos significados, o ato de ensinar-aprender tornou-se um sistema
complexo, ndo podendo mais depender das situacdes do dia a dia. Logo, foi
necessario criar, simular e até reproduzir situacdes que propiciassem a circulacao
dos conhecimentos, da forma mais eficaz possivel. Nasceu, assim, a escola.

Certamente, muita coisa ja se disse e ainda tem a se dizer sobre o tema
educagédo e suas variadas facetas, especialmente, aquelas que se constituem como
oficial, institucional, sistematica, ou seja, aquelas que aprendemos nas escolas ou

em outros estabelecimentos de ensino.
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Nesse tocante, algumas definicbes sobre educacdo, dizem respeito as
praticas do como, onde e quando os conhecimentos sdo ensinados e aprendidos.
Estamos falando da educacédo formal, da educacé&o nao-formal e da educacgao
informal.

Moacir Gadotti (2005) nos fala sobre alguns aspectos das duas primeiras
definicbes:

A educacdo formal tem objetivos claros e especificos e é representada
principalmente pelas escolas e universidades. Ela depende de uma matriz
educacional centralizada como o curriculo, com estruturas hierarquicas e
burocraticas, determinadas em nivel nacional, com 6rgéos fiscalizadores do
ministério da educacdo. A educacdo nao-formal é mais difusa, menos
hierarquica e menos burocratica. Os programas da educag¢do nao-formal
ndo precisam necessariamente seguir um sistema sequencial e hierarquico
de “progressao”. Podem ter duracdo variavel, e podem, ou ndo, conceder
certificados de aprendizagem (GADOTTI, 2005, p. 2).

Associadas as duas primeiras, surge uma terceira definicdo para educacao
ainda pensando no “cenario” em que essa se processa: a educacado informal. Para
Francisco Humberto Cunha Filho (2004), a educacédo de natureza informal é a que
se da por meio das relagbes do cotidiano, a que temos em nosso contexto familiar
ou das experiéncias sociais, muitas vezes, nao intencionais. Desta forma, sem a
hierarquizacdo e burocracia dos sistemas escolares, a educacdo informal se
aproxima da educacdo ndo-formal, o que, por vezes, provoca uma confusdo de
pensamentos.

Maria da Gléria Gohn (2005) nos traz uma distingdo mais precisa de entre

educacao informal e ndo-formal:

A educacgdo transmitida pelos pais, na familia, no convivio com os amigos,
clubes, teatros, leituras de jornais, livros, revistas, programas televisivos ou
de radio etc. sdo considerados temas da educacdo informal. O que
diferencia a educac¢do ndo-formal da informal € que na primeira existe a
intencionalidade de dados sujeitos sem criar ou buscar determinadas
qualidades e/ou objetivos (GOHN, 2005, p. 99 e 100).

Carls Roger (2010) afirma que educar ndo € apenas apontar caminhos e que
a educacao deve ser centrada no ser humano. Neste ponto, reafirmamos o foco do
nosso trabalho: a vida cotidiana dos alunos e a tentativa de relaciona-los com a vida
da cidade, trazendo temas que seriam proprios da educacdo informal para o
contexto escolar.

Joado Luis Machado (2007) em suas reflexdes sobre educacédo, evidencia a

diafaneidade do pensamento de Paulo Freire. Diz Machado:
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Para Paulo Freire, a escola deveria ensinar os alunos a “ler o mundo”.
Imaginava que para isso seria necessario respeitar o contexto cultural e
familiar dos estudantes, dando a eles a oportunidade de participar do
processo de ensino-aprendizagem, tendo voz ativa e vislumbrando
realidades de ensino nos conteddos trabalhados que tivessem relagéo
direta com o mundo em que estavam inseridos (MACHADO, 2007, p. 02).

Independentemente dos “rotulos” (formal, n&o-formal, informal) ou de
discussbes sobre hierarquizacdo de saberes — este ou aquele € mais importante —,
reforcamos a ideia que consideramos mais democratica, difundida pela Organizacao
das NacOes Unidas para a Educacgéo, a Ciéncia e a Cultura — Unesco de que “a
educacdo se faz ao longo de toda a vida®”, complementada pelo pensamento de
Moacir Gadotti: “englobando toda sorte de aprendizagens para a vida, para a arte de
bem viver e conviver.” (GADOTTI, 2005, p. 3)

E durante o processo de construcéo e repasse de conhecimentos e saberes,
nos conflitos gerados por esse processo e na dialética de suas multiplas faces — por
exemplo, as classicas dicotomias erudito e popular, tradicional e moderno, ou
mesmo, como ja vimos, educacdo formal, ndo-formal e informal — que se da a
dindmica da cultura de uma sociedade.

Sendo assim, as relacdes do cotidiano, tradicdes e experiéncias transmitidas
oralmente ou através das manifestacbes populares as geracdes mais jovens,
tornam-se tdo importante quanto os conteudos oficiais adquiridos por estes, nas
escolas e/ou instituicdes formais. E através desse contato que se podem estabelecer
significaces e despertar os valores simbdlicos da localidade da qual a crianca ou o
jovem esté inserido.

Nesse sentido, vemos como positivas as iniciativas educacionais que vao
além das quatro paredes, sejam das escolas, sejam de nossas casas ou de Nnossos
templos religiosos, enfim, de todas as instituicbes sociais. Ao tempo que, todo o
universo pode ser (re)descoberto a partir de nossas carteiras escolares, da tela de
nosso computador e celular ou na simples conversa com alguém mais velho,
sentado no banco de uma praga.

Sobre os espacos digitais de interacdo, esses tem ganhado projecdo e
ampliado suas possibilidades dentro do espaco escolar e no campo da educacéo de

maneira geral, assunto que sera abordado a seguir.
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1.3.1 O Ciberespaco

Iniciando o século XXI, acompanhando o “boom” das tecnologias e midias
virtuais, surgem 0s nativos virtuais, uma geragcdo que cresceu com o0s celulares
smartphones, acessando a internet, compartilhando arquivos digitais e fazendo parte
das redes socias. Logo, essa geracdo, mais que qualquer outra anterior, teve a
oportunidade, de maneira r4pida e féacil, de acessar sobre os mais variados
assuntos: conhecimentos cientificos, noticias sobre a politica e a economia do
mundo, eventos sociais e artisticos, o dia a dia de personalidades famosas e até
mesmo, de pessoas andnimas. Sobretudo, a internet ou a Web (rede mundial de
computadores), ja foi até pensada como um espaco préprio, distinto dos demais, o
ciberespaco, que vem ganhando novas fungdes a cada dia, inclusive dentro do
espaco escolar.

Todavia, ha que se ressaltar que nem todos (escolas, alunos e professores)
tem o0 acesso e a possibilidade do trabalho com tecnologias e midias digitais,
especialmente na educacao publica, o que também né&o significa, que sem tais
recursos, nao se possa desenvolver um trabalho sério e com qualidade.

Na realidade percebemos que, para além da inexoravel necessidade do uso
de recursos digitais, 0 que toma relevo sdo os varios desafios de natureza
infraestrutural para a efetiva utilizacdo desses recursos em sala de aula, como a
possivel impericia do professor e do aluno, e a inexisténcia das préprias ferramentas
tecnolégicas e meios digitais dentro da escola. Muito embora, questdes de
infraestrutura sejam uma demanda constante da comunidade escolar (diretores,
professores, alunos, pais entre outros), estas sempre esbarram em questdes
burocraticas da gestdo superior (secretarias e ministérios), ou ainda pior, é
suplantada pela corrupcéo do sistema educacional ou politico.

E consensual, que o uso de recursos digitais, otimizam e democratizam o
tempo em sala de aula, revolucionado, no caso do ensino da arte, o contato com
bens artisticos e culturais locais e do mundo inteiro, fato esse anteriormente dificil ou
mesmo, inacessivel.

Cientes de sua importancia e ultrapassada as dificuldades de infraestrutura e
de gestdo, novas questdes sdo observadas: a confiabilidade e a qualidade das

informacgdes e dos conhecimentos disponiveis no meio tecnologico e digital.
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Sao irrefutaveis, os beneficios do ciberespaco que, como ja apontamos,
ajudam a encurtar distancias e a redimensionar o tempo, disseminando informacdes
de forma imediata e facilitando a comunicagé&o entre individuos.

No entanto, é Marilena Chaui (2011)® quem nos fala de sua preocupagéo com
determinadas func¢des que o ciberespaco vem ocupando, especialmente, sob a o6tica
da educacdo. Chaui nos diz que, atualmente, vivemos uma “distopia”, agravada pelo
“simulacro” criado em torno desta sociedade da informacgédo. O ciberespaco, de
tantos beneficios e tantas possibilidades, criou uma cibercultura, onde nao raras
vezes, ha a reproducdo de imagens, de comportamentos, de ideias, de opinides e de
conhecimentos distorcidos, contrarios as préprias instancias que trabalham o
pensamento humano.

Antevemos, portanto, que a solugcdo para isto estaria no proprio trabalho de
pensamento e reflexdo do docente e do aluno, ainda que nativos digitais: pesquisar,
coletar, analisar, avaliar informacdes se verdadeiras ou falsas, reais, fundamentadas
nas bases do conhecimento humano, pois como bem sabemos, o mundo virtual esta
cheio de bons e maus exemplos e conteldos. Para que haja um processo de
conhecimento em sua totalidade € preciso haver a articulacdo entre as varias
informacdes, € preciso haver a reflexao, é preciso haver o trabalho do pensamento.

Outra questdo observada no uso das tecnologias e meios virtuais é um
problema que consideramos de carater ético e didatico. Sera que ceder
constantemente aos apelos dos gostos e preferéncias dos alunos nativos digitais por
esse mundo virtual, esta ajudando mesmo a formar seres humanos mais éticos,
mais capazes de ter equilibrio pessoal (psicolégico e emocional) e conviver com a
diferenca e a diversidade do outro?

Estar sempre conectado, ligado em informacdes, muitas vezes fragmentadas,
ou “realidades fora da realidade”, sujeitos a informacdes falsas e/ou que promovam
preconceito, violéncia e criminalidade sdo algumas das armadilhas encontradas no
mundo virtual. As relagbes se tornaram algo instantaneo. O que importa é estar
conectado, independentemente da informacdo que se tenha para passar,
independentemente das relagcdes que possam ser criadas. O conteldo passou a ter

pouca importancia nas relagdes sociais.

8 Esta referéncia foi coletada da palestra “Espago, tempo e mundo virtual”, proferida pela professora e
filosofa Marilena Chaui, no programa Café Filoséfico, da TV Cultura, exibido no dia 28 de outubro de
2011.
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Da mesma maneira, estar pronto para se desconectar, assim que nédo haja
mais interesse. La Taille (2009) completa: “ficam comprometidas as trocas
intelectuais, mas também muda de figura a qualidade das relagbes entre as
pessoas. Elas mesmas se tornam fragmentadas e efémeras” (La Taille, 2009, p.58).

Nesse mundo do nativo virtual, especialmente com os jovens, a ‘realidade
fora da realidade” dos jogos virtuais se torna de especial preocupacao. Para isso, é
sé lembrarmos dos tantos adolescentes vitimas de perturbac¢des psicologicas e/ou
bullying, que influenciados por games de snipers, guerras, lutas, ou seja, jogos com
conteudo de violéncia, praticaram verdadeiros massacres — haja visto 0s casos
Columbine e Michigan (EUA), Realengo (RJ), Goiania (GO) e Suzano (SP) — contra
colegas de suas escolas.

Outro dado importante sobre esses nativos digitais € que nivel de coeficiente
de inteligéncia (Ql), pela primeira vez na histéria, esta abaixo de seus progenitores,
evidenciando um declinio acentuado em suas habilidades cognitivas®.

Claro que nao podemos responsabilizar as tecnologias e os meios digitais por
tdo graves e contundentes casos de violéncia, criminalidade ou déficit cognitivo, ou
como disse Marilena Chaui, pensamentos distorcidos. Mas também, ndo podemos
fechar nossos olhos para o fato que tecnologias e meios virtuais servem de espaco
de aprendizagem, de exemplo, que influenciam o comportamento humano, tanto
quanto, ou até mais que pais e professores. E preciso ter cuidado, cuidado com o
nativo digital, assim como os que ndo estdo assistidos pelas tecnologias, e esse
cuidado € de todos, pais, professores, gestores, politicos etc. etc. etc....

E Moacir Gadotti que nos fala através do pensamento de Herbet Marshall
McLuhan (1969), que com o advento do ciberespaco “o planeta tornou-se a nossa
sala de aula e 0 nosso endereco” (GADOTTI, 2005, p. 3). No entanto, ousadamente,
nos diriamos que o planeta nunca deixou de ser este espaco de conhecimento, pois
como vimos, foi ai que tudo comecou.

Toda essa diversidade de processos, tempos e espacos onde se dao a
educacao ja foram e ainda sdo amplamente debatidos, e o resultado desses debates
passaram a constar em nossa legislacdo educacional, virando diretrizes a serem

implementadas nos sistemas escolares, topico que iremos discorrer a seguir.

9 Em seu livro A fabrica de cretinos digitais (2021), o neurocientista francés Michel Desmurget mostra
através de dados concretos e de forma conclusiva, como o desenvolvimento neural de criangas e
jovens nativos digitais esta sendo negativamente afetado.
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1.4 Diretrizes Curriculares

A educacdo é um dos direitos fundamentais estabelecidos pela Constituicao
de 1988 e regulamentada pela Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo - LDB n°
9.394/96!!. Toda a legislacdo educacional brasileira é muita clara quanto a
abordagem do pluralismo cultural e traz como normativas elementos que tratam da

diversidade cultural dentro dos processos pedagdégicos. Maura Penna diz:

Uma vez que toda manifestacdo artistica € uma produgéo cultural, o “tema
pluralidade cultural tem relevancia especial no ensino de arte, pois permite
ao aluno lidar com a diversidade de modo positivo na arte e na vida”, como
dizem os proprios Pardmetros para Arte nas 52 a 82 séries (PENNA, 2010,
p. 89 e 90, Grifo nosso).

No que tange a linguagem musical especificamente, ela fala:

[...] sendo a musica uma linguagem cultural, um tipo de mdusica se torna
significativo para nés na medida em que, pela vivéncia cotidiana, nos
familiarizamos com os seus principios de organizacdo sonora, com sua
poética. Em contrapartida, a masica que ndo faz parte de nossa experiéncia
é vista com “estranhamento” (PENNA, 2010, p. 90).

Portanto, ndo se trata simplesmente de incluir conteddos culturais, artisticos,
musicais e/ou excluir outros. Em sua obra ja citada, Maura Penna exple a
importancia da diversidade cultural na producéo artistica e no ensino em sala de
aula, e como essa diversidade pode contribuir para o ensino de masica e da arte.

Complementando a ideia da autora, anteriormente apresentada, ela diz:

Por sua vez, as diferentes poéticas musicais sdo social e culturalmente
contextualizadas, articulando-se a diversas praticas sociais: distintas
poéticas implicam modos diversos de usufruir/consumir determinadas
manifestacées musicais, de construir significacdes, de socializar e aprender
a dominar os principios de construcao sonora daquela poética etc. Assim,
diferentes grupos sociais podem produzir e trabalhar com poéticas musicais
distintas, que cumprem fung¢des diferenciadas (PENNA, 2010, p. 86).

10 “A educacdao, direito de todos e dever do Estado e da familia, sera promovida e incentivada com a
colaboragcdo da sociedade, visando ao pleno desenvolvimento da pessoa, seu preparo para o
exercicio da cidadania e sua qualificacdo para o trabalho” (Art. 205, Cap. Ill). Disponivel em
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/constituicao/constituicao.htm. Acesso em: 14 jun. 2022.

11 Disponivel em: https://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/1960-1969/lei-4024-20-dezembro-1961-
353722-publicacaooriginal-1-pl.html. Acesso em: 14 jun. 2022.
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A autora indica o dialogo como pratica para lidar com a diversidade cultural,
sendo o conceito cultura entendido como algo vivo, e esse didlogo se faz entre falas
que se encontram no passado e no presente.

Maura Penna alerta ainda, que no campo educacional, € comum a cultura e,
especialmente a cultura musical cair na guetizacdo!?, ou seja, ser inserida em
propostas curriculares reducionistas, idealizadas ou fixadas sobre praticas culturais,
vinculadas a um calendario de datas comemorativas, muitas vezes, reforcadas pelos
materiais didaticos.

Para que o “modo positivo” a que Maura Penna se refere — de lidar e viver a
diversidade cultural — seja efetivado, os curriculos deverdo contemplar, tanto a
diversidade global quanto a local, como bem ja estabelece as 10 (dez) competéncias
(em especial a 3 e a 6) propostas pela Base Nacional Comum Curricular — BNCC*3
(2017), a saber:

3. Valorizar e fruir as diversas manifestacdes artisticas e culturais, das
locais as mundiais, e também participar de praticas diversificadas da
producéo artistico-cultural.

6. Valorizar a diversidade de saberes e vivéncias culturais e apropriar-se de
conhecimentos e experiéncias que lhe possibilitem entender as relacdes
préprias do mundo do trabalho e fazer escolhas alinhadas ao exercicio da
cidadania e ao seu projeto de vida, com liberdade, autonomia, consciéncia
critica e responsabilidade (BRASIL, 2017, p. 9).

Aliadas as dez competéncias gerais, a BNCC apresenta 6 (seis)
competéncias especificas para a area de Linguagens no Ensino Fundamental, que
reforcam a valorizag&o da pluralidade cultural, o desenvolvimento do senso estético,
a utilizacdo dos temas transversais, entre outros pontos.

Para o componente curricular Arte, sdo destacadas 6 (seis) dimensdes de
conhecimento: criacdo, critica, estesia, expressdo, fruicdo e reflexdo, as quais
também reforcam a necessidade de colocar o fazer criativo e simbdlico no centro
dos curriculos. Vale a pena frisar que, ao menos na rede publica do Estado do

Maranhdo, a disciplina é Arte, e ndo Musica, ou Teatro, Artes Visuais etc.

12 Sobre esse tema, guetizacdo, Maura Penna diz: “Como modo de tratar a diversidade, o didlogo, e a
troca de experiéncias podem evitar a “‘guetizacdo” — o processo de fechar em guetos —, um dos riscos
do multiculturalismo, apontado por, entre outros, Canen (2002) e, no campo da arte, Peregrino
(1995). O risco da guetizacdo acontece quando, em nome de valorizar as especificidades culturais de
diferentes grupos, especialmente daqueles historicamente dominados, acaba-se por prender esses
grupos no gueto de sua particularidade, isolando-0s” (PENNA, 2010, p. 95).

13 Disponivel em: http://basenacionalcomum.mec.gov.br/abase/. Acesso em: 22 jun. 2022.
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A BNCC propde o trabalho articulado das competéncias gerais, competéncias
especificas e dimensdes de conhecimento, e que cada estabelecimento de ensino
possa criar arranjos por unidades tematicas — no caso do componente curricular Arte
sdo cinco unidades: artes visuais, danca, musica, teatro e artes integradas — que
possam atingir objetos de conhecimentos e habilidades determinados para cada
componente curricular.

De maneira geral, as unidades tematicas compartilham contextos e praticas,
materialidades e processos de criagdo como objetivos em comum. Dentro do
componente curricular Arte, destacamos como exemplo, trés objetos de
conhecimento e habilidades!4, para a etapa do ensino fundamental, séries finais,

relacionados ao tema diversidade cultural, como mostra a tabela abaixo:

Unidade Objetos de o
o . Habilidades
temética conhecimento
Explorar e identificar diferentes formas de registro
~ musical (notagcdo musical tradicional, partituras
. Notacéo e o : . A
Musica criativas, e procedimentos da musica contemporanea),

registro musical ; L :
bem como procedimentos e técnicas de registro em

audio e audiovisual.

Analisar aspectos histéricos, sociais e politicos da
Matrizes estéticas | producdo  artistica, problematizando  narrativas

e culturais eurocéntricas e as diversas categorizagbes da arte

(arte, artesanato, folclore, design etc.).
Artes Analisar e valorizar o patrimdnio cultural, material e
Integradas imaterial, de culturas diversas, em especial a brasileira,
Patrimonio incluindo suas matrizes indigenas, africanas e
cultural europeias, de diferentes épocas, e favorecendo a

construgdo de vocabulario e repertorio relativo as
diferentes linguagens artisticas.

Os exemplos mostram para a unidade tematica Musica, o objeto notacao e
registro musical, que aponta para necessidade de trabalhar com os elementos e as
formas especificas da linguagem musical, e para a unidade tematica Artes
Integradas, os objetos matrizes estéticas e culturais e patriménio cultural, que
apontam para a valorizagcdo do patrimbnio material e imaterial, para além das

narrativas eurocéntricas (Brasil, 2017).

14 Para a etapa do Ensino Fundamental, séries finais, existem 5 (cinco) objetos de conhecimento e

habilidades para Artes Visuais, 3 (trés) para Danga, 5 (cinco) para Mdsica, 3 (trés) para Teatro e 5

(cinco) para Artes Integradas. Ver em Base Nacional Comum Curricular (2017), paginas 206 a 211.
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1.4.1 Documento Curricular para o Territério Maranhense

O Documento Curricular para o Territério Maranhense (2019)*° sédo diretrizes
que reforcam todo o cabedal normativo nacional (LDB, PCN6, BNCC etc.),
considerando e incluindo os aspectos locais. Nesse documento, para o0 componente
curricular Arte, ensino fundamental, séries finais, o que percebemos de maneira
geral, € a manutencdo das mesmas unidades tematicas, objetos de conhecimento e
habilidades apresentados na BNCC, adicionados a tematica Mdsica, alguns objetos
de conhecimento que na BNCC faziam parte das Artes Integradas. Para efeito em
nosso estudo, destacamos da unidade temética Mdusica, 3 (trés) objetos de

conhecimento, 0s quais possuem as seguintes proposicoes:

Objeto de conhecimento: Notacao e registro musical
¢ Elementos da notacdo musical convencional;

e Leitura e escrita musicais.

Objeto de conhecimento: Patrimdnio Cultural
e Cancioneiro popular maranhense e suas influéncias culturais;
e Madsicas do repertorio maranhense (tambor de crioula, cacurid, reggae etc.);

e Cancioneiro popular de outras regiées do Brasil.

Objeto de conhecimento: Matrizes estéticas culturais

e Madsicas de diferentes grupos étnicos e culturais, diferentes tipos de canto,
pregoeiros, vendedores ambulantes, cantos de trabalho;

¢ Instrumentos musicais de origens africana, europeia e brasileira;

e Manifestagdes populares e suas influéncias religiosas, raciais e étnicas.

15 Segundo a Secretaria de Estado da Educagdo do Maranhdo - SEDUC, este documento surge a
partir da necessidade de readequacéo curricular demandada pela Base Nacional Comum Curricular
(BNCC), homologada pelo Ministério da Educagcdo (MEC) em dezembro de 2017. Foi construido
através de discursdes entre a SEDUC-MA, a Unido Nacional dos Dirigentes Municipais de Educacao
do Maranh&o (UNDIME-MA), a Unido Nacional dos Conselhos Municipais de Educac¢do do Maranhéo
(UNCME-MA) e o Conselho Estadual de Educacdo do Maranhdo (CEE-MA), que usaram por base
documentos curriculares ja existentes no estado, a exemplo do Referencial do Ensino Fundamental
(MARANHAO, 2010) e das Diretrizes Curriculares do Estado (MARANHAO, 2014), considerando
também, o curriculo da rede de ensino de Sdo Luis, dos Pardmetros Curriculares Nacionais: Arte,
Ensino Fundamental, séries iniciais (BRASIL, 1997) e séries finais (BRASIL, 1998), e as Orientacdes
Curriculares e Didaticas de Arte, Ensino Fundamental (S&o Paulo, 2015) (MARANHAOQ, 2019).

16 pParametros Curriculares Nacionais. Disponivel em: https://www.cpt.com.br/pcn/pcn-parametros-
curriculares-nacionais-do-6-ao0-9-ano. Acesso em 22 de jun. 2022.
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Portanto, 0 que vemos mais uma vez, € uma proposta que aponta para a
diversidade cultural, onde a escola pode determinar competéncias e habilidades que
desenvolvam conhecimentos estabelecidos para cada etapa de escolarizacao,
contemplando a diversidade global e local, associando-as a temas transdisciplinares
(ética, sociedade, meio ambiente, sexualidade etc.), que trabalhem valores
individuais e coletivos da vida real.

No geral, todas as diretrizes (hacionais e estaduais) trazem orientacbes
visando a promoc¢édo de oportunidades para o educando reconhecer-se em seu
contexto sociocultural, estimulando a convivéncia e o aprendizado com as diferencas
e a diversidade. Logo, toda experiéncia cultural e musical do aluno pode e deve ser
acolhida em sala de aula, com a finalidade de ser transformada em aprendizagem.
Trataremos no capitulo a seguir, exatamente sobre as relacdes construidas a partir

dos temas educacéao e experiéncia através da arte e da muasica popular.
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2 EDUCACAO, EXPERIENCIA E DIVERSIDADE MUSICAL

Falar sobre a educacdo é falar sobre o conhecimento, como ele se constréi e
como é compartilhado entre as pessoas. E falar das bases e dos principios sobre os
quais esse conhecimento foi construido e/ou transformado entre as geracdes,
chegando mesmo, a se confundir com a prépria histéria do desenvolvimento do
pensamento humano. Pois, foi através desses conhecimentos, articulados pelo
pensamento que o homem conseguiu especular e tentar entender sua propria
natureza, sua relacdo com 0s outros, e com as coisas do meio e do universo,
aspectos estes essenciais para a sua sobrevivéncia, convivéncia e transcendéncia
na Terra. Ou seja, 0s aspectos epistemoldgicos da educacdo sdo 0sS mesmos que
envolvem o pensamento e o conhecimento humano.

Ao longo dos tempos, a educacdo foi pensada e repensada sob varios
enfoques: a luz de ideais politicos, de utopias, das religides, enfim, por razdes e por
sentidos mais diversos procedente do pensamento humano. E considerada de suma
importancia para algumas sociedades e tratada com reservas em outras. Alguns a
pensaram em um sentido lato, abrangendo todo conhecimento possivel, caminho
anico para uma formacao integral do homem. Houveram aqueles que a concebram
em sentido mais strictu, a educacdo como estratégias de entendimento racional,
como via de desenvolvimento da consciéncia critica, pré-requisito para uma
formacao ético-moral, enquanto outros focaram em possibilidades mais especificas,
como desenvolver competéncias e habilidades técnico-cientificas. Na verdade, estas
sdo apenas algumas acepc¢des acerca deste tema.

Mas, foi o século XX que nos trouxe os atuais paradigmas para a educacao.
Durante esse século, periodo de grandes transformacbes e descobertas, o
pensamento e 0s conhecimentos humanos romperam barreiras, trazendo toda
fortuna possivel ao homem, a sua interacdo em sociedade e com a natureza.
Surgimento do telefone, do radio, da televisdo, do computador, da internet, corrida
pela conquista espacial, avan¢os na medicina, foram algumas das conquistas desse
século. Mas também, o século XX abriu uma nova era de fortes conflitos sobre a
Terra: duas grandes guerras mundiais, surgimento da bomba atémica, periodos de
recessos econdmicos, fundamentalismos religiosos, politico etc.

Assim, adentramos o século repletos de possibilidades, de que o arcabouco

contemporaneo de conhecimentos tecnoldgicos e cientificos pudessem promover
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uma vida melhor para os individuos e para as sociedades. A0 mesmo tempo,
apresentaram-se chances reais de destruicdo da propria humanidade e da natureza.
Ante esse paradoxo, ficamos novamente frente a um mundo desconhecido e incerto,
e talvez desprovidos do espirito de algo superior que nos conduza pelo caminho
certo.

Diante de um cenario de tantas descobertas, transformacoes, incertezas e
controvérsias, autores e especialistas inauguraram novas formas de pensar a
educacgdo, englobando uma série de enunciados advindos de varias areas das
Humanidades, mas principalmente, das chamadas Ciéncias da Educacéao,
embasada por estudos originados da Psicologia e da Sociologia.

Um desses pensamentos, tratou logo de priorizar o conhecimento disciplinar e
tecnicista, fruto das descobertas cientificas, endossando a visdo positivista no
campo da educacdo. Esse era o pensamento do filésofo social Emille Durkheim
(1858-1917), para quem a pedagogia associada a filosofia — area que outrora dava
as bases fundamentais para a educacdo — seria como um projeto educacional
utépico e que “uma realidade educacional’”, somente seria possivel por uma
pedagogia construida “segundo os pilares da sociologia (da educacdo) e da
psicologia (da educacao)” (Ghiraldelli Jr., 2007, p.28).

Na viséo positivista, o professor tinha a funcdo de autoridade e € ele quem
conhece o0 mundo, a partir da realidade sobre os fatos dados pelas ciéncias. O
processo ensino-aprendizagem se daria na transmissao dessa realidade, conhecida
pelo professor, para o aluno, sujeito insipiente, deixando-o livre de possiveis ilusdes
decorrentes das emocfes e de suas proprias experiéncias. Ou seja, € o professor
quem detém os conhecimentos a serem assimilados e fixados pelos alunos, para
isso utilizando métodos disciplinares rigidos de carater enciclopédico, memorizador
e cumulativo, o que pressupde uma postura passiva do aluno. Essa viséo
educacional é o que hoje, conhecemos por ensino tradicional, o qual manteve sua
hegemonia durante muito tempo dentro dos sistemas de ensino oficiais, o que se
aplicava também, ao ensino das artes.

Podemos citar ainda, como fruto dos desdobramentos do século XX, as
teorias psicogenéticas, cognitivas e comportamentais de autores como Piaget (1896-
1980), Vygotsky (1896-1934) e Wallon (1879-1962), entre outros, que foram
associadas as praxis pedagogicas. Esses autores priorizaram 0 estudo e o

entendimento do individuo (genética e psicologicamente), suas afetividades e
41



relacGes com o meio (social e natural) na aquisi¢do e construcado de conhecimentos.
Suas teorias sao, a partir de entdo, amplamente divulgadas e aplicadas no campo
educacional, transferindo para o educando — e seu desenvolvimento individual — o
eixo central das questdes, problemas e solu¢des da educacéo.

No entanto, um filésofo manteve a tradicdo de aliar filosofia a educacéo, o
americano John Dewey. E, € sobre a importancia da experiéncia estética em Dewey,

gue iremos agora focar, o nosso discurso.

2.1 Experiéncia Estética

Segundo Ghiraldelli Jr. (2007), John Dewey (1859-1952) era adepto do
pragmatismo, corrente filoséfica que tinha por principio questionar verdades,
tradicionalmente estabelecidas, a partir de nossas experiéncias e vivéncias. Assim

inverteu a relacéo tradicionalmente concebida entre educacéo e filosofia:

O importante passou a ser menos o estabelecimento de fins para a
educacédo propostos pela filosofia e mais a averiguacdo da veracidade de
uma filosofia (uma teoria do conhecimento) proporcionada pela observacéo
da educacdo sistematica ou ndo. A educacdo tornou-se na expressao de
Dewey, o “banco de provas da filosofia”. A escola assim, seria o laboratério
da filosofia (GHIRALDELLI, 2007, p. 26-27).

Antes, a filosofia fundamentava a educacdo. Com Dewey, a educacao passou
a ser o caminho para a reflexdo filoséfica e a escola se tornaria 0 espago por
exceléncia para essa reflexao.

Na concepcdo deweyana, filosofia, educacdo e pedagogia passaram a ser
instrumentos de democracia, onde todos poderiam ter experiéncias mais ricas e
significativas. Por isso, Dewey preferia o termo instrumentalismo em vez de
pragmatismo, para definir o seu projeto filoséfico-educacional. Em sua proposta,
Dewey traz aspectos importantes para a vida em sociedade como a liberdade e
autonomia de pensamento. Nesse sentido, opde-se ao positivismo educacional de
Emile Durkheim, deslocando o foco do saber fundamentado Unica e exclusivamente
pela ciéncia, para um saber construido a partir das experiéncias vivadas pelo aluno,
tornando-o um agente ativo na construgcédo do conhecimento.

Em sua obra, Dewey reservou um lugar especial a arte. Este lugar emerge do

que ele chamou de experiéncia estética. A experiéncia € o conceito chave para
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compreender suas ideias. Sua tese define que todo ser humano vive e sofre
influéncia do meio, na continuidade de atos e eventos do dia a dia, configurando-se
COmMOo uma experiéncia comum.

Mas, € com a experiéncia através da arte que se alcanga uma outra dimensao
da vida, a dimenséao estética, que faz parte de algo mais complexo, pois uma obra
de arte constitui-se como uma experiéncia completa, na medida em que realiza

imediatamente uma intencg&o. Ele diz:

[...] No fim das contas, as obras de arte sdo 0s Unicos meios de
comunicacdo completa e desobstruida entre os homens, os (nicos meios
passiveis de ocorrer em um mundo cheio de abismos e muralhas que
restringem a comunh&o da experiéncia (DEWEY, 2010, p. 213).

Assim, a educacdo pela experiéncia estética consiste mais no
desenvolvimento de habilidades cognitivas que criem “pontes” sobre abismos e
“portas” em muralhas para a constru¢do de conhecimentos. A fungéo do professor é
acompanhar o aluno no entendimento de suas experiéncias.

Transportando o discurso da experiéncia estética em Dewey para o século
XXI, percebemos as inumeras potencialidades que a mdusica tem dentro da
educacdo, lugar de vivéncias, mas também de reconhecimento de si, formador de
identidade, promotora de liberdade e autonomia de pensamento.

Iremos agora, apontar alguns estudos que ja defendem propostas
pedagdgicas teoricas, praticas e reflexivas envolvendo experiéncias com elementos

musicais e culturais dentro da sala de aula.
2.2 Propostas pedagogicas e experiéncias musicais e culturais

A educadora musical paranaense Klesia Andrade, em seu estudo Cancdes e
culturas: possibilidades educacionais por meio da voz (2014) sugere o0 uso da voz e
a aprendizagem de cancgOes de diferentes culturas, como mote para o trabalho e a
vivéncia musical em sala de aula. Andrade fundamenta sua metodologia nos
aspectos culturais e em significados musicais focados no contexto que acontecem.
Sobre esses aspectos ela diz:

[...] baseadas em estudos da Educacdo Musical que dialogam com a
Etnomusicologia, minhas acfes pedagdgicas tém encontrado fundamento
na ideia de que o conhecimento da muisica de uma cultura implica tanto na

compreensdo das estruturas musicais como no entendimento de seus
significados, muitas vezes implicitos. Um exemplo disso, € o contato que
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tive com o maracatu rural, no interior do Estado de Pernambuco. A forma
musical, o ritmo, a letra e o papel do “mestre” sdo caracteristicas marcantes
desse género musical, evidentes para todo expectador atento. Porém, o
contexto no qual o maracatu se insere, leva-nos a buscar uma compreenséao
mais profunda, por envolver os simbolos representados pelos personagens
e seus trajes (como o caboclo de langa), o respeito ao “mestre”, os ensaios
e as aprendizagens ocorridas entre as gera¢cdes (ANDRADE, 2014, p. 10).

Para isso, Andrade defende a compreenséo da estrutura e dos “significados”
musicais, unindo atividades organizadas e sistematizadas, processos esses proprios
da educacédo formal, associadas a experiéncia e a oralidade da heranca cultural
passada entre geracdes, aspectos esses tipicos da aprendizagem informal.

Outro trabalho que merece destaque e que se insere como um referencial
tedrico-metodoldgico para 0 nosso estudo € A cancao popular e o ensino de musica
no Brasil (2013) de Sérgio Molina. Nesse trabalho, o autor oferece subsidios para a
aplicacdo efetiva de uma proposta didatico-musical, buscando uma
recontextualizacdo da trajetéria da cancao popular no Brasil, a partir da comparacao
entre a tradicdo oral da musica popular e o modelo de setorizacdo em disciplinas da
masica classica. Assim como em Andrade, vemos um estudo que trabalha
processos hibridos entre a educacéo formal e a educacéo informal.

O autor propbe ainda, a utilizacdo de géneros musicais mais familiares, do
contexto musical do educando, como ponto de partida para a educacao musical. Ele

defende:

Esse territdrio compartilhado é, certamente, no Brasil, 0 da cancédo popular
urbana. Nao estamos, de forma alguma, argumentando que o educador
deva trabalhar com cancdes conhecidas dos alunos, mas sim que, ao optar
por utilizar cang8es populares, tal opgdo por si s6 ja garante um trabalho no
“codigo comum”, no territério compartilhado (MOLINA, 2013, p. 93).

Assim, o trabalho — por exemplo: a organizacdo e o conhecimento dos
elementos musicais— por meio da musica popular, seria 0 “codigo comum” entre
aluno e professor, tendo como premissa a familiaridade que ambos possuem com a
cultural musical popular.

Nosso terceiro referencial € o estudo do pedagogo e educador musical
Rodrigo Veloso. Em Musica folclérica e percusséo corporal na sala de aula (2019),
Veloso sugere caminhos e adaptacdes metodoldgicas para o ensino da musica na
educacao basica, empregando cancdes folcléricas encontradas em sua regido como

ferramenta didatica. Sobre sua proposta ele fala:
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As atividades propostas envolvem reproducéo, criacdo e reflexdo acerca do
fazer musical envolvendo o folclore brasileiro. De maneira geral, as
atividades propostas séo simples e podem ser aplicadas com grandes e
diferentes grupos de alunos, tendo como principio a inser¢do gradual dos
elementos escritos convencionais ou ndo convencionais, bem como da
execucdo de movimentos corporais, elementos da improvisagcdo e do
folclore (VELOSO, 2019, p. 56).

Veloso aponta ainda a pratica da percussao corporal como uma alternativa as
dificuldades estruturais muito comum no ambiente escolar, como a falta de
instrumentos e escassez de outros materiais didaticos musicais.

Por fim, trazemos o trabalho Ensino da musica popular em si, para si mesma
e para ‘outra’ musica: uma pesquisa atual em sala de aula (2012), da britanica Lucy
Green. Logo, de inicio ela alerta:

A sala de aula é notoriamente um local para o entrelacamento de
significados, valores e experiéncias musicais; talvez em particular em
relagdo a musica dos “proprios” alunos — a &rea popular — em contraste ao
gue usualmente eles se referem a “musica de velho” — a area classica.
Neste artigo, primeiramente examinarei como a prépria sala de aula
modifica e complica os significados musicais, tanto em relacdo a mdusica
popular quanto a musica classica. (GREEN, 2012, p. 62)

O artigo a que Green se refere, é fruto do projeto-pesquisal’ em educacéo
musical. Inicialmente, a autora passa a apontar e discorrer sobre trés preocupacgoes
acerca da relacdo musica popular e sala de aula: (1) a relagdo/experiéncia dos
alunos com a musica popular; (2) a autonomia e valor da musica em sala de aula;
(3) e o potencial da musica popular para ampliar o processo de aprecia¢cdo musical.

Em seguida, Green faz reflexdes sobre essas preocupacgdes, e comenta sobre
a execucao do projeto-pesquisa e seus resultados, como passaremos a discorrer a

sequir.

2.2.1 Musica Popular: celebracédo, autonomia e autenticidade

Green nos fala da importancia de reconhecer duas naturezas dos significados

musicais. O primeiro diz respeito aos significados inerentes, a substancia musical

17 O projeto-pesquisa teve inicio em 2005, em 21 escolas de Londres, com alunos do ensino
secundario, 11 a 18 anos. Hoje, 50% das escolas da Inglaterra ja utilizam ideias pedagdgicas
oriundas do projeto-pesquisa da Dra. Green. Essas ideias também ja sdo adotadas em escolas da
Escocia, Pais de Gales, Irlanda do Norte, Austrélia, EUA e Canada, com planos de implementacéo
em outros paises, incluindo Singapura. No Brasil, a ABEM vem divulgando o projeto-pesquisa desde
2012, quando foi publicado em forma de artigo na Revista da ABEM v.20, n.28, p. 61-80.
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(sons e siléncios) e como esta se organiza em relacdo a si mesma. Em suma, é a
sintaxe musical, a apropriacdo dos codigos musicais, zona puramente logica e
tedrica. A segunda natureza sao os significados delineados que dizem respeito aos
conceitos e conotacdes extramusicais. Aqui, ficam evidentes as relacdes sociais,
culturais, religiosas, politicas, ou seja, convencdes simbdlicas gerais, coletivas ou
individuais, relacionadas a uma determinada obra musical.

E a partir do entendimento e das correlacdes desses dois significados
(inerentes e delineados) que as experiéncias musicais podem se tornar 0 que a
autora chama de Celebracdo musical, experiéncia positiva, quando ha o
entendimento de ambos os significados, ou Alienacdo musical, experiéncia negativa,
justamente pela falta de entendimento de ambos os significados. Ela diz também,
que pode haver experiéncias ambiguas, onde ha inclinacdo mais para um ou outro
significado (GREEN, 2012).

A partir dessas premissas, nos parece que a celebracdo musical seria a meta
ideal a ser alcangcada dentro da educacdo musical. Entendemos ainda, que cada
premissa dessa (celebracdo ou alienacdo musical) pode ser vista em sentido lato (o
conhecimento ou no¢ao musical geral de uma pessoa sobre varios géneros, estilos e
formas musicais) ou stricto (o conhecimento/no¢do que ela tem de um género
musical, um estilo, uma obra, um artista etc.). E novamente, nos parece ser o ideal,
ter como meta a diversidade, ou seja, o conhecimento mais amplo sobre varios
géneros, estilos, formas, obras e artistas musicais.

Assim como nos estudos anteriores, a autora sugere o trabalho com a musica
popular como ponto de partida, categoria considerada mais ampla, cujos os
envolvidos costumam ter mais familiaridade e, geralmente, experiéncias mais
positivas para ambos os significados (inerentes e delineados).

Entretanto, Green nos faz um alerta importante: mesmo os professores que
incluem masica popular em suas aulas, os curriculos e os materiais, além do proprio
conhecimento dos professores, por vezes, ndo conseguem acompanhar com a
mesma velocidade, as mudancas de afiliagdes musicais dos alunos, o que mais uma
vez nos reforca a ideia de manter aberto o canal de trocas entre professor e aluno.

Por fim, sobre as préaticas em sala de aula, Lucy Green diz que as “maneiras
educacionais formais” podem fazer a experiéncia musical se tornar desgostosa. Por
iSs0o, sugere que, ao menos de inicio, sejam adotadas cinco caracteristicas proprias

do aprendizado musical informal, a saber:
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Permitir que os alunos escolham a musica;
Tirar a musica de ouvido;
Aprender em grupo, com o minimo de interferéncia de um adulto;

Deixar aprender de maneira pessoal, geralmente desordenada;

ok~ 0N RE

Integracao do ouvir, executar (tocar e cantar) e improvisar: énfase na criacao,
mais que na reproducao.

A opcao pela musica popular € apenas o start para a educagcdo musical. Em
seu estudo, a autora aponta ainda que ao trabalhar os significados inerentes através
da musica popular, a visdo que os alunos tem sobre outros estilos e géneros podem
mudar. Ao se propor o estudo de uma masica classica, por exemplo, por meio de
praticas de aprendizagem informal como escutar, transcrever e tocar essa musica ao
“‘leito” dos alunos, estes — a despeito de gostarem ou ndo de Bach, Mozart ou
Beethoven — se sentirdo “orgulhos” de si mesmos, pelo protagonismo no trabalho
gue desempenharam. De acordo com a proposta da Dra. Green, 0 mais importante é
o aluno ter liberdade para explorar os significados inerentes e delineados.

E a esse protagonismo musical, que a autora chama de autonomia virtual dos
aspectos teoricos, ou seja, significados inerentes livres de delineacdes historico-
sociais. O aluno pode aprender teoria musical a partir de uma masica popular, assim
como, contextualizacdes socioculturais, através de uma musica classica e vice-
versa.

Por dar maior liberdade e investir mais responsabilidades aos alunos, Green
aponta os seguintes resultados observados: mais cooperacdo, motivacao, prazer e
relevancia, por parte do aluno, no estudo musical. Nas préprias palavras da autora:
“talvez devéssemos ter como objetivo, ndo a autenticidade do produto musical, mas
a autenticidade da pratica de aprendizagem musical” (GREEN, 2012, p. 77). E nés
defenderiamos: autenticidade na experiéncia musical!

O aporte tedrico apresentado até aqui, evidencia caminhos para reduzir
possiveis hierarquizacbes do ensino musical, e, como ja dissemos com Dewey,
tornar possivel que experiéncias estéticas, promovam autonomia musical e pessoal
ao educando. Logo, os trabalhos citados, assim como a proposta pedagdgica que
iremos apresentar, defendem e demonstram as potencialidades da musica popular,
como elemento amalgamador, que confere autenticidade na relacdo entre ensino e
aprendizagem, musicalidade e cultura local, e por isso, podem tornar-se parametros

pedagdgicos importantes para 0 nosso modelo didatico, como veremos a seguir.
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3 A CIDADE DE SAO LUIS-MA COMO INSPIRACAO E LUGAR DE EXPERIENCIA
MUSICAL

Ao longo do século XX e, notadamente, nos primeiros anos do século XXI, a
Musica Popular desenvolveu varias tendéncias e possibilidades de expressédo que,
por sua vez, propiciam experiéncias igualmente diversificadas, revelando antigos e
novos modos de fazer, tocar, ouvir e sentir a musica. Essas expressdes e
experiéncias musicais, intrinsecamente, retratam as culturas originarias onde foram
criadas/suscitadas, assim como as dinamicas culturais onde estdo enraizadas ou
foram inseridas.

Samba, reggae, jazz, bumba meu boi, rock, funk, pop ou sertaneja, a musica
do mundo e do Brasil apresenta perspectivas que demonstram em seu “DNA” as
caracteristicas identitarias daqueles que as criaram e/ou daqueles que as adotaram,
diversidade musical que pode torna-se matéria para o trabalho docente em arte e
musica.

Dentro de uma cultura pode-se até apresentar hierarquizacdo de valores, ato
esse necessario para a formacdo de um juizo moral. Contudo, com a experiéncia
estética, promovida pela educacdo musical ou qualquer outra forma artistica, nédo
caberia tal hierarquizacdo, pois na experiéncia da beleza ha um equilibrio entre o
viver, 0 sentir e o pensar; uma postura muito mais de igualdade do que de hierarquia
entre essas faculdades humanas.

Nisso reside a importancia de estudar as relacfes existentes entre musica e
cidade, compreender a musica em seu contexto de criacdo como heranca cultural,
memorias e testemunhos de existéncias que falam sobre a cidade e dialogam com
suas transformacdes individuais e coletivas. Uma relacdo que, como ja
evidenciamos anteriormente, especialmente em nosso pais, revela uma teia social,
artistica e musical imbricada, aspectos que cruzam fronteiras, que tornam dificil
saber onde comeca e termina o que € diverséo, o que é mercado, 0 que € cultura ou
0 que € politica... € a propria vida dos brasileiros.

Um trabalho docente assentado sobre essas bases requer um sistema
educacional que acolha e incentive a pluralidade cultural, fator que noés ja
observamos ndo ser problema no Brasil. Entretanto, alguns entraves persistem,
como a efetivacao de conteudos, praticas em sala de aula, a (in)existéncia e adocéo

de materiais didaticos que contemplem as especificidades culturais locais.
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Assim, sobre material didatico (livros, plataformas, sites etc.) voltado para a
educacao basica brasileira, é importante frisar que muitos até abordam as tematicas
multiculturais. Entretanto, ddo enfoque as praticas locais, fazendo referéncias as
cidades de seus autores, sem considerar a diversidade brasileira, o que abre uma
lacuna de representatividade com auséncias de elementos culturais e musicais
importantes presentes em locais como Sao Luis, cidade que, inclusive, possui bens
culturais materiais e imateriais declarados Patrimonios da Humanidade.

Especificamente em nosso caso, o livro didatico de Arte'® adotado pela
escola, estabelece temas transdisciplinares para cada ano: corpo, cidade, planeta e
ancestralidade, respectivamente para os 6°, 7°, 8° e 9° Anos do ensino fundamental.

Cidade é o tema transversal escolhido para o 7° Ano Fundamental, etapa na
qual temos focado nossa pratica docente desde o ano de 2018. Por essa tematica, 0
livro trabalha aspectos como cidadania, historia, cultura local e arte publica,
adotando uma visdo acerca das possiveis relacfes estabelecidas entre a arte e uma
localidade especifica. Dentre esses aspectos, tivemos especial interesse pelo tema
Arte Publica, dada as possibilidades de abordagem sobre questdes éticas, estéticas
e politicas: como criancas, jovens e adultos se expressam e/ou se apropriam de
producdes artisticas no espaco publico; assim como essas questdes abrem a
possibilidade de refletir sobre as articulagdes e interferéncias do poder publico e da
sociedade civil sobre a cultura e a arte local.

O conceito de arte publica, tradicionalmente, estd ligado a monumentos e
esculturas de carater civico e religioso — estatuas, prédios, igrejas, pracas e
logradouros publicos, patriménio artistico e historico que ajudam a entender nossas
praticas sociais, religiosas e culturais —, 0s quais costumam servir como atrativos
turisticos de uma cidade. No entanto, atualmente, esse conceito vem se expandindo,
a partir das novas interferéncias de artistas modernos e pelo interesse do publico por
uma arte gratuita (BEA, 2018).

Entendemos assim, que a experiéncia artistica no espaco publico pode
chegar a nos de varias maneiras, através do paisagismo, da arquitetura, ou de
manifestacbes vivas acontecendo em pragas e ruas. A arte estd espalhada pela
cidade, proporcionando lazer, entretenimento, diversdo. Mas também, pode ser

exercicio de respeito e convivéncia social, instancia para falar, mostrar, refletir,

18BEA, Meira et al. Mosaico Arte: cidade, 7° Ano, Ens. Fund. 22 ed. S&o Paulo: Scipione, 2018.
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denunciar e contestar situacbes de preconceito, discriminacdo, descaso e
negligéncia, o cumprimento ou ndo de diretos e deveres dos membros (publicos e
civis) de uma sociedade, ou seja, promover cidadania.

Ao pensar a relagdo cidade, musica, cultura e ensino, tendo Sdo Luis como
lugar de experiéncia musical, inevitavelmente, somos envolvidos por uma
diversidade cultural que se apresenta com uma gama de possibilidades para o
trabalho artistico e também para o trabalho pedagogico.

Como ja visto, o Documento Curricular do Territério Maranhense (2019)
constitui-se como uma diretriz essencial a valorizacdo da arte e da cultura local,

como bem expressa o trecho abaixo:

O curriculo do territorio deve ser tomado como ponto de partida para
programas de formacdo continuada de educadores, definicho de
metodologias apropriadas ao ensino-aprendizagem, como também
monitoramento das aprendizagens por meio de sistemaéticas de avaliacéo.
Um curriculo inspirado no territério possibilita a insercdo da riqueza e
diversidade do Maranhdo nas a¢bes pedagogicas nas escolas e salas de
aula (MARANHAO, 2019, p. 14).

Ainda que falando para o estado do Maranhdo, esse documento pode ser
tomado por base para o trabalho com localidades mais especificas, como no nosso
caso, em que propomos a cidade de Sado Luis, capital do estado, referéncia
histdrica, politica, social e cultural para os demais municipios maranhenses. Por

iss0, iniciaremos apresentando, um breve panorama historico e social de Sao Luis.

3.1 Sao Luis: formacao histérica e social

A cidade de Sao Luis, capital do estado do Maranh&o esta localizada na ilha'®
de mesmo nome, estando esta por sua vez, localizada na baia de Sdo Marcos, no
norte do Maranhdo, Estado que faz parte da regido Nordeste do Brasil. O municipio
de S&o Luis possui 1.108.975 habitantes (IBGE, 2020) e area territorial de 582.974
km2 (IBGE, 2019)0.

19 A llha de Sao Luis abriga mais trés municipios: Sdo José de Ribamar, Paco do Lumiar e Raposa,
gue fazem parte da regido metropolitana de Sao Luis.

20 Dados da Prefeitura Municipal de S&o Luis. Disponivel em: https://www.saoluis.ma.gov.br/saoluis.
Acesso em: 30 ago. 2022.
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Sao Luis possui um Centro Historico, com exemplares excepcionais da
arquitetura colonial portuguesa dos séculos XVII, XVIII e XIX, que Ihe valeu, desde
1997, o titulo de Patriménio Mundial da UNESCO.

O historiador e imortal Mario Meireles é produtor de um extenso legado
bibliografico sobre a histéria do Maranhdo e assuntos correlatos. E dele o livro
Historia de Sao Luis (2017), obra que serve de referéncia e nos auxiliara na
construcdo deste panorama histérico, social e cultural.

A cidade, lembrada hoje pelo enorme casario de arquitetura portuguesa,
antes da chegada de seus colonizadores, abrigava apenas ocas de madeira e palha
e uma paisagem quase intocada. Segundo Meireles, aqui era a Upaon-Acu (llha
Grande), onde viviam cerca de 12.000 indios tupinambas??, distribuidos em 27
aldeias??, sob a chefia suprema do cacique Japiacu da aldeia Jurupana (atual bairro
do Geniparana), a época, a maior da ilha.

Mas, a historia da fundacéo e colonizacdo da cidade de S&o Luis, comeca
com o Tratado de Tordesilhas, acordo diplomatico de 1494, que dividia através de
uma linha imaginéria, as terras recém-descobertas da América, abaixo da linha do
equador. Essas terras pertenceriam as duas poténcias maritimas da época: a oeste
para a Espanha e a leste para Portugal, fato que desagradou outras na¢cdes como a
Franca. Em 1535, Dom Jo&o lll, rei de Portugal, define o sistema de capitanias
hereditarias, obedecendo o Tratado de Tordesilhas. Contrariando o tratado, os
franceses passaram a frequentar o litoral brasileiro?®. Em 1594, na ilha de Upaon-

Acu, foi instalada uma Feitoria (espécie de posto comercial), comandada por

21 Os tupinambas moravam em malocas (grande habitacdo coletiva feita de madeira e palha, onde
ficavam varias familias), viviam da agricultura de subsisténcia (pequenas plantacbes de mandioca e
batata-doce) e das ofertas da natureza, cacando, pescando e coletando frutas. As mulheres cabiam
os trabalhos agricolas, o plantio e a colheita, o preparo das comidas e o artesanato (confec¢éo de
vasos de argila, redes, etc). Os homens eram responsaveis pela construgdo de suas habitagbes, a
caca e a defesa. “A vida dos grupos locais ou mesmo de ‘nac¢des’ Tupi girava em torno da guerra, da
gual faziam parte os rituais antropofagicos. Guerreavam contra grupos locais da mesma nacgao, entre
‘nagbes’ e contra os ‘tapuias™. Os rituais antropofagicos consistiam de canibalismo dos prisioneiros
de guerra. Disponivel em: https://brasil500anos.ibge.gov.br/territorio-brasileiro-e-povoamento/historia-
indigena/modos-de-vida-dos-tupinamba-ou-tupis.html. Acesso em: 30 ago. 2022.

22 Existiam ainda aldeias como Turoup (atualmente o bairro do Turu), Eussauap (Vinhais Velho),
Euaive (Iguaiba), Maioba (atualmente, bairro Maiobinha), Coieup (Cutim-Anil), Maracana-pisip
(Maracand), Aracui Jeuve (Aragagy), Meuritieuvi (Miritiua), Itapary (municipio de S&o José de
Ribamar) e outras que, ja no século XVII, foram transformadas em Vilas e como podemos observar,
deram origem a varios bairros e povoados atuais de S&o Luis. In: BANDEIRA, Arkley M. Os Tupis na
Ilha de Sao Luis - Maranh&o: Fontes Histéricas e a Pesquisa Arqueoldgica. Histéria Unicap, v. 2, n.
3, jan./jun. de 2015.

23 Em 1555, os franceses ja haviam invadido o Rio de Janeiro e fundado a Franca Antartica (Meireles,
2017).
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Jacques Riffault, onde os franceses trocavam com o0s nativos, micangas,

ferramentas e armas pelo valioso pau-brasil. (Meireles, 2017).

Fundacao Francesa

Méario Meireles nos fala que, com a promessa de explorar as riquezas destas
terras, especialmente a partir das lendas do Eldorado (a cidade toda feita de ouro
macic¢o), Daniel de La Touche, conhecido como Senhor de La Ravardiére, recebeu
autorizacdo da Rainha-Regente da Franca, Maria de Médicis para fundar uma
colonia francesa ao norte do Brasil, a Franca Equinocial. Em 6 de setembro de 1612,
acompanhado de cerca de 500 homens vindos da Franga, Daniel de La Touche e os
patrocinadores Nicolau de Harley e Francois de Rasilly desembarcam na praia de
Jeviré (enseada localizada onde hoje € a Ponta D’Areia e 0 Sdo Francisco) na llha
de Upaon-Acu. Do outro lado do rio (Rio Anil), La Ravardiere escolhe uma colina
(onde hoje esta localizado o Palacio dos Ledes) e na ponta de um rochedo, ergue
um forte entrincheirado formando um baluarte.

E em 8 de setembro de 1612, os integrantes religiosos da comitiva de La
Touche, entre eles os padres capuchinhos Claude d’Abbeville e Yves d’Evreux,
defronte para o forte chamado de Saint-Louis?*, erguem uma grande cruz de

madeira, em meio a solene cerimonia religiosa, que oficializa a Franga Equinocial.

Colonizacao Portuguesa

Também é Méario Meireles que nos conta sobre a colonizacdo portuguesa.
Segundo o autor, 0s portugueses acabaram sabendo que os franceses ocupavam
suas terras. Entdo, o Governador-geral do Brasil, Gaspar de Sousa, organizou uma
expedicdo saindo de Pernambuco, comandada por Jerénimo de Albuquerque, para

retomar as terras que eram suas por direito. Jerbnimo de Albuquerque com sua

24 Segundo Meireles (2017), entre as primeiras construcdes dos franceses estavam o forte e o
baluarte na extremidade do rio, e adentrando pouco mais de 1 km, haviam algumas cabanas (de um
e dois andares), um grande armazém e o convento de Sao Francisco (onde hoje existe a Igreja do
Rosério e o Colégio Santa Tereza). Ou seja, a povoacdo francesa equivale hoje ao territorio entre o
Palécio dos Ledes, a Praca Benedito Leite e a Rua do Egito. Em Touché em “A invaséo francesa e a
fundacé@o de Sao Luis” (2015), episodio da Colegdo Passeios pela historia e cultura do Maranhao, o
escritor Wilson Marques e o ilustrador de Kirlley Veléso, contam mais sobre a fundagdo da nossa
cidade de um modo ludico e divertido.
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esquadra chega ao Maranhdo, localizando-se por tras da llha de Upaon-Acu,
préximo a foz do rio Munim na Baia de Sao José. Em novembro de 1614, os
portugueses travam uma batalha contra os franceses, a Batalha de Guaxenduba,
onde os portugueses saem vitoriosos. Em verdade, a esquadra de Jerbnimo de
Albuquerque era tdo precaria e problematica, que os freis capuchinhos que viajavam
nela, a chamaram de “Jornada Milagrosa™®, ou seja, s6 um milagre mesmo, 0s
fariam vencer os franceses que eram bem melhor armados. Os franceses
abandonam a ilha definitivamente em 1615, restando dos fundadores aqui “[...]
apenas, 0 nome que, dado ao forte, dele passaria para a povoacédo, depois se
transmitiria a vila e, por fim, a cidade e mesmo a toda a ilha, dita de S&o Luis.”
(Meireles, 2017, p. 28).

Com a tomada do forte, os portugueses iniciaram o processo de colonizacao:
designacdo dos administradores (Jerénimo de Albuquerque foi o primeiro Capitédo-
mor do Maranhdo), a vinda de portugueses das llhas dos Acores, o projeto de
urbanizacdo (aumentar a fortificagdo, construcdo de ruas e casas), instalacdo de
olarias, a criacdo da Camara de Sao Luis (equivalente aos poderes legislativo e
judiciario) e a injecdo de recursos da coroa para a consolidacdo e progresso da
cidade?® (Meireles, 2017).

Ocupacéao Holandesa

Como parte da expansdo de seu dominio no nordeste brasileiro, por volta de
1641, aportou, em S&o Luis, uma esquadra holandesa. O principal objetivo dos
holandeses seria a expansdo da industria acucareira. Antes da ocupacdo de Sao
Luis, os holandeses ja haviam invadido grande parte do nordeste brasileiro e tomado

outras cidades como Salvador, Recife e Olinda. Aqui, os holandeses desceram pela

25 Na cidade Sé&o Luis de hoje, quem passa na Avenida Jerdnimo de Albuquerque, bem no retorno
gue da acesso ao bairro do Vinhais, se depara com o monumento formado pelas estatuas de um
soldado ao lado de um canh&o e uma senhora de méos postas. Este monumento tem relacdo com o
“milagre” que aconteceu na Batalha de Guaxenduba. Para saber mais acessar o link
https://www.youtube.com/watch?v=4RYzl6eaM40 e assistir ao filme “Upaon-Acu, Saint Louis, S&o
Luis (Animagdo, 2012, 11’13”), de Joaquim Haickel e Iramir Aradjo, que conta a chegada dos
franceses a ilha de Upaon-Acu e a expulsdo dos fundadores na batalha da praia de Guaxenduba.

26 Segundo Meireles (2017), em 1621, considerando a grande extensao do litoral brasileiro e ainda, a
vulnerabilidade da parte norte, Portugal decide dividir o territorio brasileiro em dois estados coloniais:
0 Estado do Brasil, cuja capital era a cidade do Rio de Janeiro, e Estado do Maranhdo e Grao-Para,
com capital em S&o Luis. Todavia, a cidade ndo crescera tanto. Em documento de 1630, S&o Luis
teria em torno de 410 moradores.

53


https://www.youtube.com/watch?v=4RYzI6eaM4o

Praia da Olaria (atualmente o Portinho) e seguiram para o local da Fonte das
Pedras?’, onde acamparam. De |4, cerca de 2.000 soldados invadiram a cidadela.
Com pouco mais de uma centena de soldados e uma populagéo de maioria velhos,
mulheres e criangas, 0s portugueses nao tiveram como resistir (Meireles, 2017).

Os holandeses entdo dominaram com violéncia e saquearam casas,
conventos e igrejas, deportaram os soldados portugueses e aos que ficaram, fizeram
prestar juramento de fidelidade. S6 pouco mais de dois anos duraria 0 dominio
holandés na ilha. Em 1642, uma nova esquadra portuguesa aportou em S&o Luis,
novamente pela Baia de Sao José, venceu os holandeses em um primeiro combate
no local onde hoje se chama Outeiro da Cruz?®. Depois rumou para as fronteiras da
cidadela onde travou novas batalhas por mais dois anos. No inicio de 1644, os
holandeses deram-se por vencidos e abandonaram a ilha (Meireles, 2017).

A volta ao dominio portugués

De acordo com Meireles, S&o Luis foi saqueada duas vezes pelos
holandeses, quando invadiram em 1641 e em 1644 quando abandonaram, e teve
gue comecar novamente. Entretanto, algumas construcdes religiosas portuguesas
resistiram a invasdo holandesa. Por volta de 1660 “S&o Luis contava com 4
conventos (Santo Anténio, Carmo, Mercés e Colégio dos Jesuitas [...], e as igrejas
de N. Sr2 do Desterro, Sao Jodo e N. Sr2 da Vitoria, a Matriz” (Amaral apud Meireles,
2017, p. 74).

Meireles diz que os conventos e as igrejas conferiram sentido ao territrio
urbano, contribuindo para a ocupacdo e adensamento de determinadas areas da
cidade. Desde a chegada dos franceses, S&o Luis recebeu missionarios
capuchinhos franciscanos, os jesuitas da Companhia de Jesus, os carmelitas

calcados da Ordem de Nossa Senhora do Monte Carmelo (ou do Carmo) e os

27 Este ponto historico que existente até hoje, esta ligado a retomada pelos portugueses, as tropas de
Jerbnimo de Albuquerque teriam ali acampado, antes expulsdo definitiva dos franceses em 1615.
Como manancial de 4gua potavel, o local pode ter sido usado pelos franceses, pelos portugueses e
pelos holandeses. O monumento atual tem fachada em estilo colonial portugués, carrancas em
pedras de lioz portugués, fruto da reforma do inicio do século XIX. A fonte é tombada pelo IPHAN
desde  1963. Disponivel em: http://www.ipatrimonio.org/sao-luis-fonte-das-pedras/#!/map=
38329&Il0c=-2.533057000000009,-44.300127,17. Acesso em: 30 ago. 2022

28 No local da batalha hoje, existe um monumento construido em 1901, em homenagem aos mortos
da guerra entre holandeses e portugueses. Segundo Meireles (2017), do periodo da ocupagéo
holandesa, quase nada restou de material, sendo a primeira planta conhecida da cidade, datada de
1643 e uma gravura da vista panoramica da cidade desse tempo, de autoria do famoso pintor
holandés Franz Post, ou seja, os dois registros visuais mais antigos de Sao Luis.
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mercedarios, missionarios da Sagrada e Real Ordem Militar de Nossa Senhora das
Mercés e da Redencao dos Cativos. As edificacbes destas ordens religiosas que
chegaram até nos, nos mostram sua importancia religiosa, politica e cultural para a
cidade (Meireles, 2017).

De Povoacéo a Vila, em 1677, S&do Luis é oficialmente elevada a categoria de
Cidade. Em 1682, para garantir o fornecimento de matéria-prima para a cidade que
crescia é criada a Companhia do Comeércio do Maranh&o, cujos os principais
produtos comercializados eram o0 cacau, 0 acucar e o tabaco. A companhia teve

impacto significativo na economia e crescimento da cidade.

Sao Luis, Séculos XVIIl e XIX

Durante todo o século XVIIl, S&o Luis continua a expandir-se
geograficamente, principalmente a vista das novas igrejas — Igreja de N. Sra. do
Rosario dos Pretos (1717), Igreja de N. Sra. dos Remédios (1719), Igreja de N. Sra.
da Conceicao dos Mulatos (1762), Igreja de Santaninha (1784), Igreja de Sant’Ana
(1791), Igreja de Sdo José da Caridade ou S&o Pantaledo?® (1817) — e das novas
fontes — Fonte da Telha (1774), Fonte da Olaria (1793); Fonte do Mamoim e Fonte
do Ribeirdo®® (ambas de 1796) — construidas para atender uma populagéo cada vez
maior, onde em volta delas iam se agrupando moradores para dar origem a novos

arrabaldes, caminhos, ruas e futuros bairros de S&o Luis (Meireles, 2017).

29 A Igreja de S&o Pantaledo teve sua construgdo iniciada em 1780, mas soé foi aberta oficialmente aos fiéis em
1817. Foi dedicada inicialmente a S&o José, posteriormente sendo adotado Sao Pantaledo, protetor dos
médicos, como patrono da Igreja. Curiosidade: na sua lateral esquerda funcionou desde 1829 a roda dos
expostos, destinada a acolher recém-nascidos filhos de mées solteiras que ndo podiam cria-los (Meireles, 2017).
30 A fonte tem estilo colonial, cuja principal caracteristica sdo as janelas lado a lado e a presenga das carrancas.
Possui uma escultura do deus romano Netuno no topo da parte central e logo abaixo, uma pomba do Divino
Espirito Santo. Na parte inferior, existem cinco carrancas — trés de rosto humano e duas de peixe, que
representam um semblante sombrio e mau, as quais credita-se 0 poder de espantar maus espiritos e manter a
“purificac@o” das aguas — esculpidas em pedra de lioz, com biqueiras em bronze por onde escorre agua. As
janelas da Fonte do Ribeirdo ddo acesso a uma série de galerias subterraneas que passam por baixo de varias
igrejas do Centro Histérico de S&o Luis. Segundo alguns relatos, essas galerias serviam para os padres terem
acesso rapido as igrejas para a realizacdo das missas. Em 1950, a Fonte do Ribeirdo e a area em torno foi
tombada pelo Iphan, devido as caracteristicas coloniais das fachadas das construgdes, que caracterizam uma
area do século XVIII.

A Fonte do Ribeirdo é guardida de uma das lendas mais conhecidas de S&o Luis: a Lenda da Serpente
Encantada. Segundo essa lenda, a serpente se abriga nas galerias que passam pelo Centro Histérico, a cabeca
dela fica bem na Fonte do Ribeirdo, a barriga na Igreja do Carmo e a cauda, na Igreja de Sao Pantaledo. Quando
a cabeca encontrar com a ponta da cauda, a ilha de S&o Luis ir4 afundar. Para saber mais sobre essa lenda,
visitar o link https://youtu.be/VOP32zFSC4s, e assistir um video-animagdo. Também, para conhecer mais sobre
essa lenda de forma ludica, ver o livro Touché em “O segredo da Serpente Encantada”, episédio da Colegdo
Passeios pela histoéria e cultura do Maranhao de Wilson Marques e ilustraces de Kirlley Velbso.
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O cultivo e o comércio do algodéo no estado, fez a cidade crescer também
economicamente. Em 1755, a partir da criacdo da Companhia Geral do Maranhéo e
Gréo-Para, pelo Marqués de Pombal®, o Maranh&o passou a atender uma demanda
internacional do produto para a industria téxtil, especialmente da Inglaterra. Esse
periodo é conhecido como a fase aurea da economia maranhense, e a capital Sao
Luis chegou a ser considerada a 42 maior cidade do Brasil (Meireles, 2017).

Assim, S&o Luis encheu-se de suntuosos casarfes e sobrados com fachadas
cobertas de azulejos. Nas familias aristocraticas, as mulheres vestiam-se seguindo a
Gltima moda europeia e seus filhos iam estudar em cidades outras culturalmente
desenvolvidas como Recife, Salvador e Rio de Janeiro, ou mesmo, ha Europa. Ja
mais para o final do século XIX, com reflexos durante o século XX, uma geracéo de
intelectuais se formou dando a cidade a alcunha de “Atenas Brasileira”, por sua rica
producao e influéncia na literatura, nas artes e nas ciéncias, que hoje faz parte do
patrimonio cultural brasileiro. (Meireles, 2017).

Foi ainda durante o século XVIIl que Sao Luis ganhou passeios publicos
(calcadas e pracas) com assentamento da pedra de Lioz ou cantaria®?, tipo de
marmore vindo da cidade de Sintra em Portugal. O lioz vinha servindo de lastro para
0S havios — que aqui eram substituidos pelos produtos de exportacdo — e serviam,
além do calcamento®, como material para portais e detalhes arquitetdnicos nas
fachadas dos casarios. Em 1825, S&o Luis recebeu seu primeiro sistema iluminacéo
publica. Os postes eram abastecidos com 6leo — primeiro 6leo de peixe, depois
azeite de mamona. Com o surgimento de novos combustiveis a iluminagdo passou a
servir-se do alcool terebentinado. Somente em 1861, a Companhia de lluminacgéo e
Gas do Maranhéo instalou a iluminacéo a gas de hidrogénio (Meireles, 2017).

Com as lutas pela abolicdo da escraviddo e o declinio na produgéo agricola
no interior do estado, na passagem entre os séculos XIX e XX, S&o Luis ainda vai
experimentar uma nascente industria urbana, especialmente no campo téxtil, que ira

garantir alguma riqgueza econdmica para a cidade (Meireles, 2017).

31 A partir de 1780, o Rei D. José |, através de seu Primeiro Ministro, o0 Marqués de Pombal, autorizou
uma série de investimentos na cidade e S&o Luis passou por diversas melhorias em sua
infraestrutura urbana.
82 Cantaria é o oficio ou arte de talhar blocos de rocha bruta de forma a constituir sélidos geométricos,
normalmente paralelepipedos, para a construcdo civil. In: MARTINS, Mariana de M. Do mar ao
ultramar: a transmigracao do lioz portugués para Sao Luis do Maranh&o. Revista de Histéria e da Arte
e Arqueologia, n. 19, Jan-Jun 2013. S&o Paulo: Unicamp, 2013.
33 O calgamento das ruas foi primeiramente com uma técnica conhecida como pé de moleque, que
utilizava pedras arredondadas, posteriormente substituidas pelo paralelepipedo granitico. Ibidem.
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”

N&o poderiamos deixar de evidenciar, que toda essa “riqueza”, “prosperidade”
e “opuléncia” apresentada na S&o Luis oitocentista tinha por base o sistema
escravagista, que sequestrou, violentou e matou tantas vidas negras.

A presenca do negro africano no Brasil nos legou uma heranga sem igual no
mundo, na formacdo cultural de uma sociedade. Entretanto, igualmente sem
precedentes, deixou uma cicatriz (ainda aberta) na historia desta nacao, gerada pela
infamia, pelo horror e covardia dos defensores da escravidéo.

Por volta de 1799, S&o Luis possuia cerca de 22.000 habitantes, onde grande
parte era de negros. Sobre os brancos, Meireles diz que eram de origem
portuguesas e poucos, de origem francesa e inglesa. Faziam parte de duas classes
onde a riqueza se acumulava: (1) politicos, que monopolizavam as atividades
comerciais; (2) e os descentes dos colonos, que em grande parte eram de
fazendeiros. Os mulatos (unido entre negro e branco) e mesticos (unides entre,
negros, branco e indigenas) “constituiam uma parte consideravel’ da populacao “e
que a eles estavam afetas todas as artes mecéanicas e todas as ocupacgfes da
sociedade que requerem atividades” (Gaioso apud Meireles, 2017, p. 175).

Os negros, trazidos escravizados da Africa, eram postos nos diferentes
servicos da lavoura e uma pequena parcela, colocada nos servicos domésticos,
inclusive na cidade (Meireles, 2017).

Segundo outro estudo de Mario Meireles, Os Negros no Maranhdo (1994)34,
nao se pode dizer ao certo, quando da chegada dos primeiros africanos em Sao
Luis. Mas, varias referéncias escritas (cartas e provisdes régias, registros e recibos
contébeis etc.) apontadas pelo autor, evidenciam a presenca do negro escravizado
desde meados do século XVII. Igualmente incerta, é o fim da entrada deles aqui. A
despeito da Lei de 1831, que previa a extingdo do trafico de negros, o contrabando
continuou a existir longe das autoridades repressoras (Meireles, 1994). Portanto,
uma estimativa de quantos negros foram trazidos escravizados para ca, torna-se

outra tarefa quase impossivel. Mas, Meireles chega a seguinte concluséo:

Em concluséo, com as palavras de Maria Amalia de Pereira Barreto: apesar
de ter iniciado o trafico negreiro bem mais tarde, o Maranh&o apresentou,
num certo periodo, a percentagem mais elevada de negros, em relagdo aos
brancos, do que o resto do pais. De fato, manteve-se sempre em torno de
50% (Meireles, 1994, p. 151)

34 MEIRELES, Méario M. Dez estudos historicos. Colegcdo Documentos Maranhenses. S&o Luis:
Alumar, 1994.
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No Maranhéo, se ndo a totalidade, mas em sua maioria, 0s negros trazidos
escravizados eram de origem bantu35, do Congo e Angola®, contudo, as raizes
negras trazidas para o Maranhdo, compunham também, etnias como os balantas e
os fulas da Guiné-Bissau, os fons, 0s jejes e os iorubas do Benin, os iorubas, os
hauca-fulani e os ibos da Nigéria, e em menor escala, os mandigas e os fulas do
Senegal, Gambia, Guiné e Alto Volta (Meireles, 1994).

Um dos tracos mais evidentes da influéncia da cultura da populagdo negra na
formacao da cultura ludovicense, é certamente a religiosidade, especialmente, dos
grupos de raiz ioruba e jeje, a exemplo de duas casas de culto, bem tradicionais
daqui de S&o Luis, que posteriormente, deram origem as demais. Como diz
Meireles: “existem em Sao Luis, desde o comec¢o do século XVIII, duas principais
seitas religiosas... que assim se conservam até com a maxima pureza — a Casa das
Minas (jeje) e a Casa de Nago (ioruba)” (Correia Lima apud Meireles, 1994, p. 156).

Entretanto, de maneira geral em terras maranhenses, a religiosidade africana
€ marcada por um sincretismo (talvez por isso chamada afro-brasileira), marcada

pela unido com as religiosidades crista e indigenas, como fala Mundicamo Ferreti:

[...] nos terreiros do Maranh&o, elementos de origens diversas se integram
sem maiores conflitos, dai porque aqui os discursos “levantando a bandeira”
de pureza africana tendem a ser contraditorios.

No Maranhdo, a integracéo entre religido afro-brasileira, catolicismo popular,
pajelanca e folclore é digno de nota e, embora se consiga distinguir cada
um desses dominios, ha iniUmeras intercessdes entre eles. Mesmo na Casa
das Minas e Casa de Nag6, fundadas por africanas e consideradas muito
tradicionalistas, tal realidade pode ser observada (FERRETTI, 2003, p.125-
126).

Além das préticas religiosas, a musicalidade € outra marca importante legada
pela comunidade de origem africana, quer seja nos rituais religiosos ou nos
momentos de diversdo e lazer, ou ainda, muitas vezes, em manifestacées sacro-

profanas como Congo, Jongo, Maracatu, Bumba meu boi, Tambor de Crioula etc.

35 Designacdao etnolinguistica dos povos africanos localizados, principalmente na regido subsaariana
da Africa, englobando os povos chamados angolas, benguelas, cabindas, congos e mogcambiques.
36 Meireles (1994) diz que “os reinos de Belin, de Mali, do Congo ou de N’gola, dagueles tempos, ndo
o foram rigorosamente nos territdrios das republicas de igual designacao hoje em dia, enquanto, por
outro lado, reinos outros houve cujos homes desapareceram [...] a Guiné de outrora era expressao
gue abrangia um vastissimo litoral que se alongava desde a foz do Senegal até o delta do Niger [...]
Como igualmente acontecia com Angola antiga, de onde provinham as chamadas pecas da India e
gue, com litoral descendo de norte para sul em seguida ao da Guiné (de onde provinham as
chamadas pecas de Guiné), compreendida principalmente, depois da Costa dos Camardes, 0 vasto
Império do Congo, de que era tributario o Reino de N'gola. (MEIRELES, 1994, p. 152-153).
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Sobre as influéncias musicais, ja fizemos alguma referéncia no item Musica Popular
e suas origens (Capitulo 1) e falaremos mais, a frente.

Uma elite politica e latifundiaria, uma abastada classe de comerciantes e uma
grande massa de pobres e escravos. Pelas uniées e/ou pelos conflitos, Sao Luis vai,
ao longo de sua formacéo histérica e social, desenvolvendo uma cultura Unica, rica e
diversa, que teve (e tem) destaque no cenario brasileiro, em varios momentos.

As culturas de raizes africanas, europeias e indigenas, tradicionais ou
sincréticas, foram terreno fértil para brotar riquezas culturais de reconhecimento
mundial: arquitetura, religido, festas, dancas, musicas, culinaria, habitos e costumes.

E sobre algumas dessas riquezas, que falaremos a seguir.

3.2 Cultura, Musica e Identidade em S&o Luis

Apresentar ou analisar o bumba meu boi na sua diversidade de estilos,
instrumentos e sonoridades seria, por si s6, um trabalho notavel, enquanto elemento
cultural com significado simbdlico e identitario da cidade. Por isso, apresentaremos
alguns aspectos sobre sua formacéao, conflitos, performances e musicalidades, sem
0S quais, este trabalho sobre cultura, cidade, musica e ensino estaria incompleto.

As peculiaridades da musica reggae em S&o Luis também servem para
demonstrar essas caracteristicas, na medida em que o reggae em Sao Luis se
constitui como cultura para algumas comunidades locais, possuindo um significado
simbdlico e identitario nos costumes, no vestuario e na musicalidade (ritmica e
melddica), a despeito do significado linguistico, pois como sabemos, a maioria dos
reggaes sdo em lingua inglesa. O nivel “simbidtico” entre a cidade e a musica
reggae chegou ao nivel de S&o Luis ser declarada “Jamaica Brasileira” e “Capital
Brasileira do Reggae”.

O baido é outro género musical de forte apelo identitario dentro de nossa
cidade. Ainda que tenha presenca marcante durante as festas juninas, nos ultimos
anos, apareceram eventos especificos que valorizam e demonstram a forca da
musica de Luis Gonzaga, além de forte presenca no marketing empresarial.

Podemos apontar o mesmo apelo identitario, quando falamos sobre as
estilizagcdes musicais produzidas por artistas maranhenses, que fazem a chamada
MPM (Musica Popular Maranhense), utilizando os géneros ja citados, mesclando-os

a outros tantos, falando das coisas de nossa terra, revelando obras criativas e
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originais, que ainda ajudam a divulgar a arte, a musica e a cultura de Séao Luis em
outras localidades e até fora do pais.

Todo esse “acervo musical vivo” esta presente na arte publica e uma forma de
ver a forca das manifestacbes musicais sao as festas populares, como o Carnaval,
os Festejos Juninos, as festividades de fim de ano (Natal e Réveillon), entre tantas
outras comemoracdes presentes ao longo de um calendario cultural, civil e religioso.
Também se configuram como mostras de arte musical publica, as apresentacfes de
livre acesso, em igrejas, auditérios e teatros, enfim, momentos em que a musica se
evidencia e passa a dialogar com os espacos da cidade.

Entendemos a amplitude e complexidade do tema que ora abordamos, assim
como nédo temos a pretenséo de cobrir a totalidade das musicalidades, dos grupos e
dos artistas da cidade de S&o Luis. Ressaltamos também, ndo ser o nosso foco
principal desenvolver uma linha etnomusicologica ou historiografica dos dados ora
apresentados, ainda que consideremos a sua importancia para o nosso estudo. Mas
antes, pretendemos uma abordagem mais reflexiva sobre fatos e dados que
constituem o cerne das nossas questdes pedagdgicas sobre a relacdo cidade,
musica, cultura e ensino.

Portanto, dada as limitacdes de espaco e tempo do nosso estudo, elencamos
previamente os géneros musicais baido, bumba meu boi, reggae e o estilo musical
MPM, demostrando sua for¢a identitaria dentro de nossa cidade, sua relacdo com
alguns espacos publicos locais, e ainda exemplificando com o nome de alguns
artistas, grupos e obras, além de sugestdes prévias de como essas informacdes

podem ser utilizadas em sala de aula.

3.2.1 Todo Mundo Canta sua terra: a cidade na musica

A musica, tanto acontece nos espacos publicos, como também ela pode
contar histérias, falar sobre lugares, sobre a cidade. E sobre algumas dessas
musicas que passaremos a discorrer agora.

Neste tépico, destacamos o trabalho dos artistas César Nascimento,
Carlinhos Veloz e do maranhense Jodo do Vale, artistas que cantaram seu amor e
as belezas de Sao Luis em musicas que se tornaram emblematicas. Os dois

primeiros artistas, apesar de ndo terem nascido em S&o Luis — César Nascimento
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nasceu em Teresina-Pl e Carlinhos Veloz é de Recife-PE —, ficaram encantados e
criaram uma relacéo afetuosa com S&o Luis.

Segundo o seu perfil biografico, em entrevista®’ concedida a revista online
Ritmo Melodia, César Nascimento desenvolveu sua formacéo e trajetéria musical
pelo norte e nordeste do Brasil. Ainda que, atualmente, morando em cidades do
sudeste (Rio de Janeiro e Sdo Paulo), o artista diz pulsar em suas veias, 0 reggae
de saldo, o bumba meu boi e o tambor de crioula, ritmos tipicos do Maranh&o. A
obra musical de César gira em torno dessa musicalidade e de outros ritmos urbanos,
com a “levada peculiar do seu violao”.

llha Magnética (1989) de César Nascimento € uma cancao-exaltacdo a Sao
Luis, uma declaracdo de amor a ilha que recebeu, entre outras, a alcunha de “llha
do Amor” como nos falam os versos do autor (“Ah que horizonte belo/ De se refletir/
Outro dia me disseram/ Que o amor nasceu aqui’). A ilha de S&o Luis abriga quatro
municipios: S&o Luis, Sdo José de Ribamar, Paco do Lumiar e Raposa, onde
encontramos belas praias com paisagens cenogréaficas, algumas urbanizadas,
outras com ambientes bem naturais, que reafirmam a ilha como bergo do amor,
como nos lembra a cancéo (“Ponta D’Areia, Olho D’Agua e Aracagy! Mesmo estando
na Raposa/ Eu sempre vou ouvir/ A natureza me falando que o amor nasceu aqui”).

A musica é uma espécie de toada de bumba meu boi, que valoriza a melodia
e harmonia feitas pelo violao e pelo teclado, elementos musicais que podem ser
inicialmente, explorados em uma abordagem didatica, mesmo sem fazer
conceituacdes mais profundas.

Elementos da cultura local, como os bairros, ritmos, dancas, instrumentos,
hébitos, culinaria, grupos e artistas de Sao Luis sdo temas sempre presentes na
musica de César Nascimento. Outros exemplos musicais dele sdo Reggae
Sanfonado, Maguinha do S& Viana e Radinho, todas fazendo parte do Album llha
Magnética3® de 1989.

A musica llha Magnética também €& uma excelente oportunidade de explorar
aspectos sobre consciéncia ecoldgica, utilizando para isso a relagdo que temos com

as praias que contornam nossa grande llha: Quais praias da llha, os alunos

87 César Nascimento [Entrevista concedida a] Antonio Carlos da Fonseca Barbosa. Ritmo Melodia: a
revista que canta o Brasil, S& Paulo, 01 de nov. 2011. Disponivel em:
https://www.ritmomelodia.mus.br/entrevistas/cesar-nascimento/. Acesso em: 05 de jan. 2022.

38 César Nascimento. llha Magnética. Rio de Janeiro: Joaoalmeidamusic, 1989. 1 LP (55:19 min).
Disponivel em: https://www.youtube.com/results?search guery=ilha+tmagnetica+album-+completo.
Acesso em: 05 de jan. 2022.
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frequentam ou ja frequentaram? Eles conhecem as ‘Fronhas Maranhenses”
localizadas no municipio de Raposa? Quais sdo as praias que estdo proprias para o
banho e quais estdo poluidas? De quem € a responsabilidade por manter as praias
limpas? O que o poder publico faz para resolver o problema da polui¢cdo das praias?
Estas sdo algumas questfes que podem suscitar a reflexdo sobre espacos publicos,
assim promovendo cidadania.

Nosso segundo artista € Luiz Carlos de Alves da Silva. Segundo seu perfil
biografico no Blog Nossa Gente®, o artista pernambucano tornou-se “Carlinhos
Veloz”, em 1985, quando vivia na cidade de Imperatriz, aqui no Maranhao, regiao
banhada pelo Rio Tocantins, uma de suas maiores fontes de inspiracdo. Dono de
uma voz doce, ao mesmo tempo marcante, Carlinhos Veloz explora melodias e
letras que revelam seu apego a cultura maranhense.

E dele a cancéo Ilha Bela (1992)%, um reggae que tem em seu arranjo, além
do baixo, da guitarra e da bateria, a presenca marcante de um teclado com som
(sintetizado) de cordas e uma linha melddica assobiada. A letra da musica faz
alusdo a elementos da musicalidade de matriz africana como o préprio reggae, a
salsa, a rumba, o bumba meu boi (“Que ilha bela/ Que linda tela conheci/ Todo
molejo/ Todo chamego/ Coisa de negro que mora ali/ Se é salsa ou rumba/ Balanca
a bunda meu boi/ Deus te conserve/ Regado a reggae/ Oi oi oi oi/ Que a gente
segue/Tocado a reggae/ Oi oi oi 0i”). Menciona a jucara (“Quero jucara que é fruta
rara/ Lambusa a cara e lembra vocé”), fruto tipico da regido amazbnica, muito
consumida pelos ludovicenses, a catuaba, bebida alcodlica apreciada pelos boémios
(“E a catuaba pela calcada/ Na madrugada até o amanhecer”), a praia da Ponta
D’Areia, localizada na regido urbana da cidade e antiga estatua de sereia que nao
existe mais (“Na lua cheia Ponta D’Areial Minha sereia danca feliz”), além de
aspectos relacionados a riqueza arquitetbnica de Sao Luis (“E brilham sobrados,
brilham telhados da minha linda Sao Luis”).

Assim como foi sugerido em Ilha Magnética, além da analise da letra,
didaticamente, podemos explorar caracteristicas da melodia, do arranjo

(instrumentacdo) e da relagdo da musica reggae com a nossa cidade.

39 BARROS, Luana. Carlinhos Veloz: Uma histéria de amor e inspiragdo com o Rio Tocantins. Blog
Nossa Gente. Imperatriz: 20 de jul. 2017. Disponivel em: https://imperatriz.ma.gov.br/blog/nossa-
gente/carlinhos-veloz.html. Acesso em: 05 de jan. 2022.

40 Para ouvir a musica llha Bela, acesse o link https://youtu.be/8UybBs7PDTU
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A jucara como elemento cultural, também pode servir como link para falarmos
de um importante bairro de S&o luis, o Maracand, localizado na zona rural da cidade,
que, como ja vimos, ja existia como aldeia indigena antes da chega dos franceses.
Hoje, € uma comunidade com grande efervescéncia cultural, sede de manifestacfes
e brincadeiras carnavalescas, juninas e natalinas, com destaque para o Boi de
Maracand, um dos maiores e mais prestigiados grupos de boi sotaque da ilha, e
para a Festa da Jucara organizada nesse bairro para celebrar esse fruto.

Tradicionalmente realizada no més de outubro, a Festa da Jucara acontece
ha mais 50 anos no Maracand, local onde existem muitos pés do fruto*!. Na festa, o
prato principal € claro, a jucara. Porém, a polpa, depois de extraida do caroco e
misturada com agua em forma de um suco bem grosso, é servida com varios tipos
de acompanhamentos — farinha, camarao, peixe seco e outros pratos tipicos.

Para acompanhar a culinaria, a festa se torna palco para uma programacao
cultural, que mescla artistas e grupos do Maracana e de outras localidades de S&o
Luis.

E o terceiro artista da nossa playlist € o maranhense Jodo do Vale, que
descreve as “terras maranhenses” como ninguém. O nome da musica selecionada
por nés, vem logo no comec¢o da canc¢do: “Todo mundo canta sua terra (1959)*?, eu
também vou cantar a minha, modéstia a parte seu moco, minha terra € uma
belezinha”). E entdo, ele segue fazendo uma série de referéncias: as belezas das
praias da ilha e do complexo turistico Len¢bis Maranhenses (“A praia de Olho
D'Agua/ Lencois e Aracagy/ Praias bonitas assim/ Eu juro que nunca vi’); memorias
de infancia, como o anuncio de venda dos antigos jornais (“Acho bonito até/ O
jornaleiro a gritar: Imparcial, Diario Olha O Globo, Jornal do Povo descobriu outro
roubo”); de doce muito consumido a época (“E os meninos que vendem derresé a
cantar/ Derré so...derré é...derré é ...s¢"); frutas tipicas (“De fruta la tem jucara,
abric6 e burit/ Tem tanja, mangaba e manga/ E a gostosa sapoti”); e outra

localidade antiga da llha, que também ja existia como aldeia antes da chegada dos

41 Segundo a revista on-line publicada pela Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo
- FAFESP, a jucara é um fruto rico em ferro, que possui niveis elevados de antocianina, substancia
que tem efeito antioxidante, que ajuda a remover residuos que prejudicam o funcionamento das
células, prevenindo véarias doencas. Além disso, beneficia a microbiota intestinal (bactérias, virus e
fungos do “bem”) e combate processos inflamatérios. Da palmeira da jucara também é extraido o
palmito, alimento muito apreciado em saladas in natura e em cozimentos. Disponivel em:
https://revistapesquisa.fapesp.br/frutos-da-jucara-podem-ajudar-a-combater-a-inflamacao-ligada-a-
obesidade/. Acesso em: 06 de jul. 2022.

42 Para ouvir a misica Todo mundo canta sua terra, acesse o link https://youtu.be/sA53aFKNkew.
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franceses, a Maioba (“E o caboclo da Maioba, vendendo bacuri’). Joao finaliza,
fazendo alusdo ao género de sua musica (“Tinha tanta coisa pra falar/ Quando tava
fazendo esse baido/ Que quase esqueco de dizer”) e revelando “Que essa terra tao
linda é o Maranh&o... O Maranh&o, 6 Maranh&o”.

De acordo com o verbete Jodo do Vale do Dicionario Cravo Albin da Musica
Popular Brasileira®?, o artista nasceu em Pedreiras-MA. De origem humilde, Jodo do
Vale, aos 12 anos, se mudou para S&o Luis. Depois de fugir de casa, saiu de carona
em caminhdes por varias cidades (Teresina, Fortaleza, Salvador) até chegar, j& com
16 anos, no Rio de Janeiro, onde trabalhou como ajudante de pedreiro. Por essa
época, comecou a frequentar programas de radios, na tentativa de apresentar suas
composi¢des. Ja mais conhecido, teve musicas suas gravadas por estrelas como
Marlene (Rainha da Era de Ouro do Radio), Luiz Vieira, Dolores Duran, Jackson do
Pandeiro, Marinés e Luiz Gonzaga. Em 1963, levado pelo também compositor
carioca Zé Kéti, passou a se apresentar no bar Zicartola, refugio musical de varios
compositores cariocas, que era comandado pelo sambista Cartola e sua mulher, D.
Zica. Em 1964, estreou como cantor no lendario Show Opinido, primeiro espetaculo
do Grupo Opinido**, considerado o primeiro show-protesto contra o regime militar
recém deflagrado. Idealizado e dirigido por Augusto Boal, o show tinha Jodo do Vale,
Nara Ledo e Zé Keti como intérpretes, e trazia no repertdério composicoes de Joao
do Vale e Zé Keti, com letras que falavam dos problemas enfrentados pelas
minorias, como a seca no Nordeste, a vida dos retirantes e dos favelados,
valorizando sua forca, coragem e criatividade. Jodo do Vale gravou 9 discos, teve
participacdo em trabalhos de varios artistas nacionais e deixou mais de 300
composicdes gravadas por diversos artistas, entre os quais Fagner, Zé Ramalho,
Tom Jobim, Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Djavan, Nara Leao, Maria
Bethania, Tim Maia, Ivon Curi, Alcione, Marinés, Edu Lobo, Alceu Valenca, Geraldo
Azevedo, Alaide Costa, Zeca Balero entre outros. Jodo, que recebeu a alcunha de
“poeta do povo”, faleceu no ano de 1996, em Sao Luis-MA, sendo enterrado em sua
cidade natal, Pedreiras-MA.

43 Dicionario on-line disponivel em: http https://dicionariompb.com.br/artista/joao-do-vale/. Acesso em:
20 jun. 2022.
44 Grupo carioca que nos anos 1960, faz teatro de protesto e de resisténcia, formando um nudcleo de

estudos e difusdo da dramaturgia nacional e popular. Sua formacéo esta radicada no Centro Popular
de Cultura, ligado a Unido Nacional dos Estudantes - UNE. Em 1966, passou a ter a participacdo de
Ferreira Gullar, Oduvaldo Vianna Filho, Teresa Aragdo, Paulo Pontes e outros, realizando
espetaculos até 1983, quando se desfez.
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Além de Todo mundo canta sua terra, destacamos também as musicas de
Jodo do Vale: Carcara* (em parceria com José Candido), De Teresina a Sao Luis4®
(em parceria com Helena Gonzaga), O canto da ema*’ (em parceria com Alventino
Cavalcanti e Aires Viana) e Pisa na Ful6*® (em parceria com Ernesto Pires e Silveira
Janior).

As composicbes de Jodo do Vale sdo bons exemplos de géneros da
musicalidade nordestina: baido (Todo mundo canta sua terra e De Teresina a Sao
Luis); coco (O canto da ema); e xote (Pisa na Fuld).

A cantora Alcione, outra artista que sempre faz questdo de expressar seu
amor por sua terra natal, imortalizou a musica Todo mundo canta sua terra, em um
arranjo que mistura o baido com as batidas do tambor de crioula do Maranh&o*°.

A exemplo das musicas dos dois primeiros artistas, o universo da cultura local
também pode ser explorado através da obra de Jodo do Vale. Como uma constante
nesse acervo musical, em Todo mundo canta sua terra, logo apés a “modéstia” de
enaltecer sua terra natal, aparecem os nomes de belas praias da orla de S&o Luis
(Olho D’Agua e Aracagy) e também os Lengdis Maranhenses — parque nacional de
preservacdo da fauna, flora e beleza natural, atualmente, candidato a Patriménio
Mundial Natural da Humanidade pela Unesco — e em seguida faz uma espécie de
convite a visitar toda essa beleza.

Outra fonte de inspiragdo constante nas composi¢des locais € a culinaria.
Segundo o livro Pregdes de Sdo Luis®®, o derresé que Jodo “apregoa” em sua
masica, era um “doce feito de coco da praia (coco manso) ralado e mel de cana,
preparado em tacho de cobre, até que tome a consisténcia de ‘melado” (Bogéa,

1999, p. 79). Ja& o nome do doce, muito vendido no passado, nas ruas do Centro

45 O Show Opini&o ajudou a consolidar o estilo de cangdo da MPB. E o caso da musica Carcara, que
lancou Maria Bethania (entdo com 19 anos, substituindo Nara Le&o), no cenario musical do Rio de
Janeiro. Carcara é uma metafora da vida dificil dos sertanejos mortos de fome, comparando-a a ave
de rapina, que tem que matar para sobreviver. Video com imagens originais do Show Opinido
disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Mw6uxgmHBNY. Acesso em: 24 jun. 2022.

46 De Teresina a Séo Luis, com Luiz Gonzaga disponivel em: https://youtu.be/RghQISO87V0. Acesso
em: 24 jun. 2022.

47 O canto da ema, com Jodao do Vale e Jackson do Pandeiro disponivel em:
https://youtu.be/[EM5XEgHXKO. Acesso em: 24 jun. 2022.

48 Pisa na Ful6, com Jodo do Vale e Alceu Valenca disponivel em: https://youtu.be/r2mkgUvMw\Vc.
Acesso em: 24 jun. 2022.

4% Todo mundo canta sua terra, video na voz de Alcione e montagem de Ellen e Kelly, disponivel em:
https://youtu.be/tkODYKXT6Bw. Acesso em: 24 jun. 2022.

50 Pregdes é uma forma de canto feita pelos pregoeiros, vendedores ambulantes que anunciavam
seus produtos (frutas, peixes, mariscos, aves, doces etc.) em versos cantados. In: BOGEA, Lopes e
col. Pregbes de Séo Luis/ por Lopes Bogéa e Antonio Vieira. Sdo Luis: FUNCMA, 1999.
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Historico de S&o Luis, vem de uma corruptela do anuncio do valor que custava o
doce: “dez-reis s@”, valor equivalente a cinco tabletes, como comumente era
vendido. Assim, caracterizado por uma prosédia muito peculiar, 0 andncio ecoava
derres...€...€...s0! (Bogéa, 1999).

As frutas tipicas sdo uma atracdo a parte. Jucara (olha ela ai de novo!),
abricé, buriti, tanja, mangaba, manga, sapoti e bacuri sédo frutas encontradas, nao sé
em S&o Luis, mas em todo o territorio maranhense. Ao tratar desse assunto,
podemos suscitar a reflexado sobre a diversidade e a preservagéo dos biomas locais.
Segundo o macrozoneamento ecolégico-econdmico® do Estado do Maranhéo,
produzido pela Embrapa, nosso Estado possui trés biomas bem definidos, a saber:
Cerrado (64% do territério), Amazbnia (35%) e Caatinga (1%). Toda essa
biodiversidade comp8e um cenario rico em fauna, flora e paisagens. Entre as
espécies vegetais, destacam-se as arvores frutiferas que, além de alimentar
espécies animais — de insetos, passando por aves, até grandes mamiferos —,
servem de alimento ao ser humano. Atualmente, agricultores familiares sé&o
incentivados pelos 6rgdos ambientais, a desenvolverem o0 manejo sustentavel
dessas arvores frutiferas, isto €, algumas arvores sdo preservadas, para que seus
frutos, ao cairem naturalmente na terra, possam gerar novas plantas.

Essas frutas sdo a base para varias receitas tradicionais: doces, compotas,
polpa para sucos e licores, bolos, pades e pratos salgados, gerando renda e
mantendo viva a culinaria local, que inclusive ganhou em 2019, um espaco

especifico na cidade, o Museu da Gastronomia Maranhense®.

Letra e mausica; ritmos, harmonias e melodias; sentimentos, curiosidades,
tradicdo, patriménio material e imaterial; consciéncia, direitos e deveres...cidadania!
Quanta rigueza, quantos conhecimentos, quantas historias sobre nossa terra

podemos contar a partir de uma musica.

51 In: VICENTE, L. E et al. Conservagédo da biodiversidade do Estado do Maranh&o: cenario Atual em
dados geoespaciais. EMPRAPA, 2016. Disponivel em: https://www.embrapa.br/busca-de-
publicacoes/-/publicacao/1069715/conservacao-da-biodiversidade-do-estado-do-maranhao-cenario-
atual-em-dados-eoespaciais#:~:text=N0%20Estad0%2C%200s%20biomas%20Cerrado,de%20paisa
0ens%20ricas%20em%20biodiversidade. Acesso em: 07 jul. 2022.
52 Equipamento cultural mantido pela Prefeitura Municipal de Sdo Luis, possui rico acervo e espaco
expogréfico, capacitagdes referentes a culinaria maranhense, localizado na Rua da Estrela, no Centro Histérico
de Sao Luis. Disponivel em: https://mwww.saoluis.ma.gov.br/setur/conteudo/3168. Acesso em: 07 de jul. 2022.
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César, Carlinhos e Jodo nem imaginavam que suas musicas pudessem se
transformar em algo tdo embleméatico e que hoje, sdo consideradas hinos para a
cidade de Sé&o Luis e o para o Estado do Maranhé&o.

No trabalho docente, € possivel valorizar e incentivar as vivéncias e as
experiéncias com as coisas locais, do nosso estado, da nossa cidade, do nosso
quintal, da nossa gente. Podemos incentivar nossos alunos a (re)conhecer outras
musicas que cantam a beleza da cidade, do estado ou do pais. Mas também,
podemos estimula-los a criarem sua propria composi¢cdo, momento individual ou
coletivo em que eles podem expressar o seu ponto vista sobre uma localidade. E

sobre essa proposta de atividade que falaremos a seguir.

Atividade Sugerida

Compor musica/ parddia sobre uma localidade especifica: uma rua, um bairro ou
uma cidade.
¢ Individualmente ou em equipe, fazer um levantamento sobre diferentes
aspectos (historia, pessoas, cultura, infraestrutura, servicos publicos, fauna,
flora, poluicdo etc.) relacionados ao local escolhido (rua, bairro ou cidade),
apresentando pontos positivos e negativos. Pode-se usar pesquisas por
meios virtuais (sites, redes sociais) e/ou presencial (conversas e entrevistas).
e Com as informacdes obtidas, usar toda criatividade para elaborar a letra de
uma cancado, o mais original possivel, isto €, uma letra que ainda néo exista.
Observacdo: deixar o(s) aluno(s) o mais livre(s) possivel(is), para abordar(em)
assuntos, criar(em) frases, sem ter necessariamente preocupacdo com métricas
ou rimas, podendo usar as referéncias musicais e/ ou culturais pesquisadas, ou
as apresentadas durante as aulas, ou mesmo as que ja possuia(m) antes. Mas,
observar o risco de cometer plagio.
e Em seguida criar uma melodia ou usar uma ja existente, qualquer género ou
estilo da preferéncia do(s) aluno(s). Nesse processo de unir letra e melodia,
o(s) aluno(s) pode(m) fazer as adaptacdes que achar(em) necessarias.
e Ap6s concluir a composicao, pedir que apresentem em sala de aula, individual
ou coletivamente, sem acompanhamento instrumental ou com 0s

instrumentos possiveis.
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e Estabelecer uma data para a apresentacéo.

e Critérios de Avaliacédo: criatividade, originalidade, organizacao das tarefas em
equipe, execucdo (relacdo letra e realidade), cumprimento do prazo de
entrega. Neste primeiro momento, aconselhamos néo pesar sobre a avaliacdo

de melodia original, assim como da performance na hora da apresentagao.

Até aqui, falamos de aspectos culturais da cidade retratados nas musicas de
alguns artistas, isto €, a cidade na musica. Mas, e os lugares onde essa musica
acontece, 0s espacos culturais em Sado Luis, que mantém estreita ligacdo com

musica? Essa é a abordagem que faremos no préximo topico: a musica na cidade.

3.2.2 Upaon-Acu é S&o Luis presente: a musica na cidade

Existem varios lugares publicos na cidade que servem como pontos de
encontros entre pessoas. Esses encontros podem ter objetivos especificos como
trabalho, reunides sociais e comemorativas, espacos para manifestacdes publicas
ou simplesmente para diversao.

Seja nas ruas, pracas e feiras dos bairros, ou em auditorios, igrejas e teatros,
0S encontros para diversdo e para as demais finalidades, quase sempre tem algo em
comum: masica.

Sao Luis é rica e diversa em pontos de encontros para diversao, alguns muito
famosos, de natureza historica, cultural e turistica, com patriménios tombados, belas
paisagens, sendo alguns devidamente adequados para apresentacdes das diversas

manifestacdes populares. Vejamos alguns.

Feirinha S&o Luis

A Feirinha Sao Luis é uma iniciativa do poder publico municipal, realizada
desde 2017, sempre aos domingos e tem sido um dos pontos culturais mais
frequentados pela populacéo local e visitantes. Isso porque, durante o dia inteiro as
pessoas tém acesso gratuito a arte, a cultura, a acdes sociais e de saude, além de
poder comprar artesanato, degustar comidas tipicas, frutas e legumes produzidos de
maneira agroecologica por familias da zona rural da cidade, entre tantas outras

coisas.
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A Feirinha conta ainda com uma programacdo cultural bem diversificada,
constituida principalmente por apresentacdes musicais como shows com cantores
locais, bandas marciais e fanfarras, bandas de muasica pop, rock, reggae, forro,
MPM, programacdes tematicas com grupos carnavalescos e juninos, performances
de teatro e danca de varios estilos, enfim, uma variada programacédo com artistas
locais e convidados.

A Feirinha ocupa um espago histérico, do inicio da formacdo da cidade,
abrangendo a Praca Benedito Leite> (ao lado da Catedral Metropolitana), as ruas
Nazaré> e Egito®®, e a Praca Jodo Lisboa®®, onde atualmente, é montado o palco

para as apresentacdes artisticas.

53 “E 0 antigo largo de Jodo do Vale, Jodo do Val, ou do Vale, e também ja se chamou praca da
Assembleia e Jardim Pudblico 13 de maio. [...] Nesta praga, dois prédios constituem-se em
monumentos historicos: o Centro Caixeiral, onde funcionou um dos educandarios para donzelas, do
frei Gabriel Margarida, o Recolhimento de Nossa Senhora da Anuncia¢cdo e Remédios; e o situado
nos fundos da igreja da Sé, onde por muitos anos funcionou a Assembleia Provincial [...]” (p. 56-57).
Seu atual nome é uma homenagem ao maranhense Benedito Pereira Leite (1857-1919), que foi
promotor, juiz, auditor, deputado estadual e federal, senador da Republica e governador do
Maranhdo. No meio da praga ergue-se uma estatua sua homenagem. In: LIMA, Carlos de. Caminhos
de Sé&o Luis: ruas, logradouros e prédios histdricos. Colegcdo Maranhdo Sempre. Sdo Paulo: Siciliano,
2002.
54 “Era rua nobre e ‘de sua importancia dizem os magnificos sobrados, os do Canto da Calgada a
Estrela, o de balcao, entre Estrela e 28 de Julho [...] N° 218 [...] Nesse prédio magnifico funcionou a
célebre Penséo da Chicé, um prostibulo muito bem frequentado que deixou nome na histéria galante
da cidade. [...] Atualmente é sede do Arquivo Publico do Maranhdo. [...] n® 232. Aqui existiu a primeira
Companhia Telefonica, ha esquina do Giz [atualmente é o Restaurante-Escola do SENAC]. N° 377. O
maior prédio de azulejos do Brasil, atual sede da Caixa Econdmica Federal do Maranhdo” Ibidem (p.
131-132).
5 Também chamada de Rua Tarquinio Lopes, antigamente nela ficava o famoso Café Excelsior, dos
irmdos Lob&o e a Farmacia Sanitaria (hoje, Agéncia Gongalves Dias da CAIXA) do Dr. Jesus Noberto
Gomes, farmacéutico que desenvolveu o famoso e muito apreciado Guarana Jesus. “Nela
construiram os franceses o conventinho de Sdo Francisco e, segundo Rubem Almeida, a Igreja de
Santo Antdnio, o Mouro (ou santo Antdnio do Egito) dai advindo o apelido” (p. 148). Abriga também o
prédio que outrora serviu como sede da Assembleia Legislativa do Estado. Ainda se localizam 14, dois
prédios historicos: a Igreja de Nossa Senhora do Rosério dos Pretos (1717) e o Colégio Santa Tereza
e a Capela do Recolhimento (1751). Ibidem.
56 QOriginalmente pertencente ao Largo do Carmo. Com referéncias histéricas desde a chegado dos
franceses em 1612, a area abriga desde 1627 até os dias atuais, a Igreja e o Convento de Nossa
Senhora do Carmo. Em 1643 foi o palco da batalha final entre portugués e holandeses. Segundo
registros oficiais de 1815, o largo abrigou um pelourinho que, quando da Proclamacgéo da Republica,
foi destruido. Desde 1901, passa a se chamar Praca Jodo Lisboa, a parte do antigo largo, limitada
entre as ruas do Sol e da Paz. Seu atual nome é uma homenagem ao maranhense Jodo Francisco
Lisboa, jornalista, escritor, deputado provincial. Um monumento foi erigido em sua homenagem em
1918. Ibidem.

69



Bairro Praia Grande

Localizado numa das regides mais antigas da cidade, o bairro faz parte do
Centro Histérico de Séo Luis, que também é conhecido como Reviver®’. Abriga
grande parte dos casardes e prédios historicos do século XVIII e XIX, considerados
Patriménio Mundial pela Unesco, desde o ano de 1997. Nesses prédios, hoje
funcionam moradias, 6rgdos publicos, museus e espacos de cultura abertos
diariamente ao publico.

A Praca Nauro Machado®®, é um dos points mais frequentados na Praia
Grande, devido seu acesso, infraestrutura e seguranca, reunindo varias tribos como
a galera do hip hop, rodas de capoeira, de Tambor de Crioula, artistas circenses
entre outras. Nas suas imediacdes estdo localizados o Teatro Jodo do Vale®, a
Escola de Musica do Estado do Maranh&o®®, a Escola Municipal de Musica®!, a Casa
do Tambor de Crioula®?, o Centro Cultural Vale Maranhdo®3, o Centro de Criatividade
Odylo Costa, filho®4, o Museu do Reggae® e a Feira da Praia Grande®®.

57 Nome do projeto realizado entre os anos de 1987 €1990, responsavel pela revitalizagdo do centro
historico de S&o Luis.

% “E uma pequena praga situada na rua da Estrela (Candido Mendes), na esquina da rua da
Alfandega (travessa Marcelino Almeida) em frente & Camara dos Vereadores” (p. 94) Seu nome é
uma homenagem ao escritor e poeta Nauro Machado (1935-2010). Op. Cit.

5 Durante o Projeto Reviver, o prédio que funcionou como um antigo depésito de acucar, foi
adquirido pelo Governo do Maranhdo e adaptado para ser uma sala de espetaculos, inicialmente
chamado de Teatro Canarinho. A partir de 1995, passou a denominar-se Teatro Jodo do Vale em
homenagem ao compositor maranhense. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro Jo%
C3%A30 _do Vale. Acesso em: 17 fev. 2021.

60 Criada em 1974, a Escola de Musica do Estado do Maranhdo “Lilah Lisboa de Araujo” é a
instituicdo de ensino musical mais antiga do estado. Seu nhome € uma homenagem a professora de
piano Lilah Lisboa de Araljo, que morou no prédio, o qual desde 2001, é a sede da escola — um
sobrado do século XVIII, com trés pavimentos e mirante, conhecido como Solar Santa Terezinha,
localizado na Rua da Estrela. Oferece cursos com formagdo Técnica Nivel Médio em Mdusica
(Habilitagcdo em Instrumento ou Canto Lirico). A frente do prédio, que fica para a Rua 28 de Julho,
possui um belissimo jardim em estilo Art Nouveau que contrasta com o restante da edificacdo em
estilo colonial. Disponivel em: http://casas.cultura.ma.gov.br/emem/index.php?page=escola. Acesso
em: 17 fev. 2022.

61 Criada em 22 de dezembro de 2005, pela Lei n°® 4.561, a Escola Municipal de Musica de Sao Luis —
EMMUS oferece aos alunos das escolas municipais e aos jovens em condi¢cdo de vulnerabilidade
socioecondmica, curso basico com aulas de instrumentos musicais (flauta doce, saxofone, violino,
violoncelo, teclado, violdo e percusséo) e canto coral, além de formacgéo continuada aos docentes da
rede publica municipal. Funciona em um belissimo sobrado com fachada coberta por azulejo,
localizado na Rua do Giz, n° 53 (préximo a escadaria), Praia Grande.

62 Foi criada em 2018, como parte do processo de salvaguarda do Tambor de Crioula, manifestacdo
tipicamente maranhense, declarada pelo IPHAN como patriménio cultural nacional desde 2007. A
Casa esta sediada em um sobrado na esquina da Rua da Estrela com a Jo&o Vital de Matos, possui
area de convivéncia, salas para realizacdo de oficinas de danc¢a e percussédo, auditério e saldo de
exposicdo, além de uma lojinha para venda de produtos associados ao tambor de crioula. Disponivel
em: https://www.revistamuseu.com.br/site/br/noticias/nacionais/5002-10-07-2018-maranhenses-
recebem-casa-do-tambor-de-crioula.html. Acesso em 17 fev. 2022.
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Outros pontos de encontro a céu aberto na Praia Grande sdo: a Praca da
Faustina®’, a Praca da Casa do Maranh&o®®, o Anfiteatro Beto Bittencourt®®.

A Nauro Machado, assim como 0s outros equipamentos culturais de sua
redondeza, sdo responsaveis por abrigar grandes projetos de natureza cultural,
como Aldeia Sesc Guajajara de Arte, Sesc Amazonia das Artes, Sesc Circo, Palco
Giratério e Sonora Brasil (todos promovidos pelo Servico Social do Comércio/ SESC-
MA), Festival Guarnicé de Cinema, promovido pela Universidade Federal do
Maranhdo, Festival Maranhdo na Tela, Semana Maranhense de Danca, Semana
Maranhense de Teatro, Festival BR-135 entre outros eventos, servindo de palco

para nomes artisticos de relevancia nacional como Luiz Melodia, Pinduca, Dona

63 |naugurado em 2014, o Centro Cultural Vale Maranhdo é um espaco cultural que promove
exposicdes, cursos, palestras, oficinas, shows, festivais, mostras de cinema etc., programacao
pautada pela diversidade cultural e valorizacdo das culturas populares, indigenas e negras. Seu
prédio, situado a Rua Henrique Leal, n°149, foi sede do Liceu Maranhense (aproximadamente entre
meados do século XIX até 1941). Disponivel em: https://ccv-ma.org.br/. Acesso em: 12 set. 2022.

64 Foi criado em 1980, com a missdo de promover acdes de carater educativo abrangendo as areas
das Artes Visuais e Cénicas, oferendo cursos de danga, teatro, artesanato, fotografia, balé, pintura, e
varios outros. O centro abriga o Teatro Alcione Nazaré, o Cine Praia Grande, além de espacgo para
exposi¢cbes, biblioteca e salas para a realizagdo de oficinas educativas. Disponivel em:
http://casas.cultura.ma.gov.br/ccocf/index.php? page=centro. Acesso em: 17 fev. 2022.

65 Fundado em 2018, o Museu do Reggae tem como objetivo guardar e difundir as memarias do ritmo
gque nasceu na Jamaica e conquistou o Maranh&o. Esta localizado na Rua da Estrela e é o segundo
museu sobre o ritmo, fora do seu pais de origem. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/
Museu_do Reggae Maranh%C3%A30. Acesso em 17 fev. 2021.

66 Também conhecida como Mercado das Tulhas (local para venda de grdos, um celeiro pablico), é o
coracéo da Praia Grande, devido ao fluxo diario de atividades e pessoas. O prédio foi construido no
século XIX. Entre 1855 e 1861, a Companhia Confianga Maranhense fez uma reforma e o mercado
ganhou seu formato atual, ocupando toda uma quadra. Em 1895, o seu controle foi repassado para a
Camara Municipal de Séo Luis. Possui quatro entradas, sendo a principal delas localizada na Rua da
Estrela. Também ha entradas na Rua Portugal e outras duas com laterais para o Centro de
Criatividade Odylo Costa, filho (Rua Djalma Dutra) e uma para a Camara Municipal de Sdo Luis (Rua
da Alfandega). Na area externa do prédio, existem lojas que vendem artesanato e vestuario. Na parte
interna, existem varios boxes que vendem produtos ligados a gastronomia, incluindo comidas tipicas,
temperos, bebidas artesanais, tiquira, cachacas, licores, castanhas e doces, além de restaurantes.
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Mercado das Tulhas. Acesso em 17 fev. 2022.

67 E também chamada de Praca do Seresteiro e Pragca do Tambor de Crioula, este Gltimo, por ter se
tornado tradicionalmente espaco para apresentacdes da manifestagdo que presta devocdo a S&o
Benedito. Foi construida em 1986 (durante o Projeto Reviver) em lugar de um casarao que desabou.
E contornada pela Travessa Marcelino Almeida, 28 de Julho e a Travessa Humberto de Campos. Seu
atual nome é referéncia a uma moradora, dona de um bar localizado em frente a praga, que ficou
famoso por ser frequentado por muitos artistas e intelectuais da cidade. In: OLIVEIRA. Antonio de G.
Becos & Telhados. Sao Luis: Dakotas, 2018. p 809-810.

68 Também recebe o nome de Praca dos Catraeiros, por ficar ladeada pelo Beco do Catraeiros
(tripulante das catraias, espécie de canoa) ou Rua da Rampa, antigo local de desembarque maritimo
na Praia Grande. Passou a ficar conhecida como Praca da Casa do Maranhdo, devido ao vistoso
prédio, chamado Casa do Maranh&o, que hoje, abriga um acervo expositivo sobre o bumba meu boi,
prédio que outrora, serviu ao Tesouro Estadual. Idibem, p. 223.

69 Faz parte das instalacbes do Centro de Criatividade Odylo Costa, filho, equipamento cultural
localizado na entrada da Praia Grande, em frente ao estacionamento do Reviver, ocupando a quadra
contornada pelas Rua da Alfandega, Rua Djalma Dutra e o Beco dos Catraeiros. Disponivel em:
http://casas.cultura.ma.gov.br/ccocf/index.php?page=centro. Acesso em: 17 fev. 2022.
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Onete, Johnny Hoocker, Céu, Arnaldo Antunes, Nacdo Zumbi, Baiana System,
Liniker, Marilia Mendonca entre outros.

A Praia Grande € muito frequentada por turistas e moradores da cidade, por
também abrigar varios barzinhos com musica ao vivo (voz e violdo, trios-forro,
bandas diversas), além das serestas (teclado e voz) e as famosas rodas de samba e
de tambor de crioula, a exemplo das que acontecem dentro da Feira da Praia
Grande.

Nas ruas e pracas da Praia Grande sao realizados ainda, grandes eventos
populares promovidos pelos setores publicos estadual e municipal, como Carnaval,
Arraiais Juninos, Aniversario da Cidade e Festas Natalinas, além de ser ponto de

manifestacdes publicas (protesto, acdes culturais e sociais etc.).

Praca Maria Aracao

A Praga Maria Aragdo € um dos espacgos atualmente, mais solicitados da
cidade, pois além da grande &rea para o publico, ja possui um palco fixo. A praca €
projeto do escritorio de Oscar Niemayer, famoso por projetar os prédios da capital
federal Brasilia, sendo o primeiro projeto do arquiteto no Norte-Nordeste do Brasil.
Este projeto também contempla o Memorial Maria Aragdo’® que possui espaco
expositivo sobre a médica ativista e um auditorio.

Desde a sua inauguracdo em 2003, esse espaco é ponto de encontro para
realizacdo de festivais, feiras, shows musicais como: Feira do Livro de S&o Luis
(FeliS), maior evento de fomento a leitura do Maranhdo, em que algumas edi¢des,
foram realizadas na Maria Aragdo; Programacdo de Aniversario da cidade, com
apresentacoes diversas, inclusive com a participacdo de artistas locais e artistas de
renome nacional (Alcione, Elba Ramalho, Geraldo Azevedo, Alceu Valenca,
Dominguinhos, Zeca Baleiro, Rita Ribeiro, Mariene de Castro e Diogo Nogueira) e
internacional (Erick Donaldson); apresentacdes da Orquestra Sinfénica Brasileira do
Rio de Janeiro (em 2008 e 2010), que para muitos ludovicenses foi um momento
anico de concerto de musica classica e popular ao ar livre; | Festival Canta Sdo Luis

(2020), concurso dedicado exclusivamente a intérpretes de Sé&o Luis; VI

70 Maria José Camargo Aragdo foi uma médica que lutou por direitos sociais e pela democratizacao
do pais, perseguida durante o periodo do regime militar. Antes da praca, o local era conhecido como
Croa do Jenipapeiro (nome da praia que ficava ali) ou patio de manobra do trem, uma vez que a
estacéo ficava logo ao lado dessa localidade. OLIVEIRA, op cit, p. 823.
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Campeonato Norte-Nordeste de Bandas e Fanfarras Show (2007) que reuniu cerca
de 30 grupos do Maranhao, Para, Piaui, Ceara e Paraiba; e mais recentemente, O
FINA — Festival Instrumental Nacional (2022), com a participacao de Wagner Tiso,
Hamilton de Holanda, Jaques Morelenbaum, Toninho Ferragutti, que realizaram
recitais e concertos de jazz, MPB e musica de camara.

E a Maria Aragdo que também abriga um dos maiores arraiais juninos da
cidade. Em 2022, o Arraial da Maria Aragdo teve uma programacdo cultural’* de
dezenove dias (10/06 a 03/07), com um total de 138 apresentacdes entre grupos de
bumba meu boi (varios sotaques), tambor de crioula, dancas diversas (cacuria,
quadrilha, portuguesa, boiadeiro, coco), grupos mirins e shows de cantores locais.
Além das apresentacdes no palco principal, no mesmo periodo aconteceram
programacdes especiais, como o0 Barracdo do Forr6 Pé de Serra, com 32
apresentacoes de grupos locais, o Xl Clarins da Ilha, com a participacdo de 6 grupos
de bumba meu boi sotaque de orquestra e a comemoracédo pelo Dia do Tambor de
Crioula, com a participacao de 13 grupos que se apresentaram simultaneamente, na
praga. Uma programacdo com essa grandeza torna o Arraial da Maria Aragdo uma
das maiores vitrines para a cultura junina e a musica popular do Maranhéao.

Outro segmento a ocupar intensamente essa praca, € o religioso. Aléem de
abrigar missas campais como parte de festejos dos santos-padroeiros de varias
paréquias de Sao Luis, a Praca Maria Aragao, entre 2013 e 2020 (gestao do Prefeito
Edivaldo Holanda Janior), passou a ter destaque também, os eventos religiosos
gospel, como Terra de Adoracdo (como parte dos aniversarios da cidade), Ora Séo

Luis e Halleluya.
Avenida Beira Mar

A partir da Praga Maria Aragdo seguindo sentido Praia Grande, temos a
Avenida Beira Mar, uma das principais vias de confluéncia rodoviaria do centro da
cidade.

Anteriormente conhecida como Cais da Sagracédo’?, antiga regido portuaria de

Sao Luis, teve seu potencial cultural redescoberto mais recentemente e se tornou o

"1 Fonte: Secretaria Municipal de Sado Luis — SECULT.

72 Entre os séculos XVIIl e XIX, a Praia do Caju (area referente a Beira Mar, compreendida entre a

Praca Maria Aragao e o Palacio dos Ledes) passou por reformas que faziam parte do processo de

crescimento e urbanizacdo de S&o Luis, remodelando toda a regido portuaria entre a Praia Grande e
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grande corredor da folia carnavalesca da cidade, tendo como ponto inicial o prédio
da antiga Reffsa, se estendendo até o Cais da Praia Grande.

Nos anos de 1960, na Rua do Ribeirdo, préximo a Beira Mar, existiu o Bar do
Biné, local que era ponto de encontro de jovens, professores, poetas, jornalistas e
outros profissionais liberais que se opunham ao regime ditatorial-militar da época.
Nesse bar, foi fundada pelo jornalista Anténio Nelson, pelo poeta Valdelino Cécio e
por Joina Moraes a Banda do Baixo Leblon (aluséo ao local carioca homonimo),
comandada pelo musico Tio Zeca, e por muitos anos foi a grande atracdo do
carnaval de S&o Luis’3. Até os anos de 1980, era comum uma grande concentracédo
de jovens na Beira Mar na area que ficou conhecida como “Baixo Leblon”.

Nos anos 2000, na altura da Rua do Egito, a Beira Mar também foi a
concentragdo da Bandida, bloco carnavalesco idealizado pelos jornalistas Milton
Gadelha, Raimundo Garrone, Roberto Lameiras e Mario Moraes, famoso por sua
boneca gigante (ao estilo dos bonecos gigantes de Olinda), caracterizada como uma
prostituta. O bloco é responsavel por fazer um dos maiores “arrastées” pelas ruas do
centro histoérico, durante o periodo pré-carnavalesco e dias oficiais de carnaval.

Em 2018, a Av. Beira Mar volta a fazer parte do Circuito Oficial de Carnaval
promovido pelo Governo do Estado, com a realizacdo de shows e com a

participacdo das agremiacdes momescas.

a atual Praca Maria Aragdo. A construcdo do cais, tal qual conhecemos hoje, foi iniciada em 1841,
ano da coroacéo de D. Pedro Il. O cais abriga varios monumentos histéricos e, com o tempo, passou
a ser endereco de varias instituicBes importantes para a cidade:

¢ Baluartes de Sdo Cosme e Damido: construcdes em formato de semicircunferéncia que avancam
sobre as 4guas da baia, localizados em frente ao Palacio dos Ledes. Um abriga um coreto e o
outro, a Pedra da Memodria, obelisco construido em cantaria no ano de 1841 e concluido em 1844,
para homenagear a maioridade de Dom Pedro Il, e posteriormente, sua sagracao (dai o nome do
cais!) como Imperador.

¢ No baluarte em frente & Praga Maria Aragao, esta localizada a estatua do Almirante Tamandare,
patrono da Marinha do Brasil e que atuou no Maranhdo durante a Balaiada (1838-1841) — revolta
das massas rurais contra o poder despético das autoridades imperiais, em Caxias-MA, zona
central do conflito.

¢ A sede da Reffsa (Rede Ferroviaria Federal), antiga Estacao Jodo Pessoa, inaugurada em 1929,
cuja linha de ferro ligava Séo Luis a Teresina-Pl, onde funcionou até 1986.

e A Praca Manuel Beckman (Praga 15 de Novembro) que possui um obelisco construido em 1910,
em homenagem ao lider da revolta colonial ocorrida em 1684 (Revolta de Beckman) contra a
politica econémica imposta pela Companhia de Comércio do Maranh&o e Gréo-Para, mas também
contra as agdes protecionistas dos jesuitas, estes contra a escravizagdo indigena. A piramide teria
sido erguida aproveitando a base do pedestal do antigo Pelourinho de Séo Luis.

e Também foi chamada de Avenida Magalhdes de Almeida, Avenida 5 de Julho, Avenida Jaime
Tavares e, a partir da reforma que sofreu em 1953, o cais passou a ser chamado de Avenida Beira
Mar. O nome Cais da Sagracéo foi imortalizado no premiadissimo romance homénimo de 1971, do
escritor maranhense Josué Montelo. OLIVEIRA, op cit, p. 593.

73 Disponivel em: https://oimparcial.com.br/cidades/2021/01/um-passeio-pela-historia-dos-bares-
tradicionais-de-sao-luis/. Acesso em: 09 set. 2022.
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O potencial como espaco de arte e cultura da Beira Mar, foi reforcado no ano
de 2020. Apds sediar 6rgaos da Policia Civil do Maranhdo (1990-2014) e ficar por
alguns anos abandonado, o prédio da antiga Reffsa (em estilo neoclassico) passou
por uma ampla reforma e reabriu como um complexo cultural, formado pelo museu
ferroviario e portuario, por um polo tecnoldgico para desenvolvimento de startups,
salas para oficinas culturais, além de uma série de outros atrativos turisticos, como
lojas de artesanato, sorveteria e cafeteria. Abriga ainda, um projeto social de
formacao profissional em balé, voltado para criangas e jovens entre 9 e 20 anos.

Antes, em 2018, o entorno do prédio da Reffsa, jA havia passado por
processos de urbanizacdo e paisagismo, ganhando a Praca Jodozinho Trinta (ao
lado do prédio) e a reforma da Praca Gomes de Souza (em frente ao prédio),
logradouros que servem de ponto de encontro para eventos culturais. A Beira Mar
também €& constantemente utilizada como ponto de encontro de manifestacées

populares e politicas.
Avenida D. Pedro Il
Anteriormente conhecida como Largo do Palacio ou Avenida Maranhense, é o

local onde nasceu a cidade de S&o Luis’. Ali relinem-se grandes edificios histéricos

como o Palacio dos Lebes”™ (sede do governo estadual), o Palacio de La

74 Essa localidade abrigou o forte Saint-Louis, batizado assim em homenagem a Luis XIll, o rei-
menino da Franca. Mas, pesquisas recentes apontam que a homenagem teria sido a Luis IX da
Franca, rei que lutou durante as Cruzadas Medievais e depois foi canonizado pela Igreja Catdlica.
Juntamente ao baluarte de Sdo Cosme e Damido, o forte esta entre as primeiras constru¢cées dos
franceses, localizados entre a foz do Rio Anil, adentrando até o convento de S&o Francisco (has
imediacBes onde hoje existe a Igreja do Rosario e o Colégio Santa Tereza). Ou seja, a povoacao
francesa equivale hoje ao territério entre o Palacio dos Ledes, a Pragca Benedito Leite e a Rua do
Egito. In: MEIRELES, Mario. Histdria de S&o Luis. 3. ed. Sdo Luis: Edi¢des AML, 2017.

Durante a primeira década do século XX, quando se tornou a Avenida Maranhense, transformou-se
na regido mais nobre da cidade, com arquitetura urbanistica formada por belos palacetes e sobrados
dos bardes do algodao (inclusive um pertencente a Ana Jansen “Rainha do Maranhao”), ladeados por
jardins, com estilos sofisticados e ecléticos (art nouveau, neoclassico, mourisco). OLIVEIRA, op cit, p.
731.

75 O Palacio dos Lefes esta circunscrito ao que foi parte da fachada do forte Saint-Louis. O primeiro
prédio foi construido de pau-a-pique pelos franceses comandados por Daniel de La Touche em 1612.
Quando da expulsdo dos franceses em 1625 pelos portugueses, o forte foi rebatizado de “Séo
Felipe”, em homenagem a Felipe lll, governante da Unido Ibérica. Entretanto, prevaleceu a
designacéao francesa, Sao Luis, que depois passou para a cidade. Uma outra edificacdo no mesmo
local serviu de residéncia aos capitdes-gerais da colbnia, aos governadores do estado colonial, aos
presidentes da provincia do Império e por fim, aos governadores estaduais da republica, até os dias
atuais. De prédio “acacapado”, a edificagdo, ja em alvenaria, passou por varias reformas e
ampliagdes transformando-se no Palacio dos Ledes com o governador Magalhdes de Almeida, que
mandou fazer importante obra de revitalizagdo, ganhando a atual fachada e as duas estatuas de ledo
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Ravardiere’® (sede do governo municipal), a Capitania dos Portos do Maranhéo’’, o
Tribunal de Justica do Maranhdo’8, a Catedral Metropolitana de S&o Luis’®, o
Palacio Episcopal e o Museu de Arte Sacra®.

Especialmente durante os meses de dezembro e janeiro, a avenida se torna
um extenso cenario natalino com muitas luzes e projecdes de videomapping, além
de palco para apresentacdes de grupos folcloricos, instrumentais, corais e cantores
locais com repertério natalino.

Ao longo do ano, a Avenida Dom Pedro Il € um dos pontos mais visitados
pela populacao local e turistas, para ver a Baia de Sdo Marcos e o belo p6r do sol a
tardezinha do belvedere do Palacio. Ou ainda, participar dos roteiros turistico-

culturais promovidos pela Prefeitura Municipal, como o “Passeio Historico”, onde

a sua entrada, 0s quais acabardo por dar seu nome. Hoje, o Palacio possui um rico mobiliario, lustres,
espelhos e loucas de época, assim como obras de arte de valor inestimavel e raras, como a cole¢éo
de gravuras “Arthur Azevedo”. LIMA, op cit., p. 61.

76 “O primitivo prédio serviu de sede ao primeiro Senado da Camara, construido em 1621 [..]]
Conforme a praxe, foi Casa da Camara e Cadeia. [...] Ali funcionou a Camara dos Vereadores [...] Na
frente da Prefeitura encontra-se o busto de bronze de Daniel de La Touche” Ibidem, p. 65.

77 Funcionando desde 1846, tem por atribuicdes especificas servir de policia naval, conservacdo de
porto, inspecdo, administracao de fardis, balizamento, matricula de gente do mar e do trafego dos
portos e das costas, praticagem destas e das barras. Disponivel em: https://www.marinha.mil.br/
cpma/node/2. Acesso em: 17 fev. 2022.

78 A historia da justica em nossas terras come¢a com a fundacdo da cidade e os “ordenamentos
juridicos, especificamente o Cdadigo Filipino, que norteava a atividade judicante na Corte e nos
seus dominios ultramarinos”. Mas foi somete em 1813, que o Maranh&o ganhou a terceira mais
antiga Corte brasileira, o Tribunal de Justica do Maranh&o. No ano de 1948, o Tribunal passou a
sua atual sede, o Palacio Clovis Bevilaqua. Disponivel em: https://www.tima.jus.br/institucional
[ti/geral/9008/150/t. Acesso em: 17 fev. 2022.

79 A Igreja da Sé, como também é conhecida a Catedral Metropolitana de S&o Luis, tem suas origens
numa antiga igreja construida a época de Jerénimo de Albuquergue (na area onde fica atualmente o
antigo Hotel Central), em 1621, em homenagem pela vitéria contra os franceses e pelo livramento da
peste que assolava a populagcdo naquele ano. Em 1677, Sdo Luis é erigida a condicdo de cidade e a
Igreja de Nossa Senhora da Vitéria é transformada em Sé do Bispado. Em 1762, depois da terceira
expulsdo dos Jesuitas, a igreja, o convento e o colégio fundados por eles em 1672 — primeiramente
sob a invocacdo de Nossa Senhora da Luz e depois, de Nossa Senhora da Boa Morte —, séo
destinados para residéncia do bispo, seminério, biblioteca e Sé Catedral, sob a invoca¢do de Nossa
Senhora da Vitéria, substituindo o antigo templo que fora mandado destruir em 1673. A fachada
original da igreja construida pelos jesuitas era em estilo barroco colonial (frontdo com curvas
cbncavas e convexas, e conjunto de janelas e portas iguais, bem caracteristico do estilo) e possuia
somente uma torre. No inicio do século XX, ganha a segunda torre e o estilo da fachada foi
totalmente alterado para o estilo neoclassico (pilares com capitéis corintios, frontdo triangular). O seu
interior continua em estilo original barroco e o altar-mor possui um retabulo em talha dourada, um dos
mais belos exemplares da época do Brasil Coldnia, tombado pelo Iphan em 1954. O teto é
abobadado (curvo) e, tanto a nave central quanto o presbitério, sdo decorados com personagens
biblicos e adornos, pintados pelo artista Jodo de Deus em 1954. MEIRELES, op cit.

80 O Colégio dos Jesuitas ao lado da Igreja, passou a ser o Palacio Episcopal. A fachada do Palacio
Episcopal segue o estilo neoclassico da igreja. Além das funcdes eclesiasticas, o prédio também
passou a abrigar em 2014, no andar superior 0 Museu de Arte Sacra do Maranh&o, que através de
um acervo museoldgico com objetos de arte sacra e arte jesuita, narra o processo histérico de
colonizagdo e ocupacdo do territério maranhense, iniciado no século XVII. O prédio ainda abriga os
setores administrativos da Arquidiocese. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Pal%C3%Alcio
Episcopal de S%C3%A30 Lu%C3%ADs. Acesso em: 22 de fev. 2022.
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atores caracterizados de época declamam poesias e relembram cancdes de tempos
passados, ou participar do roteiro “Segredos Histéricos”, que consiste de uma
programacao realizada durante o més de junho, que apresenta a cidade e seus
pontos histéricos acompanhados por grupos de bumba meu boi.

Complexo Deodoro

Um dos logradouros mais antigos®® e agitados do centro da cidade, o local
abriga pracas, alamedas, além de instituicdes e estabelecimentos comerciais. Apos
longo periodo, foi totalmente reformada e revitalizada, sendo reinaugurada em 2018.

O local abriga a Biblioteca Publica Benedito Leite®?, a primeira biblioteca
publica do pais e a sua frente esta localizada a Praca do Pantheon® com os bustos

de grandes escritores e intelectuais maranhenses.

81 A localidade ja foi conhecida como Campo do Ourique, espago que ia (longitudinalmente) da rua de
Santaninha & Rua Celso Magalh@es e (transversalmente) da Rua da Paz e Avenida Gomes de Castro
a Rua do Sol e Avenida Silva Maia. Com a constru¢do do 5° Quartel de Infantaria (1793), ficou
dividido em duas areas: a frente, Largo do Quartel (hoje, Praca do Pantheon) e na parte posterior
Largo da Piramide (onde ficava o obelisco em homenagem a coroagdo de D. Pedro Il) ou Praca da
Independéncia (local que hoje abriga o Liceu Maranhense). No local funcionou ainda, um pequeno
hipédromo e a primeira Companhia de Aguas do Anil. Com a proclamac&o da Republica, passou a
chamar-se Praca Deodoro em homenagem ao Marechal Deodoro da Fonseca, primeiro presidente do
Brasil. LIMA, op cit. p. 81.

82 Inicialmente chamada apenas de Biblioteca Publica, foi criada oficialmente em 1826 e por motivos
financeiros s6 teve suas portas abertas ao publico em 1831, ocupando a parte superior do Convento
do Carmo. Depois de varios enderecgos, em 1895, a biblioteca ganha sua primeira sede propria na
Rua da Paz, prédio onde hoje, funciona a Academia Maranhense de Letras. Posteriormente, passa
por outros enderecos e finalmente, em 1951, ganha sua sede definitiva, de frente para a Praga do
Pantheon, onde outrora ficava o 5° Quartel de Infantaria. A edificagdo € um belissimo prédio em estilo
neoclassico, com elementos caracteristicos de grandes propor¢des, tais como as colunas com seus
capitéis ao estilo grego compdésito, sequéncias de janelas encimados por frontdes triangulares,
secOes laterais semicirculares e cobertura central em forma de clUpula. Como uma das maiores
memorias bibliografica e documental do Maranhdo, possui um acervo formado por mais de 120.000
volumes entre: obras de artes, manuscritos oficiais e literarios dos séculos XVI, XVII, XVIII e XIX,
inclusive manuscritos de Machado de Assis; a maior colecdo de jornais maranhenses (558 titulos)
com exemplares desde a independéncia do Brasil (1822); e mais de 9.600 obras raras, entre outras
de valor didatico, artistico e cientifico. Atualmente, varias obras estdo digitalizadas e podem ser
acessadas pelo site da BPBL. Disponivel em: http://casas.cultura.ma.gov.br/bpbl/. Acesso em: 12 jul.
2022.

83 Podemos destacar os notaveis e imortais: Gomes de Sousa, Arthur Azevedo, Raimundo Correia,
Nascimento de Morais, Coelho Neto, Humberto de Campos, Maria Firmina dos Reis ((inica mulher),
Goncalves Dias, Odorico Medes, Bandeira Tribuzi, Josué Montelo, Henrique Leal entre outros.
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A Praca Deodoro sempre teve sua vocacgao para abrigar eventos e festas84. E
Antonio Oliveira, em seu livro Becos & Telhados (2018) que nos fala do carnaval
realizado na Praca Deodoro. Diz ele:

Sobre este logradouro, Domingos Vieira Filho informa que, em tempos
recuados, o Largo do Quartel, como o denominava 0 povo e consta da
relacdo organizada por Anténio Régo em 1865, se constituia nos trés dias

de carnaval, em ponto maximo de atracdo da cidade” (OLIVEIRA, 2018, p.
681).

Em sua narrativa, Oliveira passa a descrever como 0s corsos, bandos de
mascarados, as brincadeiras de caninha-verde, fandango, ursos, baralhos e fofbes,
gue convergiam de todas as regides da cidade, concentravam-se numa animada
folia na praca, depois desciam acompanhando os carros alegéricos pela Rua dos
Remédios (atual Rua Rio Branco).

A Praca Deodoro foi, como disse Oliveira, o centro da folia momesca por
muitos anos, acompanhando a evolugédo dos grupos e o surgimento dos desfiles das
escolas de samba &, que passaram a ser o auge da programacéo oficial. Quando o
desfile das agremiac¢@es foi transferido para outra localidade da cidade (década de
1960), a Deodoro passa por um periodo de calmaria durante o carnaval. Com a
revitalizacdo do carnaval de rua nos anos 2000, a Praca Deodoro volta a fazer parte
da programacédo carnavalesca, ndo mais como local do concurso dos blocos e das
escolas de samba, mas como ponto de apresentacdo de shows, e de saida e
chegada das agremiacdes. Todavia, a programacdo oficial e com essas
caracteristicas foi novamente interrompida no ano de 2016.

A frente da biblioteca serve, historicamente, como ponto de encontro para
manifestaces publicas de carater artistico e politico. E ponto frequente para a

realizacdo de programacfes culturais e infantis, servindo como cenario para

84 “Chao histérico, é pois ali se desenrolaram os acontecimentos da Setembrada (1831), o primeiro
protesto do povo maranhense contra o despotismo dos presidentes (da provincia); os festejos da
coroagdo de D. Pedro ll; 14 se despediram os cinco mil soldados que mandamos a Guerra do
Paraguai e também |4 festejamos os 300 anos de nossa cidade!”. LIMA, op. cit. p. 82.

85 Segundo o Blog Reginaldo Cazumba “o primeiro concurso de carnaval foi organizado pelo Instituto
de Beleza Vénus, em 1940. Ali [Praca Deodoro] participaram indistintamente turmas e blocos de
samba. Na década de 1960, o desfile das escolas de samba era na Avenida Camboa, em frente a TV
Difusora. Em 1979 foi para a Avenida Senador Vitorino Freire, na parte de baixo do Viaduto do Monte
Castelo e em 1980 foi para a Praca Jodo Lisboa. De 1981 a 1988 foi na Praca Deodoro e, atualmente
€ no Aterro do Bacanga, na area do Anel Viario.” RODRIGUES, Reginaldo. Historia do Carnaval de
Sdo Luis. Blog do Reginaldo Cazumba. S&o Luis, 1 mar. 2019. Disponivel em:
http://www.reginaldocazumba.com.br/2019/03/historia-do-carnaval-de-sao-luis.html. Acesso em: 12
jul. 2022.
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espetaculo diversos, como o “Sarau Historico”, que mistura literatura, teatro, musica
e historia, falando da vida de personalidades importantes da cidade, ou temas

especificos relacionados ao calendéario anual cultural de S&o Luis.
Teatro Arthur Azevedo — TAA

N&o poderiamos deixar de falar sobre uma casa especialmente voltada para a
arte. Fruto do ciclo dureo do algoddo no Maranh&o, o TAA surgiu com o nome de
Teatro Unido em homenagem ao Reino Unido de Portugal Brasil e Algarves.

Sua construcéo foi iniciada em 1815 e inaugurado oficialmente em 18178, E o
segundo teatro mais antigo do Brasil e tem estilo neoclassico, unico prédio original
nesse estilo na cidade®”’.

O teatro servia de palco para companhias teatrais, orquestras e balés locais e
convidados do mundo inteiro (companhias francesas, portuguesas, italianas e
espanholas), com ricos espetaculos. Era la também, que acontecia o tradicional
baile de méscaras. Tais eventos faziam parte da efervescente cena cultural de Sao
Luis, e acompanhavam a opuléncia das elites da época.

No entanto, o TAA também passou por épocas turbulentas, com fases de
fechamento total e, em algumas vezes, foi de palco de apresentacdes artisticas para
sala de cinema (anos de 1940 e 1960).

Em dezembro de 1993, ap6s quatro anos fechado e em processo de
reforma®, o TAA reabre suas portas aos artistas e ao publico como uma das salas

86 No projeto original, o Teatro Unido tinha sua fachada virada para o Largo do Carmo (onde hoje é o
prédio dos Correios). Porém, o teatro, um prédio de valores profanos, entrou em conflito com os
valores religiosos dos frades carmelitas, ja que seus convento e igreja tinham frente para o largo. A
Justica embargou o projeto do teatro de frente para o largo e entéo, a fachada principal ficou virada
para a (estreita) Rua do Sol. Apesar disso, o0 teatro prosperou e teve seu apogeu em 1848. Apds um
periodo fechado, o prédio reabre em 1852 com o nome de Teatro S&o Luiz. Em 1922, quatorze anos
apos a morte do teatr6logo maranhense Arthur Azevedo, o teatro é rebatizado como Teatro Arthur
Azevedo, em homenagem ao expoente da literatura teatral brasileira. In: MARANHAO. Teatro Arthur
Azevedo, 190 Anos. Folder Comemorativo 190 Anos. Séo Luis, Junho de 2007.
87 “Arquitetonicamente, os idealizadores do TAA marcaram um ponto: foram pioneiros na construgao
de prédio em estilo neoclassico no Brasil. O padréo foi trazido ao pais pela Missao Artistica Francesa
patrocinada por D. Jodo VI, que chegou ao pais em 1816. No Rio de Janeiro, por exemplo, onde se
fixou a misséo, a primeira edificacéo do género so foi feita em 1819”. Ibidem.
88 “Somente no governo de Edson Lobédo (1991-94) um grande projeto de reforma e restauracgéao foi
realizado, colocando o TAA entre os mais modernos e bem equipados do mundo. Comecou pela
pesquisa histdrica para reconstituir os detalhes originais; seguiu-se uma profunda modernizacdo do
palco, restauracéo da plateia e construcéo de anexos”. MARANHAO, op cit.
A reforma e restauracdo reconstituiu detalhes originais do foyer, do saldo nobre, do palco, do fosso
para orquestra (que foi ampliado), dos dez camarins, das coxias e das bilheterias. Ganhou ainda, sala
de orquestra, sala de coro, oficinas (carpintaria e aderecaria), lojinha de souvenis, bar e salas
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de espetaculos mais modernas do mundo, tendo a participacdo da famosa cantora
lirica catald Montserrat Caballé na programacdo de reabertura. Nesse periodo, o
TAA tanto recebe grandes producdes nas areas de musica, teatro e danca, quanto
passa a produzir espetaculos através da Cia. Opera Brasil, criada e dirigida por
Fernando Bicudo, que a época, também era o diretor do TAA, e contava com 225
integrantes entre musicos, bailarinos e atores locais. Entre suas producfes estdo as
Operas Tosca (1900) de Giacomo Puccini, Orfeu e Euridice (1762) de Christoph
Willibald Gluck, Lo Schiavo (1889) e Il Guarany (1870), ambas do brasileiro Carlos
Gomes e a Opera-boi Catirina (1996), que contava a mitica saga de Pai Francisco
tentando atender o desejo de Méae Catirina em comer a lingua do boi mais querido
do Amo da fazenda onde moravam, apresentando os varios estilos musicais do
bumba meu boi. Essa obra tem libreto e muasicas dos maranhenses Josias Sobrinho
e Papete.

Terminariamos sendo redundante ao falar da relacdo do TAA com a musica
em S&o Luis. Mas, podemos ainda destacar algumas qualidades técnicas e sonoras
deste espaco, como a exceléncia acustica da caixa cénica e, ainda assim, a
existéncia de um sofisticado sistema de sonorizacdo, com vinte caixas de som
compactas de alta poténcia, ocultas na arquitetura do prédio e interligadas a uma
mesa de 24 canais, instalada na cabine de som, onde também existem
processadores de efeito e equalizadores de gravacéo digital. Como parte do seu
patriménio, cinco pianos, sendo: um majestoso instrumento de cauda longa
Steinway para concerto (Unico na cidade), um de % de cauda, também Steinway e
trés verticais de armario.

Em 2005, o TAA cria o NAE, Nucleo de Arte-Educacdo, que através de
parcerias com outros 6rgaos publicos, desenvolve atividades artistico-educativas
como cursos de teatro, danca, canto coral e piano para alunos das redes de ensino
publico.

Depois de 205 anos de existéncia, o TAA ainda € uma das casas de
espetaculos mais importantes e usuais da cidade, continua a receber nomes e

grupos das artes cénicas, musica e danca internacionais, nacionais e locais.

administrativas, além de sofisticado sistema aéreo de iluminacéo (varas, bambolinas, rotundas etc.) e
sonorizacdo. Sua lotacéo atual é de 750 lugares reservados ao publico, distribuidos em plateia, frisas,
camarotes, balcdes e galerias, e 6 lugares na tribuna reservados as autoridades. Disponivel em:
http://casas.cultura.ma.gov.br/taa/. Acesso em: 12 jul. 2022.
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Falar sobre S&o Luis e seus pontos de encontros, o envolvimento, as
experiéncias dos alunos com a musica, a arte e a cultura que acontece nos espacos
publicos é falar sobre a apropriacdo de saberes e fazeres que envolvem diferentes
aspectos culturais, ainda mais quando optamos por uma cidade com tantos e
diferentes bens materiais e imateriais. A partir desse contexto, outra possibilidade
didatica é a representacéo visual dessa diversidade cultural. E sobre essa proposta

de atividade que falaremos a sequir.

Atividade Sugerida

Confeccionar um cartdo-postal sobre um ponto especifico da cidade: uma rua, um
bairro, uma praga, um monumento arquiteténico ou historico etc.

e Individualmente, o aluno devera fazer um levantamento sobre aspectos
histérico, geografico, paisagistico, arquiteténico, sonoro, cultural etc., do
ponto escolhido. Pode-se usar para a pesquisa meios virtuais (sites, redes
sociais) e/ou presencial (visitas e registro fotografico).

e Com as informagfes obtidas, usar toda a criatividade e o material que tiver
disponivel: papel e cartolina brancos e coloridos, lapis, canetinhas e tintas
coloridos, recortes de jornais e revistas, cola, tesoura sem ponta etc., para
elaborar um cartdo-postal, o mais original possivel, ou seja, sem reproduzir
uma imagem ja existente.

¢ Algumas orientacdes podem ajudar o aluno no momento da criacao:

1. Sugerir a dimenséo 22 x 15 cm, ou maior. Evitar dimensdes menores que
a sugerida.

2. No caso de colagem, evitar o uso da imagem inteira. Estimule o aluno a
montar sua propria imagem com recortes.

3. Mostrar outros modelos de cartdo-postais, bidimensionais ou com
elementos em relevo ou 3-D (imagens com mecanismos pop-up), que
criem a ideia de tridimensionalidade. Mas, evitar os elementos que
dificultem depois a colocagéo do cartdo-postal em um envelope.

4. Fornecer o modelo da parte posterior do cartdo-postal, contendo linhas

para escrever mensagem, espacgo para o selo e endereco do destinatario.
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e Deixar o aluno livre para abordar o local/assunto escolhido. Mas, observar o
risco de cometer plagio.

e ApOs a finalizacdo, o aluno podera enviar (pelos Correios ou pessoalmente) o
cartdo-postal a um colega da sala. Nao esquecer de colocar uma dedicatoria
no verso!

e Estabelecer uma data para a apresentacao.

e Critérios de Avaliacdo: criatividade, originalidade, organizacdo, execucao

(relacdo imagem e realidade), cumprimento do prazo de entrega.

Bem...Feirinha Sao Luis, Praia Grande, Avenida D. Pedro Il, Praca Maria
Aragdo, Avenida Beira Mar, Complexo Deodoro, Teatro Arthur Azevedo, ruas,
pracas, igrejas monumentos e demais espacos culturais aqui citados sdo somente
alguns dos pontos de encontros mais conhecidos e frequentados de S&o Luis.

Poderiamos falar ainda de mais algumas dezenas de pontos de encontros.
Mas, como ja alertamos, ndo teriamos tempo nem espaco neste estudo. Entretanto,
acreditamos estar mais que justificada e comprovada a intrinseca relacdo entre
lugares da cidade com a musica, a arte e a cultura local.

Entre outras finalidades, esses espacos servem de palco para apresentacdes
musicais variadissimas. Citamos como exemplo dessas apresentacdes, as festas
populares, os shows com cantores locais e convidados, as manifestacdes da cultura
popular, grupos dos varios géneros e estilos musicais: MPM, choro, samba, forrg,
rock, reggae, rap etc. Entre tantos géneros e estilos musicais, escolhemos alguns

para demonstrar sua relacdo com a cidade, como veremos a seguir.

3.3 Sao Luis de Todas as Tribos — Géneros e Estilos Musicais na cidade.

Até agora, falamos de aspectos da cidade retratados em musicas e
comentamos sobre alguns points culturais em S&o Luis onde acontecem
apresentacdes musicais. Como pudemos observar, a relagdo musica e cidade € bem
diversificada e fortemente atrelada as nossas tradicoes, mas também aberta as
influéncias contemporaneas.

Vejamos agora um pouco mais sobre trés géneros e um estilo musical

cultivados em nossa cidade e que serdo analisados neste estudo.
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3.3.1 Baiao

Segundo Jairo Severiano (2013), a palavra baido é derivada de baiano, termo
que servia para designar um tipo de lundu criado no interior da Bahia. O lundu € uma
forma musical dancante, criada pela populacdo afro-brasileira, considerada
rasgada, lasciva, movimentada ao som de canto, acompanhado de viola e pandeiro”
(p. 280).

J4& o baido, enquanto género musical, surgiu do projeto do mausico
pernambucano Luiz Gonzaga em divulgar a musica nordestina no Rio de Janeiro,
como nos diz o proprio Severiano:

Foi a musica ligada a essa danca, também chamada baido, que Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira escolheram como modelo a ser usado no
projeto. [...] Em outubro de 1946, més da chegada as lojas da gravacédo dos
Quatro Ases e Um Curinga, teve inicio a Era do Baido, quando a musica
nordestina, devidamente amaciada para o publico urbano, alcancaria um

sucesso de proporcdes jamais imaginadas pelos deflagradores da onda,
Gonzaga e Teixeira (SEVERIANO, 2013, p. 280).

Luiz Gonzaga, em parceria com Humberto Teixeira, compbs a musica Baido
(1946)%°, considerada a cancgdo-manifesto do novo género musical que encantaria
nao soO o Rio de Janeiro, mas ajudaria a mostrar o Nordeste ao Brasil.

Gonzaga que havia iniciado sua carreira tocando valsas, polcas e chorinhos
em seu acordeon, logo ficou conhecido como o Rei do Baido e, além dos inUmeros
baiGes, também compds em outros géneros nordestinos como o xote®® (uma espécie
de baido mais lento, a palavra € uma corruptela da palavra schottish, um ritmo
musical alem&o), o coco®® (danca rural circular e em pares, cuja coreografia é
marcada pelas batidas dos tamancos no chdo e das palmas), a quadrilha®? (variagdo
popular da danca de saldo europeia de mesmo nome) e o xaxado®® (danca tipica
dos cangaceiros do sertdo nordestino, cuja designacdo advém da onomatopeia do
som dos chinelos arrastados no chao).

Foi “Gonzagdo” quem estabeleceu o trio instrumental, conhecido como trio-

89 A musica Baié@o pode ser ouvida acessando o link https://youtu.be/mwFGvGMxotc.

% A musica Xote das Meninas (1953) de Luiz Gonzaga e Zé Dantas por ser ouvida acessado o link
https://youtu.be/YI6Fy-fb9Ms.

91 A musica Coco Xéem (1968) pode ser ouvida acessando o link https://youtu.be/bB6zkWI5poA.

92 A quadrilha Olha pro céu meu amor (1951) de Luiz Gonzaga e José Fernandes pode ser ouvida
acessando o link https://youtu.be/fzjiwNhhTSgO0.

9 A miusica Xaxado (1952), de Luiz Gonzaga e Herve Cordovil pode ser ouvida acessando o link
https://youtu.be/wdarpWQuYmO.
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forrd para se tocar o baido, formado pelo acordeon (também chamado de sanfona),
pelo triangulo e pela zabumba. Comumente, referimo-nos a qualquer ritmo musical
nordestino com o termo forr6. Mas vale ressaltar, que forr6 é uma festa onde se
tocam diversos ritmos, entre eles, o baido.

Com seu estilo mais sébrio e sentimental, Luiz Gonzaga teve forte influéncia
sobre os tropicalistas Gilberto Gil e Caetano Veloso que “proclamaram a importancia
de sua obra para a moderna cancao brasileira” (Severiano, 2013, p. 284).

A tematica cantada (e contada) no baido é o cotidiano da vida nordestina,
falando de habitos, costumes, clima, geografia, personalidades, -culinaria,
religiosidade, cultura etc., como a composicdo Asa Branca® (outra parceria com
Humberto Teixeira), uma das musicas mais divulgadas de seu repertorio,
considerada por muitos como o hino do nordeste, uma toada que depois virou baiéo,
gue fala da luta e resisténcia do povo nordestino perante os periodos das secas
climaticas. Mas também, enaltece as belezas da regido, como fez Jodo do Vale em
seu baido Todo mundo canta sua terra.

Nos anos de 1990, sob a tutela do termo forrd, tem inicio um subgénero
conhecido como forré eletrénico, que adota um instrumental moderno (guitarra,
baixo, bateria, teclado), conservando o acordeon e com fortes influéncias da musica
pop, rock, sertaneja, axé music e outras. E nesse periodo que surgem bandas como
Matruz com Leite, Magnificos, Limdo com Mel, Calcinha Preta entre outras. As letras
do forrd eletrénico continuam fazer referéncia ao universo nordestino, do sertanejo,
do vaqueiro, porém forma incorporados romantismos exacerbados, ostentacdo e
apelo sexual e as bebidas alcodlicas. A partir do forré eletrbnico surgiram outros
subgéneros e géneros de fusdo contemporaneos como o arrocha e o piseiro.

Em Sao Luis, o trio-forr6 tradicional ou forr6 pé de serra como também é
conhecido, € presenca certa nos arraiais juninos, apreciado por uma plateia fiel de
adoradores do género nordestino. De acordo com a Secretaria Municipal de Cultura,
em 2022, inscreveram-se 38 grupos na categoria Forr6 Pé de Serra para
participarem na programacao junina na capital. Desse contingente, destacamos o

grupo Seu Raimundinho e Forré Pé no Chdo%. Segundo matéria®® do Jornal o

% A animacgdo Calango Lengo: morte e vida sem ver agua, do paulista Fernando Miller, cujo tema
musical € Asa Branca, pode ser visto acessando o link https://youtu.be/h7dEtdyZ2qgE.

% Video com apresentacdo do Seu Raimundinho e Forr6 Pé no Chéao (Lei Aldir Blanc, SECULT/
Prefeitura de Sao Luis) pode ser visto acessando o link https://youtu.be/ScYKGZdnvmO.
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Estado do Maranhdo, Seu Raimundinho & considerado o embaixador do forrd6 no
Maranhdo, por ser um dos musicos do género mais atuantes, por resgatar e
valorizar as raizes da musica nordestina, além de ser um eximio sanfoneiro que tem
passado seus conhecimentos musicais as geracdes mais novas.

Além do periodo junino, os grupos de trio-forr6 mantém uma vivéncia diaria
com a cidade, observada através das suas apresentacfes, como estratégia de
marketing empresarial em lojas, supermercados e ruas de comércio popular, em
toda a ilha de S&o Luis e ainda, nos varios eventos tematicos ou nao, ao longo do
ano com a participacdo de artistas e grupos locais e convidados. Tais eventos tem
sua culminancia com o Tributo ao Rei do Baido (em 2022 teve sua 18° edicao)

realizado em Sao Luis, no més de dezembro.

3.3.2 Bumba meu boi

Em dezembro de 2019, o Complexo Cultural Bumba meu boi do Maranh&o?’,
entrou para a lista do Patrim6nio Cultural Imaterial da Humanidade, titulo atribuido
pela Organizacdo das Nacfes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura —
UNESCO. Entretanto, nem sempre o bumba meu boi foi visto com tanto orgulho. Ao
longo de sua existéncia, os praticantes do bumba meu boi tiveram que travar lutas
sociais, politicas e estéticas pelo direto de existir.

Mas, como o bumba meu boi saiu de pratica marginalizada para icone da
identidade maranhense?

Em A construcéo iluséria da realidade: ressignificacdo e recontextualizacédo
do bumba meu boi do Maranhao a partir da masica, o professor e etnomusic6logo
Antonio Padilha (2019) nos diz que, desde o processo de independéncia do Brasil, a
cultura foi o elemento escolhido para fazer uma distincéo identitario entre os estados
brasileiros. E dentro da cultura, a musica exerce fortemente esse papel de forjadora
de identidade, a exemplo do Frevo para Pernambuco, o Samba para o Rio de
Janeiro e a musica caipira para Minas Gerais e Sao Paulo (Padilha, 2019). Sobre o

bumba meu boi para o Maranhao, Padilha fala:

%Disponivel em: https://oestadoma.com/noticias/2020/06/28/raimundinho-do-forro-e-boi-de-
maracana-participam-de-live-solidaria/. Acesso em: 20 jul. 2022.
97 O bumba meu boi do Maranhéo é considerado um complexo, por ser uma “celebracdo na qual se
confundem fé, festa e arte, numa mistura de devogéo, crencas, mitos, alegria, cores, danga, musica,
teatro e artesanato, entre outros elementos” (IPHAN, 2011, p.8).
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O BMB [Bumba Meu Boi] foi progressivamente adquirindo um papel central
neste processo, especialmente a partir da década de 1970, com a sua
inevitavel associacdo a indistria [cultural] e, portanto, a inscricdo num
elemento de representacdo turistica. O bumba meu boi transformou-se,
assim, no que Adorno ou Walter Benjamim designam como “mercadoria”,
constituindo igualmente uma forma de exportacdo do Maranhé&o nao sé para
os restantes estados brasileiros, mas também para o resto do mundo. Neste
sentido, ele é também um dispositivo de negociacao politica porque permite
o didlogo com o passado (histéria), 0 mito (o enredo) e o futuro (o projeto de
representacao do estado) (PADILHA, 2019, p.16).

Muito embora, tenha sua origem localizada entre o final do século XVIII e
inicio do século XIX, s6 tardiamente, o bumba meu boi foi conquistando (nem
sempre de forma pacifica!) espaco social, politico e estético, adaptando-se ao gosto
da populacéo local, chegando a manifestacdo embaixadora da cultura maranhense.

Como bem ja ressaltamos, ainda que importante, ndo temos a pretensao de
apresentar um estudo historiografico sobre os elementos musicais abordados.
Entretanto, dada a importancia do bumba meu boi para a cidade de Sao Luis e para
entendermos melhor o seu desenvolvimento, discorremos sobre aspectos da(s)
origem(ns) dessa manifestacédo, sobre suas disputas simbdlicas nos campos social,
politico e estético, sobre o seu roteiro na cidade, sobre o Auto e seus personagens
e, por fim, caracteristicas gerais de cada sotaque e sua musica. Tais informacdes,
nos ajudardo a trazer a tona reflexdes acerca da dinamica entre masica, cultura,

cidade, enquanto um organismo Vivo.

As Origens do Bumba meu boi

Diversos estudos apontam que a origem da manifestacdo bumba meu boi
esta localizada durante o periodo aureo do Maranhéo (final do século XVIII e inicio
do século XIX), periodo este relacionado ao ciclo do gado, do algodéo e da cana-de-
acucar. Essa tese diz que o gado, trazido por portugueses, teria chegado a regido
Nordeste e entrado no Maranhdo pelo Sul. Uma vez em contato com as préticas
culturais da populacéo local (formada pelo branco, pelo indigena e pelo negro e suas
miscigenacoes), teria dado origem a manifestagdo do bumba meu boi. Essa ideia é a
mais difundida em nosso estado, gozando de grande aceitacdo entre muitos
estudiosos da area.

No entanto, acreditar nessa hipotese € acreditar que a populacdo aqui

existente — desde a chegada dos primeiros franceses e portugueses ainda no século
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XVI, até os demais imigrantes e populacao trazida escrava até o século XIX — néo
conhecia o animal boi, antes da sua chegada ao Maranhdo. Por isso, alguns
estudiosos levantam outras hipoteses, considerando sim, as origens dos povos que
aqui ja moravam, no entanto, sem a pretensdo de ter um marco temporal para o
surgimento dessa manifestacdo. E o caso da tese do antropélogo Arthur Ramos,
apresentada pelo historiador Mathias Assunc¢éo (2003). Como ja foi dito, muitos dos
africanos negros trazidos escravizados para o Maranhdo, desde muito antes do
século XVIII, eram de origem bantu, cuja religiosidade apresentava a pratica do
totemismo®8, utilizando a figura do boi como totem. Portanto, a relacdo entre pratica
social, cultural, religiosa e a figura do boi, provavelmente, ja existia na Provincia do
Maranh&o, muito antes do referido ciclo do gado.

Outro aspecto importante a ser observado é o reducionismo da influéncia das
trés “racas” (o branco, o indio e o negro). Como bem lembra Mathias Assuncéo
(2003) “a tentativa de racializar todos os elementos da cultura pode levar a sérios
impasses devido a artificialidade do conceito raca” (p.45). O historiador quer chamar
a atencdo para o fato de que essas etnias (branco, negro e indio), elas mesmas
podem ter sofrido influéncias diversas e trazerem consigo, herancas culturais de
outras etnias, como por exemplo, dos arabes e islamicos sobre a cultura dos
africanos e das populacdes da peninsula ibérica, ou da cultura judaico-cristad sobre a
cultura do branco europeu, ou ainda, as relacdes entre os povos amerindios,
constituida de véarias etnias com hébitos, costumes e religiosidade diferentes.
Portanto, desconsiderar tais possibilidades minimizam o valor de nossa histéria e a
nossa prépria identidade cultural.

Em seu trabalho, Antbnio Padilha (2019), além das duas hipéteses ja
apresentadas — (1) o bumba meu boi como produto da articulacdo entre os trés
“universos raciais” (branco, indigena e negro), durante o processo de colonizacao,
apresentada por autores como Céamara Cascudo, Domingos Vieira Filho e Michol
Carvalho; (2) as praticas culturais trazidas pelos negros afrobantu escravizados,
como raiz da manifestacdo do bumba meu boi, sustentada por Arthur Ramos e Nina
Rodrigues —, fala de uma terceira, (3) de “carater difusionista” que propde a

transferéncia e adaptagdo em solo brasileiro, de “préticas performativas”

98 “Sistema de crencas e praticas que se baseia na atribuicdo de totens [ser vivo ou objeto com
relagBes simbdlicas que envolve crencas e praticas especificas] aos diversos subgrupos de uma
sociedade”. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Miniaurélio, 62 ed. rev. e at. Curitiba:
Positivo. 2008, p. 783.
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portuguesas/europeias que envolvem a figura do boi (como os Reisados e as
Tourinhas), defendida por autores como Mario de Andrade, Camara Cascudo,
Oneida Alvarenga e Arthur Azevedo. Mas, € o proprio Antonio Padilha quem conclui:
No entanto, a maioria das propostas assenta em hipoteses dificilmente
comprovaveis. Na verdade, no que a misica e aos comportamentos
expressivos dizem respeito sobre a ndo existéncia de documentagéo escrita
e ao estado de efemeridade que os define, ndo permite tracar com rigor
uma histéria. Tratando-se de um comportamento predominantemente oral, a
sua histéria reside no acontecimento. Ou seja, 0 BMB [Bumba Meu Boi] ndo

pode ser fixado num documento que ndo seja a prépria performance
(PADILHA, 2019, p. 149).

Diante do exposto, fica bem claro que delimitar tempo, local e a autoria da
criacdo do bumba meu boi se torna uma missdo complexa e extensa, a qual
deixaremos ao encargo dos historiadores, antropélogos, folcloristas e pesquisadores

disciplinares, onde nés assumimos apenas a missao de provocar essa discussao.

As Disputas simbdlicas (contextos social, politico e estético)

Como na maioria das manifestacdes tradicionais, oriundas da sabedoria
popular, o repasse das praticas (muasica, danca, enredo, artesanato etc.)
relacionadas ao bumba meu boi se da pela oralidade. S6 recentemente, por volta da
década de 1970, viu-se uma maior preocupacdo com 0O registro etnogréafico das
dimensdes histéricas, socias, estéticas e politicas dessa manifestacao popular.

Entdo, pesquisadores de varios segmentos académicos (antropoldogico,
artistico, socioldgico, turistico etc.) que tem entre seus objetivos apontar as raizes do
bumba meu boi, encontraram registros escritos que revelam aspectos importantes
sobre as praticas da brincadeira no Maranhdo. Segundo Anténio Padilha (2019), os
registros mais antigos sdo noticias de jornais e ocorréncias policiais que fazem
referéncias ao bumba meu boi e seus praticantes com termos como “coisas de
negro” envolvidos em “confusdes”, “violéncias”, algo “incivilizado”, “estupido e imoral
folguedo de escravos”, entre outras. Por esses registros, percebemos os indicios de
gue o bumba meu boi era uma atividade mal vista, com fortes indisposi¢cdes entre as
elites e as populacdes negra e mestica, sendo esses ultimos, praticantes de atos
“subversivos” e “arruaceiros”, segundo esses registros. Também, por esses

registros, observamos um controle por parte das autoridades, uma vez que era
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necessario que 0s grupos tirassem uma licenca para seus ensaios e apresentacoes,
0S quais teriam que acontecer fora do perimetro urbano da cidade.

Sobre esse processo de disputas simbdlicas, o Dossié de Registro do
Complexo Cultural do Bumba meu boi (IPHAN, 2011), baseado nos ja citados
registros escritos (jornais e policiais), pesquisas académicas e depoimentos dos
proprios integrantes do bumba meu boi, monta um panorama sociopolitico, ao longo
do século XX, dividindo a histéria do bumba meu boi desse periodo em quatro fases,
a saber:

e 1900-1950 — Tempos dos conflitos: este periodo é marcado pela repressao
das liberdades individuais do Estado Novo. Assim, como no século anterior, 0
bumba meu boi ainda era considerado uma pratica marginal e muito mal vista
pela sociedade. Na década de 1920, temos a chegada de varios grupos do
interior na capital.

e 1950-1970 — Valorizacdo do Bumba meu boi: neste periodo, foi observada
uma mudanca em relacéo a brincadeira, uma aproximacao, especialmente do
governo estadual. Aparecem novas “turmas”, com a chegada dos grupos do
interior. Em 1953, é criada a Fundacao de Cultura do Estado do Maranhéo e,
a partir de entdo, sdo realizados concursos de melhor grupo. Em 1955, a
convite do Governador Eugénio Barros, grupos de bumba meu boi rompem os
limites do Jodo Paulo e dancam no Paladcio do Governo para o0 entédo
candidato a presidéncia, Juscelino Kubistchek e seu vice, Jodo Goulart.

e 1970-1990 - Institucionalizacdo dos grupos: neste periodo, o Maranhao
conhece sua tendéncia para o turismo cultural e o bumba meu boi, por sua
dimensdo simbdlica, foi eleito o icone da cultura maranhense. Os grupos
passaram a se organizar, através de associacdes juridicas.

e 1990-2010 — Insercao do Bumba meu boi no mercado: a partir deste periodo,
0S grupos passaram a se inserir no mercado como produto cultural. O poder
publico passou a destinar vultosos recursos financeiros para a realizagdo de

programacdes culturais, englobando cachés dos grupos, infraestrutura etc.

Percebemos entdo, que num periodo de sessenta anos, o bumba meu boi
passou por varias fases progressivas de reconhecimento do seu valor, enquanto um

saber e uma prética identitaria do povo maranhense.
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Todavia, acreditamos ainda existir algumas disputas simbdlicas, fruto da
dindmica a qual o bumba meu boi se insere hoje. Desta vez, ndo se referindo a
discriminagdo e a exclusdo, mas relacionadas as interferéncias da vida
contemporanea, que causam constantes mudancas de significacdo estética e podem
fragilizar o universo simbodlico do bumba meu boi e, consequentemente, nossa
identidade.

Sobre a natureza dinamica do bumba meu boi, Ester Marques (2003) fala:

Assim, enquanto a tradicdo funciona como uma fonte de memérias, um
arquivo de referéncias sagradas do bumba-meu-boi no cotidiano, que faz
com que cada participante se reconheca como parte de um universo
simbolico singular e mitico, a modernidade define as significagbes estéticas,
a producao criativa profana, a identificagdo catartica com o povo, numa
substituicdo do valor de culto pelo valor de exposicdo e visibilidade.
(MARQUES, 2003, p.91)

A dicotomia tradicdo e modernidade pode tornar-se uma questéo crucial para
manifestacbes como o bumba meu boi, quando a permanéncia de valores
simbdlicos tradicionais se contrapfe aos avancos da modernidade capitalista. Tais
problemas foram (e ainda sao!) consubstanciados pela politica publica cultural
implantada a partir dos anos de 1990 e potencializadas pelo Plano de
Desenvolvimento Integral do Turismo do Maranh&o, que orientou a implantacdo da
atividade turistica no Estado (Padilha, 2019).

Desde entéo, a vultuosa alocacdo de recursos financeiros do tesouro estadual
para a promocdo do Projeto Sdo Jodo do Maranhdo®®, possivelmente estimulou o
surgimento de novos grupos, ndo sé de bumba meu boi como outras dancas,
objetivando suas participacfes nas programacdes oficiais promovidas pelo poder
publico e privado, sem que haja um compromisso com 0s aspectos mais originais do
bumba meu boi, inclusive com a descaracterizacdo de personagens e suas
indumentérias, inclusdo de outros personagens e performances de coreografias
mais elaboradas, que conferiram um maior apelo comercial e turistico ao bumba
meu boi.

Sao mudancas de significacdo estética e de valor de culto, como nos disse
Ester Marques (2003), que fragmentam e fragilizam a identidade do bumba meu boi,

pois criou a possibilidade de tomar para si, “padroes emprestados de outras

99 Observagfes nossas, entre os anos de 2000 e 2015, enquanto membro da equipe de programacao
dos Projetos de Carnaval e S&o Jodo, realizada pela Secretaria de Estado da Cultura/ Governo do
Estado do Maranh&o.
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referéncias culturais”, que tem como consequéncia a homogeneizacdo e a
espetacularizacdo de uma manifestacéo tao rica e popular da cultura maranhense.

Outra questédo que percebemos, diz respeito ao formato das apresentacdes
dos grupos de bumba meu boi. Outrora, os grupos dancavam livremente pelo
espaco disponivel nos terreiros, ruas e arraiais, permitindo que o publico pudesse
brincar com os integrantes, inclusive dentro das rodas. Atualmente, a maioria das
apresentacdes em arraiais oficiais (de maior apelo turistico) sdo realizadas sobre
palco'®, espacgo formal, inclusive construido especialmente para esse fim, ficando o
publico limitado ao entorno desse palco. Esse formato até permite o publico
perceber de maneira mais detalhada as coreografias, as indumentarias dos
personagens, a performances dos masicos e intérpretes. No entanto, trouxe certa
impessoalidade ao momento, excluindo a interatividade e a espontaneidade
existente anteriormente entre o publico e a brincadeira.

Nesse processo de espetacularizacdo do bumba meu boi, percebe-se ainda
que o publico local, que anteriormente interagia fortemente com as brincadeiras,
hoje assume um papel semelhante ao do turista: um mero espectador.

No universo do bumba meu boi, convém destacar o papel dos velhos como
memoria viva dessa pratica tradicional, que a partir de seu proprio passado, da
sentido a essa experiéncia na brincadeira, enquanto poética e afetos. Michol
Carvalho (1995) nos diz que as manifestacdes culturais se revestem de uma
responsabilidade social, ao ponto em que estas assumem o0 papel de transmissores
culturais e suas expressdes simbolicas cotidianas tornam-se 0s meios necessarios
para sua sobrevivéncia. Portanto, o passado, a tradicdo e a oralidade tém um peso
significativo no processo de “passagem” de conhecimentos.

No entanto, entendemos também a inexoravel dindmica de qualquer pratica
cultural, sem a qual, o préprio bumba meu boi, por exemplo, nunca teria saido da
marginalidade a qual foi alocada durante muito tempo, e se tornado uma referéncia
simbolica do nosso cotidiano, estabelecendo-se como a manifestagao-embaixatriz

da cultura do Maranh&o para o pais e para o mundo.

100 Esses palcos possuem, em média, uma area de cerca de 10 m? e altura de 1,60 m.
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O Bumba meu boi e a religiosidade

Em Bumba meu boi: som e movimento (Iphan, 2011), o violonista, music6logo
e professor Joaquim Santos nos diz que, desde o inicio da humanidade, o boi faz
parte do misticismo humano. Isso pode ser observado desde as pinturas rupestres,
passando pelo mundo antigo grego e pelas culturas orientais. Chegando até nossos
dias, o boi é um animal sagrado, sendo registrada sua presenca em diversas
cerimonias religiosas.

O bumba meu boi do Maranhdo mantém, claramente, uma relacdo com esse
misticismo, especialmente com a religiosidade cristd e a devocdo ao santo catélico
Sdo Jodo. Mas, observamos também fortes vinculos com a religiosidade afro-
brasileira, como bem atesta o Dossié de Registro do Complexo Cultural do Bumba

meu boi:

A maioria dos grupos de Bumba-meu-boi nasce em espacos onde o
catolicismo popular é vivenciado e se identificam como Bois de Sao Joao;
outros surgem em terreiros de culto afro-maranhense e sédo oferecidos a
distintas entidades espirituais (IPHAN, 2011, p. 84).

A versao mais comum da ligacdo do bumba meu boi com a religiosidade esta
relacionada ao catolicismo popular, onde as brincadeiras sdo criadas para prestar
algum tipo de homenagem aos santos do ciclo junino (Santo Antonio, Sao Jodo, S&o
Pedro e Sdo Marcal), como nos diz a folclorista Zelinda Lima (2004): “com o tempo
os grupos foram se formando pela necessidade de manter suas tradi¢des, cultuar os
seus santos e o costume de pagar promessas votivas” (p. 62).

As novas discussdes, como a apresentada no Dossié de Registro, evidenciam
também a forte ligacdo da manifestacdo bumba meu boi com a religiosidade afro-
brasileira e suas praticas de devocao as entidades espirituais, como atesta o trecho

abaixo:

Os Bois nascem em Terreiros de Tambor de Mina por desejo das entidades
espirituais e, em muitos casos, ndo sdo publicamente apresentados a
comunidade, ou seja, nascem, batizam-se e morrem nos espac¢os do préprio
terreiro. Trata-se de um compromisso assumido entre os adeptos do
Tambor de Mina e seus encantados que gostam do Bumba-meu-boi
(IPHAN, 2011, p. 85).
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Além dos grupos que mantém seu ciclo vital dentro do terreiro, ha um namero
consideravel de grupos que se apresentam publicamente, que sdo oriundos de
terreiros de Tambor de Mina ou tem membros de destaque relacionados as casas de
cultos afro-brasileiros.

Mas, o que podemos afirmar mesmo € que a cultura afrodescendente, no
Brasil, sempre esteve envolta pelo véu do sincretismo!®, observado, especialmente,
nas praticas religiosas. Os negros escravizados que chegaram ao Brasil ndo podiam
praticar seus rituais, nem tdo pouco demonstrar fé por suas divindades. A despeito
disso, eles passaram a chamar suas entidades espirituais, usando a nomenclatura
dos santos da religido catolica e assim, disfarcar suas praticas religiosas originais.

Sobre sincretismo religioso e o bumba meu boi, o referido Dossié conclui:

Sanches (2009) explica que o Tambor de Mina é uma religido sincrética, na
qual entidades catélicas e encantados se misturam, tornando-se, muitas
vezes, uma so6 representacdo espiritual, sendo cultuados e homenageados
em um mesmo espaco e no mesmo dia. O Bumba-meu-boi apresenta-se,
dessa forma, como um elemento simbdlico unificador de crengas, que
possibilita as pessoas estreitar relacdes com entidades espirituais cultuadas
nos terreiros de Tambor de Mina, Umbanda, Pajelanca e Terec6 (IPHAN,
2011, p. 87).

O Bumba meu boi e as cores do Maranhao

Muito embora seja detectada a presenca de manifestacdes culturais que
envolvam a presenca do boi em diversas regides do pais, o bumba meu boi do
Maranhdo tomou cores, ritmos, caracteristicas proprias, que fazem com que ele se
sobressaia sobre as demais localidades. Isto porque a brincadeira maranhense
possui varios estilos, denominados sotaques'®?, os quais, por sua vez, apresentam
personagens, ritmos, indumentarias, instrumentos diferentes.

Existem cinco sotagues reconhecidos pela maioria dos pesquisadores da
area, apesar de alguns, considerarem a existéncia de outras variacdes. Sao eles:
Matraca ou llha, Baixada ou Pindaré, Zabumba ou Guimardes, Costa de Mao ou
Cururupu e Orquestra ou Munim. Como podemos perceber, 0s sotaques recebem
sua denominagéo considerando um instrumento de destaque ou maneira de tocar,

ou ainda de acordo com a regido maranhense de origem.

101 Segundo o Dicionario Novo Aurélio (1999), sincretismo é a fusdo de elementos culturais diferentes,
ou até antagdnicos, em um so elemento, continuando perceptiveis alguns tracos originarios. (p. 741)
102 Segundo Joaquim Santos (IPHAN, 2011), sotaque no vocabuldrio maranhense ganha uma relagao
muito especifica dentro do contexto do Bumba meu boi, servindo para designar as variacdes
estilisticas da brincadeira, envolvendo a musica, as dangas e seus personagens.
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Apresentamos a seguir,

um quadro sindptico demonstrando algumas

caracteristicas do Bumba meu boi por sotaque. Nao temos a pretensdo de compilar

em uma tabela todo o universo simbdlico do Bumba meu boi, mas apenas dar uma

pequena amostra da variedade de caracteres que formam essa manifestacéo.

LOCALIDADE
SOTAQUE DE ORIGEM INSTRUMENTOS PERSONAGENS
Zabumba, tamborinho ou | Boi, Amo, Vaqueiros, Rajados, Pai
Zabumba Guimaraes pandeirinho, maraca, Francisco, Mae Catirina,
tambor-onca. Curandeiro, Indias Tapuias
Boi, Amo, Vaqueiro, Rajados, Pai
Matraca Regido da Grande Pandeirdo, matraca, Francisco, Mae Catirina, Pajé,
Ilha de Sé&o Luis tambor-onca, maraca. Indias e Caboclos de Pena ou
Caboclos Real
Mur!lf:lplos d_a Trompete, trombone, Boi, Amo, Vaqueiros, Rajados,
Regido do Rio ) ! . ~
Orquestra ; .. | saxofone, banjo, bumbo, Doutor, Pai Francisco, Mae
Munim (Icatu, Axixa X R S
tambor-onga, maraca. Catirina, Indias e Indios.
e Morros).
Municipios da
Regido da Baixada Pandeiro, matraca, Boi, Amo, Vaqueiro, Rajado, Pai
Baixada Maranhense chocalho, marac4, Francisco, Mae Catirina, india e
(Pindaré, Viana, tambor-onca. Indios, Cazumbés
S&o0 Jodo Batista)
Costa de Caixa, pandeiro, Boi, Amo, Vaqueiro, Caboclo de
= Cururupu zabumba, maraca, Fita, Pai Francisco, M&e Catirina,
Mao P .
tambor-onca. Indias Tapuias

Uma caracteristica do nosso bumba meu boi sdo as indumentéarias (chapéus,

peitorais e saiotes), assim como o couro do boi, serem ricamente bordadas

utilizando canutilhos, micangas, paetés, pedrarias e diversos tipos de lantejoulas.

Geralmente, o bordado é feito sobre tecido veludo, onde sao feitos os

bordados,

formando desenhos que homenageiam santos catdlicos,

artistas,

politicos, personalidades literarias e paisagens naturais e histéricas do Maranhdo. A

cada ano, o couro antigo € substituido por um novo, com novos temas bordados.

O boi-objeto se constitui por uma estrutura, cuja armacéo (também chamada

de costelas) é feita de madeira (geralmente, paparauba) revestida com tacos do talo
(caule) de Buriti'®® (material com boa resisténcia, maleabilidade e leve). Essa

estrutura é coberta com o couro.

103 palmeira de grande porte que pode alcancar até 30 metros de altura e caule com até 50
centimetros de diametro, tipica do cerrado, que vive em terrenos alagados e brejos e d4 um fruto com
polpa alaranjada, muito utilizada no preparo de doces e compotas. Disponivel em:
https://www.cerratinga.org.br/especies/buriti/#:~:text=0%20buriti%200u%20miriti%20(nome,at%C3%
A9%2050%20cm%20de%20di%C3%A2metro. Acesso em: 22 ago. 2022.
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O Roteiro do Bumba meu boi

A manifestagdo do boi acontece dentro de um roteiro programado e
executado pela maioria dos grupos, seguindo a seguinte ordem: Ensaios (iniciando
sempre ap0s o Sabado de Aleluia, geralmente nos meses de marco ou abril,
culminando com o ensaio-redondo ou ultimo ensaio antes do batizado); Batizado
(cerimbnia religiosa, notadamente catdlica, geralmente presidida pelo Amo do boi ou
por um padre, com presenca de padrinhos e convidados); Apresentacbes (em sua
maioria, realizadas durante o més de junho); e a Morte (geralmente, no final do
periodo de apresentacdes ou a partir do dia de Sant’/Ana, dia 26 de junho).

No passado, as apresentacbes eram realizadas nas portas dos parentes e
amigos do dono da “promessa” e em terreiros, pequenos logradouros publicos de
infraestrutura simples, que posteriormente ficaram conhecidos como arraial. Nesses
locais, todos, devotos, brincantes, convidados, homenageados, fazia parte dos
rituais inerentes ao bumba meu boi, que comecava com o0s ensaios, 0 batizado,
seguido nos dias posteriores por apresentacfes publicas até o final da temporada
junina, quando acontecia a morte do boi. Hoje, a maioria das apresentacfes €&
realizada nos espacos e arraiais pertencentes a programacéao oficial dos poderes
publicos (estadual e municipal), ou contratadas por arraiais particulares.

O Auto!** do bumba meu boi consiste de uma representacdo cdmica, a partir
do mito composto por varias personagens, mas com destaque para dois: Pai
Francisco e Mae Catirina. De maneira sintética, podemos demonstrar o auto do
bumba meu boi pela narrativa de Carlos Lima (2003):

Basicamente, em todos os grupos (ressalvadas pequenas diferengas), o
enredo (auto) é o seguinte: Pai Francisco — escravo e vagueiro de confianga
de seu amo, o dono da fazenda — é obrigado a furtar e matar o boi de
estimacdo do senhor para tirar-lhe a lingua, obedecendo aos apelos e
desejos de Mae Catirina, sua mulher, que se encontra gravida. Fato
consumado, chega ao conhecimento do amo, que, enraivecido, manda fazer
sindicancia, através de vaqueiros e indios, para descobrir a verdade e o
autor do crime. Pai Francisco é encontrado, trazido preso e obrigado a dar
conta do boi. Segue-se entdo, uma verdadeira pantomima, cujo teor e

finalidade s&@o trazer o animal de volta a vida. Os doutores, pajés ou
curandeiros sdo chamados a intervir e, através de processos magicos, com

104 Auto é uma forma teatral, surgida na ldade Média, escrita em versos e com tematica religiosa. O
auto contemporaneo pode abordar temas religiosos, mas foram incorporados elementos da cultura
popular, muasicas, dangas e personagens regionais. A ideia de que a encenacdo feita pelo bumba
meu boi é um Auto foi sugerida por Arthur Azevedo: “E mesmo provavel que o Bumba-meu-boi, na
forma primitiva, fosse um auto composto, com todas as regras do género, por algum poeta do povo,
que hoje seria um fazedor de pecas de theatro” (Azevedo apud Padilha, 2019, p. 147).
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a ajuda de Pai Francisco, ressuscitam o boi. O boi “urra” novamente por
entre o contentamento geral, Pai Francisco é perdoado e os brincantes
entoam cénticos de louvor, dancando em volta do animal, ha comemoracao
desse milagre da ressurreicdo. (LIMA, 2003, p. 74)

Segundo Alexandre da Rocha (2014), o relato mitico que da origem ao auto
do bumba meu boi pode ainda, assumir varias narrativas, versando sobre questdes
relacionadas ao cotidiano de uma localidade, noticias da imprensa, relagfes
familiares, fatos sociais e politicos, inclusive recebendo outras denomina¢cées como
‘matancas, comédias ou palhacadas, que sao, recorrentemente, associadas ao
chamado ‘auto do boi” (Rocha, 2014, p. 16).

O ritual da morte do boi faz parte do roteiro da brincadeira. Nessa ocasiéo,
também ha a presenca dos padrinhos (do ano vigente e do ano seguinte) e de
convidados, que assistem a uma dramatizagdo, onde o boi € morto e o miolo do
boi'% derrama o sangue (representado geralmente por vinho), que depois é
distribuido aos presentes (Reis, 2004).

Atualmente, somente alguns grupos se mantém fi€is a esse roteiro. A maioria
permanece ativa durante todo o ano, principalmente, por conta dos constantes
convites para apresentacdes em eventos de diversas naturezas (culturais, politicos,

turisticos etc.), inclusive para participarem em eventos internacionais.

A Musica do Bumba meu boi

Como ja evidenciamos, sO recentemente, o bumba meu boi tem sido alvo de
pesquisas. Em sua maioria, 0s produtos dessas pesquisas revelam recortes de
aspectos socioculturais, antropolégicos e turisticos e em menor volume, recortes
sobre os aspectos artisticos (visuais, cénicos, dancas e musicais), que servem como
registros documentais sobre o universo simbdlico do bumba meu boi. Existem ainda,
outras fontes ricas em detalhes: as centenas de gravacdes em audio (LP e CD com
musicas dos grupos) e audiovisuais (DVD com apresentacdes), além das varias
publicacdes textuais (artigos jornalisticos e académicos, monografias, dissertacdes e

teses) e audiovisuais disponiveis na internet.

105 Segundo José Ribamar Reis (2004), o miolo do boi € o homem que brinca debaixo do boi. E uma
figura de grande importancia, porque € efetivamente quem da vida ao boi.
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Joaquim Santos (IPHAN, 2011)'% apresenta os varios aspectos da musica do
bumba meu boi. Ele diz que, em geral, hd uma predominancia da polirritmial®’, e
mostra em notacdo musical convencional, os padrdes métricos e contramétricos de
cada instrumento, em sua maioria de percusséo, dentro de um mesmo sotaque. Mas
também alerta: mesmo que tenha optado por atribuir determinadas formulas de
compassos, estes seriam apenas uma maneira de transcrever a ocorréncia de sons
e pausas da expressdo musical do bumba meu boi. Também encontramos em
Antonio Padilha (2019), minuciosa descricdo e representacdo dos ritmos de cada
instrumento em cada sotaque, através de escrita musical tradicional. Essas
representacfes mais convencionais (notacdo musical no pentagrama), serve para
nos dar uma noc¢ado dos ritmos executados pelos praticantes dessa manifestacao.
Entretanto, junto aos grupos, a transmissédo desses conhecimentos musicais se faz
mesmo ¢ através da oralidade. E na pratica da observacéo e da imitacéo, que as

geracfes mais novas aprendem com os mais velhos.

A Toada do Bumba meu boi

A palavra toada deriva do verbo toar, ou seja, produzir um som forte, ressoar.
No Brasil, chama-se de Toada um género musical cantado, sem forma fixa, isto €&,
versos livres, que se caracterizam pelo carater melodioso e dolente, mais préximos a
maneira de falar, muito relacionado (mas nao exclusivo) aos que trabalham com a
lida do gado (vaqueiro, boiadeiro, sertanejo etc.). Na toada, o texto € normalmente
curto, narrativo, ou seja, conta uma histéria amorosa, lirica ou cbmica, e é
estruturado na forma de estrofe e refréo.

No Maranhdo, referimo-nos como toada a musica feita pelos grupos de
bumba meu boi, que seguem os padrdes relatados acima. Assim como em canc¢des
ja citadas, as letras das toadas apresentam temas variados que vao desde
exaltacbes a localidades e personalidades, passando pelas belezas naturais e
arquitetbnicas de S&o Luis e do Maranhdo, até contentas e repostas de desagravo
entre os grupos de bumba meu boi.

Segundo Carlos Lima (2003), uma apresentacdo de bumba meu boi,

independentemente do sotaque, segue uma sequéncia de toadas, cantadas na

106 |n: Bumba-meu-boi: som e movimento (IPHAN, 2011).
107 Superposicao de varias formulas ritmicas diferentes.
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seguinte ordem: Guarnicé (agrupamento, reunido do grupo para 0O inicio da
apresentacao); La vai (toada que avisa quem esta esperando para ver a brincadeira
e anuncia o local da apresentacao); Licenca (como o préprio nome ja diz, pede
licenca ao dono da casa ou do arraial); Saudacéo (toadas de louvacéo ao boi e ao
dono do arraial, e em seguida, apresentacdo do auto, quando existe); Urrou (final do
auto e momento de euforia e confraternizacdo); e Despedida (final da apresentacao).

Hoje em dia, muitos grupos suprimem algumas dessas etapas (inclusive o
auto), evidenciando muitas vezes os aspectos relacionados as toadas, que por sua
vez, ficam submetidas a “exuberéancia” das coreografias, especialmente nos grupos
sotaque de orquestra.

Joaquim Santos (IPHAN, 2011) apresenta alguns pontos comuns
relacionados a musica e a performance dos grupos de bumba meu boi, as quais

transcrevemos aqu i

[...] O amo, dono do boi, é aquele que puxa as toadas e empunha o
maraca. No caso dos grupos do sotaque de Matraca ou llha, esse
instrumento € maior em suas dimensdes;

e Comeca com o apito chamando a atencéo de todos;

¢ O amo canta a toada em tempo fluido, lento e livre, sugerindo, na linha
melddica, o ritmo caracteristico pertencente ao estilo ou sotaque, que
chamamos, nesta andlise, de recitativo, pela aproximacdo do termo
académico na musica. Essa interpretagdo pode ter semelhanca com o
aboio e funciona, ao mesmo tempo, como estratégia de entoagdo para
gue o grupo possa aprender ou relembrar, no caso de ter havido ensaio
prévio, a toada;

e O maracd do cantador em todos os sotaques é um instrumento que
serve de comando ou regéncia, assegurando a unidade do conjunto e 0
andamento das toadas. Como diz Humberto de Maracana: “E como se
fosse a batuta do maestro”;

e [...] Apbs a toada recitativo, cantada completa ou parcialmente, entra o
tutti. Ou seja, todo o grupo de cantores e instrumental,

e Para avisar o término da toada o amo apita hovamente;

e Canto com vozes em ter¢as, principalmente em toadas dos grupos dos

sotaques [de municipios] da Baixada Maranhense: de Pindaré, de Costa

de Méo e de Zabumba; (IPHAN, 2011, p. 23 e 24).

Podemos citar a toada Maranhdo, meu tesouro meu torrdo (1982)198, de
Humberto de Maracand como uma das mais belas toadas de sotaque da llha, e mais
executadas de todos os tempos, o que lhe confere a categoria de hino maranhense.
Nessa toada, Humberto comeca exaltando nossa terra (“Maranhdo, meu tesouro,
meu torrdo/ Fiz esta toada pra ti, Maranhao (2x)”), segue enaltecendo a fauna e a

flora (“Terra do babacu que a natureza cultiva/ Esta palmeira nativa que me da

108 Para ouvir a toada Maranhdo, meu tesouro meu torrdo acesse o link
https://youtu.be/eGna25C6V3c.
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inspiracado [...] A mata o guriatd/ Terra da pirunga doce/ E tem a gostosa pitombota”),
retratando lendas (A praia dos len¢ois tem um touro encantado/ E o reinado do rei
Sebastido/ Sereia canta na croa”), trazendo referéncias de festas do calendario
cultural local (“E todo ano, a grande festa da Jucara/ No més de Outubro no
Maracand/ No més de Junho tem o bumba meu boi”), e falando sobre a devocéo e
musicalidade da manifestacéo (“Que é festejado em louvor a Sdo Jodo/ O amo canta
e balanca o maraca/ A matraca e pandeiro € que faz tremer o chdo”), e conclui
valorizando a ancestralidade cultural (“Esta heranca foi deixada por nossos avos/
Hoje cultivada por noés/ Pra compor tua histéria Maranhao”).

Outra famosa toada, esta sim, decretada oficialmente como hino cultural e
folclérico do Maranh&do'®®, o Urrou do boi (Novilho brasileiro)!!® de Jodo Cancio e
Coxinho, no sotaque de Baixada, € uma espécie de jogral, onde cada verso €&
cantado em solo pelo cantador, intercalado por canto coletivo do mesmo verso e do
refrdo (“Urrou, urrou, urrou, urrou meu novilho brasileiro que a natureza criou”). A
toada apresenta a devocdo aos santos catdlicos, o cotidiano da fazenda e as
festividades juninas.

Humberto do Boi de Maracana, Coxinho do Boi de Pindaré, Donato Alves do
Boi de Axixa, Leonardo do Boi da Liberdade, Jodo Chiador e Chagas do Boi de
Ribamar, Zé Olhinho do Boi Santa Fé, Concita do Boi de Nina Rodrigues, Lobato do
Boi de Morros sé@o apenas alguns das centenas de compositores e cantadores de
belas e conhecidas toadas do bumba meu boi do Maranh&o.

A parte tocada é um dos elementos que mais caracterizam o0s sotaques
(Matraca ou llha, Baixada ou Pindaré, Zabumba ou Guimaraes, Costa de Mao ou
Cururupu e Orquestra ou Munim), pois existe variagdo de instrumentos musicais e
ritmos tocados por esses instrumentos.

O sotaque de Orquestra € o Unico que contém instrumentos de sopro de
metais como o trompete, o trombone e o saxofone, além de instrumentos de cordas
como o violdo, o cavaquinho e o banjo, e de instrumentos de percussao como o
bumbo e o maraca. Esse conjunto instrumental, apesar de bem variado, valoriza

bastante a melodia.

109 “Esta toada por iniciativa do entdo deputado Benedito Coroba, foi alcada a condicdo de hino do
folclore maranhense no dia 12 de dezembro de 1991, quando a lei 5.299 foi sancionada pelo entao
governador Edson Lob&o. A lei determina que no inicio de todos os eventos culturais realizados no
territdrio maranhense seja tocada a toada ‘o urrou do boi” (PADILHA, 2019, p. 82)
110 Para ouvir a toada Urrou do Boi, acesse o link https://youtu.be/IUWJawHMTG8
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A toada Bela Mocidade!ll de Donato Alves do Boi de Axixa € um dos
melhores exemplares da musicalidade do boi de orquestra. Com ritmo cadenciado,
harmonizado pelos instrumentos de sopro e cordas, letra e melodia falam de forma
lirica do amor dos apaixonados, ambientado em uma paisagem idilica. J& foi
gravada por artistas de renome nacional como Zeca Baleiro e Maria Bethania.

Os outros sotaques valorizam bastante os instrumentos de percussdo, como
os tambores (que variam conforme o sotaque), a matraca e o maraca, comuns a
todos os sotaques. No sotaque da llha, o pandeirdo, 0 maraca e as matracas
possuem dimensdes maiores. JA nos demais sotaques, esses instrumentos tem
dimensbes menores.

O tambor-onca € um instrumento comum a todos os sotaques. Produz sons
de alturas variadas, podendo fazer marcacéo ou variagcfes ritmicas. Seu som grave
também pode simular o “urro” do boi. E curioso também, a forma de produzir o som,
nao percutindo, mas friccionando uma haste no interior do instrumento, a qual &
ligada a pele que cobre o tampo.

O sotaque Costa de Mao'*?, como o préprio nome diz, caracteriza-se pelo fato
de os tocadores usarem a costa e ndo a palma da mao (como nos outros sotaques),
para tocar seus pandeirinhos. No Boi de Zabumba!!3, como o préprio nome sugere,
a zabumba tem destaque marcante, ao lado de um tambor menor chamado de
tamborinho ou pandeirinho. Nos sotaques de Matracal* e de Baixada, o0s
pandeirdes e as matracas sao os instrumentos mais caracteristicos.

A velocidade do ritmo também é um elemento de diferenciacdo entre os
sotaques. Enquanto, os sotaques da Baixada e Costa de Mao sdo mais
cadenciados, mais lentos, nos sotaques de Matraca e Zabumba a percussao € mais
frenética, agitada e forte.

Diversos trabalhos apresentam ricos histéricos, descri¢cdes, analises, obras,
artistas e grupos, sobre os sotaques, seus instrumentos e personagens ligados ao
universo do bumba meu boi. Informa¢des mais precisas sobre o carater de cada

sotaque (musica, danca, personagens, etc.) podem ser encontradas nos trabalhos

111 Para ouvir a toada Bela Mocidade, acesse o link https://youtu.be/MFIUzJTlh1lo

112 para conhecer um pouco mais sobre esse sotaque acesse o link https://youtu.be/d4VOgVIgL7U
113 Para ouvir uma toada, acesse o link Boi de Guimardes, sotaque de zabumba:
https://youtu.be/GJhMrBdu4DQ

14 Para ouvir uma toada, acesse o Ilink Boi da Maioba, sotaqgue de matraca:
https://youtu.be/7QjBEtXsugl
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dos pesquisadores da cultura maranhense Carlos Lima (1982), Michol Carvalho
(1995), José de Ribamar Sousa dos Reis (2004), Izaurina Nunes (Org., 2003),
Zelinda Lima (2004), Regina Prado (2007), Lady Selma (2010), Alexandre da Rocha
(Org., 2014), nos materiais que formam o Dossié de Registro do Complexo Cultural
do Bumba meu boi (IPHAN, 2011) e Bumba meu boi: som e movimento (IPHAN,
2011), Rogério Leitdo (2018) e mais recentemente em Antdnio Padilha (2019). Vale
ainda, visitar o rico acervo do Centro de Cultura Popular Domingos Vieira Filho.

Dentre as referéncias bibliograficas sobre o bumba meu boi, destacamos 0s
materiais voltados para a educacdo basica, especialmente para 0 ensino
fundamental: o livro didatico Urrou! Urrou!: o bumba-meu-boi na escola (2019) de
Ana Déborah Pereira Barros e Jodo Fortunato Soares Quadros Junior e o Kit de
Material Paradidatico do Projeto “O Boi vai a Escola” (IPHAN, 2022)*15,

Todo o universo simbdlico e identitario do bumba meu boi do Maranh&o pode
e deve ser trabalhado dentro da escola, como objeto de conhecimento e estratégia
de salvaguarda do bumba meu boi. Aulas tematicas, valorizacdo das experiéncias
do discente, conversas com 0S mestres e participantes das brincadeiras,
performances e outras acfes servem como abordagens para o contato do aluno com
0 bumba meu boi.

Também é possivel perceber e experienciar a musicalidade do bumba meu
boi, seus padrbes ritmicos, melddicos, textuais e coreograficos, e sua

instrumentacdo em sala de aula. Para isso, sugerimos a atividade descrita a seguir.

Atividade Sugerida

Tocando um ritmo musical do bumba meu boi

e Acesse 0 link https://www.youtube.com/watch?v=Gysd8QJ8uUY!'¢ e veja o

ritmo que é executado por cada instrumento.

e Dividir os alunos em grupos para reproduzir cada ritmo.

¢ Os instrumentos podem ser substituidos por objetos disponiveis em sala de
aula (caneta, lapis, livro, mola do caderno, garrafinha de agua, mesa etc.) ou

em casa (balde, panela, latas, garrafas PET com gréos, etc.).

115 O kit & destinado aos anos iniciais do ensino fundamental (1° ao 5° Anos). E formado por um DVD
com desenho animado (1° Ano), um livro de estorias (2° Ano), uma revista em quadrinho (3° Ano), um
caderno passatempo (4° Ano) e uma cartilha (5° Ano).

116 |ink do Canal do Youtube Circo Caramba.
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e Assimilados os ritmos individuais, 0 grupo pode tocar cantando a musica Urrou do
Boi de Jodo Céncio e Coxinho.
Observacdo: inicialmente, é importante deixar os alunos o mais livres possivel, para
gue percebam e reproduzam o ritmo de cada instrumento ao seu jeito, ainda que de
forma desorganizada, ou mesmo, deixar que eles criem novos padrfes ritmicos.
Nesta fase a assimilacdo deve acompanhar o “ritmo” individual, para que a
experiéncia seja 0 mais prazerosa possivel. Em momentos posteriores, podera

adotar-se notacoes e leituras convencionais e/ou alternativas.

3.3.3 Reggae

O reggae e suas peculiaridades € outro exemplo de expressividade,
apropriacdo e identidade étnica de grande relevancia no contexto sociocultural e
musical em Sao Luis. Esse género musical que é de origem jamaicana e foi
declarado, em 2018, Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade pela Unesco,
agui, em nossa cidade, ganhou contornos e cores préprias, observadas no gosto
musical por um subgénero especifico (lovers rock), assim como na maneira de
compor, ouvir e dancar o reggae, especialmente, nos bairros da periferia da cidade.

Em Da terra das primaveras a llha do Amor - reggae, lazer e identidade

cultural (1995), o professor e antropélogo Carlos Benedito Silva fala:

Sem duvida, existe para a populacdo de Sado Luis, outros ritmos além do
[sic], e mais de uma forma de dancar reggae. Porém, através do reggae, um
grupo significativo de negros que compartiiham condi¢des de vida
semelhantes podem buscar uma forma de comunica¢éo entre si, afirmando
sua identidade, enquanto cidaddos e especificamente negros (Silva, 1988)
(SILVA, 1995, p. 114-115).

Portanto, é através da musicalidade do reggae que emerge uma forma de
empoderamento para a comunidade negra se articular com a cidade, mostrando e
reconhecendo a forca da cultura de matriz africana, enfrentando preconceitos e
estabelecendo formas proprias de se expressar — maneira de vestir (pecas de
vestuario e cores especificas), usar acessorios (boinas, colares, brincos),
penteados (trangas, alisamento) — e se divertir (locais, dias, horarios, companhias

especificas).
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As “mel6s” ou as “pedras”, como sdo chamados os reggaes de sucesso em
Sao Luis, possuem seu significado simbolico e identitario na musicalidade, ritmica
e melddica, a despeito do significado linguistico, pois a maioria dos reggaes
ouvidos em S&o Luis sédo em lingua inglesa. O nivel “simbi6tico” entre a cidade e a
musica reggae chegou ao nivel de Sao Luis ser considerada “Jamaica Brasileira” e
“Capital Brasileira do Reggae”.
Segundo Marcus Ramusyo de Almeida Brasil, em seu trabalho O Reggae no
Maranhdo: musica, midia e poder (2011), o reggae é um género musical surgido

originalmente na Jamaica, no fim da década de 1960, a partir do ska. Ele diz:

O ska surge no inicio dos anos 1960, harmonicamente do mento, musica
rural jamaicana, com caracteristicas de canto e resposta. Melodicamente,
0s musicos da Jamaica que fundaram o ska eram muito influenciados pelos
rhythm and blues americano. A proximidade com os Estados Unidos
impulsionava muito do que era consumido em Kingston e arredores. [...] Até
0 reggae ser como é conhecido hoje, se apresentava mais acelerado. A
batida era r4pida e o ritmo nervoso. O nome “ska” foi, provavelmente,
oriundo da relagdo onomatopaica da levada intermitente e acelerada da
guitarra (ALMEIDA BRASIL, 2011, p. 37)

Ramusyo nos diz ainda que a maioria dos musicos de ska pertenciam a
religido ligada ao Movimento Rastafari'l’ e que o ska vai gradativamente se
transformando em outro género, o rock-steady, cujas tematicas das letras vao se
aproximando cada vez mais da cultura rastafari (problematizacdo das questbes
politicas, sociais e de identidade), fruto da arte politica da Jamaica de entdo: “As
liricas das cancfes pediam paz as brigas de gangues de bairro, a0 mesmo tempo
gue pregavam resisténcia e enfrentamento pacifico as lutas politicas” (Almeida
Brasil, 2011, p. 39).

O rock-steady, por sua vez, foi ficando mais lento que o ska, a guitarra passou
a fazer uma marcacdo mais cadenciada e forte, e a bateria e o baixo passaram a se
sobressair. Essa foi a ponte para o surgimento da musica reggae, como nos diz
Ramusyo:

A levada ritmico-harmdnica que caracteriza o reggae foi construida por

muitas m&os e mentes jamaicanas, no entanto, 0s que mais se destacaram
no jogo musical do duo baixo e bateria, sem divida foram os irméos Carlton

117 Os cultos rastas se realizavam em zonas rurais, nos quais eram tocados os buru drums, espécies
de tambores que tocavam o nyiabing, uma espécie de pratica espiritual de origem africana, voltada
principalmente, a exortacdo dos poderes coloniais opressores, através do canto e do ritmo dos
referidos tambores. In: Almeida Brasil (2011).
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e Clinton Barret, da banda The Wailers. Eles sistematizaram um groove
chamado de on drop, que numa traducéo cultural, significa algo como “uma
caida”. O one drop [...] consiste num compasso de quatro por quatro, sé que
0 acento se localiza no terceiro tempo do compasso (no contratempo),
dando a impressao, por alguns instantes, de que a musica estaria sendo
executada de trds para frente. O deslocamento do tempo forte cria uma
gravitagdo livre para a mausica, possibilitando para o contrabaixo
experimentar descentramentos temporais mais livres, soltos para “cair”’
sobre o andamento da musica. Uma espécie de tambor solo, sé que com
contornos harménicos, tal qual os tambores solistas do niyabing e do
tambor de crioula [do Maranh&do]. Nasce entdo, o reggae (ALEMIDA
BRASIL, 2011, p. 39).

Assim, 0 reggae € um género caracterizado por um ritmo-harménico, onde a
guitarra é responsavel pela pulsacdo e acentuacdo, enquanto o baixo faz um
desenho melédico. E esse estilo que foi adotado em S&o Luis e incorporado a
cultura do Maranhdo, que teve nomes como Bob Marley e Jimmy CIiff como
precursores e se tornaram lendas entre a “massa regueira”.

Bob Marley (Robert Nasta Marley, 1945-1981) cantor, compositor e guitarrista
jamaicano, € um dos mais conhecidos musicos de reggae de todos os tempos. Com
engajamento politico e praticante do Rastafari, Bob Marley influenciou toda uma
geracdo de jovens jamaicanos, acreditando na musica reggae como forma de
emancipacdo social e politica. A musica Reggae on Broadway!!® (1972) de Bob
Marley e dos irmdos Wailers, € um dos marcos para a internacionaliza¢do da muasica
reggae (Almeida Brasil, 2011).

Jimmy CIiff (James Chambers, 1944) também cantor, compositor e guitarrista
jamaicano, assim como Bob Marley, € um dos principais divulgadores do reggae no
mundo e no Brasil, onde chegou a participar do Festival Internacional da Can¢éo em
1969, defendendo a musica Waterfull'1®. Em 1980, torna-se mais conhecido no pais,
por sua turné junto com o cantor Gilberto Gil. Em julho daquele ano, no show
Gilberto Passos Gil Moreira e James Chambers — exibido no programa Série
Grandes Nomes da TV Globo, que batizava cada programa com o nome completo
do artista homenageado —, imortalizaram a cang¢do No Woman on cry (1970)'%° de
Bob Marley, musica que retrata bem o espectro do universo rasta de amor, revolta a

injustica e esperanca.

118 Para ouvir a musica Reggae on Broadway acesse o link https://youtu.be/5X7g28wKmRo.

119 para ouvir a muasica Waterfull acesse o link https://youtu.be/B534K_Wa78E.

120 No link https://youtu.be/Qi-B2s5IACA, video com trechos de Bob Marley cantando No Woman on
cry, cenas do seu funeral e do show Gilberto Passos Gil Moreira e James Chambers.
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No Maranhéo, a chegada do reggae se deu durante a década de 1970. Aqui,
0 reggae passou por um processo de socializacéo, identificacdo e apropriacao, seja
por aspectos étnicos e sociais, seja pela musicalidade, ganhando admiradores e
cultuadores, principalmente em bairros da periferia de S&o Luis, como a Liberdade,
a Camboa, o Bairro de Fatima, o Coroadinho, o Jodo Paulo, o Santa Cruz, a Vila
Palmeira, a llhinha, bairros da area Itaqui-Bacanga, entre outros de carater
eminentemente afrodescendentes.

Sao vérias as versdes sobre as formas do reggae ter aportado aqui. Segundo
Marcus Ramuasyo, uma primeira possibilidade € que a musica reggae teria
participado do fluxo migratério entre Para e Maranh&o, devido a estrada de ferro de
Carajas; uma segunda possibilidade aponta que a porta de entrada do reggae na
llha, foram as trocas de discos de reggae (vindos da Jamaica) por outros produtos,
praticadas por prostitutas e marinheiros no Porto do Itaqui; e uma terceira
possibilidade indica a difusdo do reggae através da captacdo de ondas-curtas de
radios caribenhas, em razdo da nossa proximidade geografica. Efetivamente,
viajantes e emigrantes contribuiram com o desenvolvimento do reggae em S&o Luis,
posteriormente, espalhando-se pelo interior do Maranhdo (Almeida Brasil, 2011). Em
suma, acreditamos na possibilidade da comunhdo de todos esses fatores para o
aparecimento e enraizamento do género reggae no Maranhao.

Durante as décadas de 1980 e 1990, o reggae teve um impulsionamento
mercadologico e midiatico no Maranhdo, proporcionado, principalmente, pela
radiodifusdo, mas também pelo paulatino surgimento de programas de TV, pelo
crescimento do numero de radiolas (Itamaraty, FM Naty Naifson, Estrela do Som,
Diamante Negro, Aguia do Som, Black Lion, Torpedo Roots, Trovdo Azul, Black
Power, entre outras), DJs (Pinto Itamaraty, Jean Holt, Joaquim Pedra, Mr. Brow,
Robert Jango, Valdinei, Mad Marley, Néga Glicia, Lyon Mendes, entre outros), festas
(Festa da Paz, Resisténcia Roots etc.) e clubes de reggae (Clubdo da Cohab, Pop
Som, Espaco Aberto, Girafao, Trépicos Club, Palmeirdo, Chama Maré, entre outros).

Uma particularidade do reggae local, em relagéo ao resto do pais, diz respeito
as radiolas de reggae, nome dado a aparelhagem com dezenas de potentes caixas
amplificadoras empilhadas, semelhantes as “Sound Systems” da Jamaica, que
incluem DJs, técnicos e MCs, além de uma certa dose de competitividade entre os
proprietarios. Nessas radiolas s&o tocadas as “pedras” e os “mel6s”, maneira

carinhosa de chamar a musica de reggae aqui no Maranhao.
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Marcus Ramusyo diz que os melds sdo aportuguesamentos dos nomes das
musicas a partir da proximidade fénica de um trecho em inglés, ou com algum
elemento fenomenoldgico local, ou mesmo uma homenagem a alguém. O autor nos
da o exemplo da musica White Witch??!, conhecida aqui, como Mel6é do Caranguejo,
onde o refrdo que diz “What’s gonna get you”, soa, em portugués, algo como “olha o
caranguejo”. Exemplos melés-homenagens — provavelmente dos DJs — sdo o Melb
da Poliana (1998)'%? e o Meld da Valérial?3.

Os programas de radio, as radiolas e os DJs sao 0s responsaveis por levar e
difundir o reggae no interior do estado, onde o género goza de muito prestigio, tendo
participacdo garantida em festividades (eventos sociais, festas populares como
carnaval, Sdo Joao, festejos religiosos etc.), além de festas especificas promovidas
pelas radiolas e DJs, “sobretudo, em povoados rurais, de grande contingéncia de
afrodescendentes, inclusive comunidades quilombolas da Baixada Maranhense e da
regidao do Munim” (Almeida Brasil, 2011, p. 97).

Ainda segundo Marcus Ramusyo (2011), o subgénero do reggae conhecido
por lovers rock é o mais popular no Maranhdo. O lovers rock sdo versfes de
musicas romanticas americanas e inglesas com uma “roupagem” (musicalidade)
reggae, como por exemplo a versdo de Leroy Gibbons para Power of love'?*, musica
gque foi um megassucesso, coescrita e originalmente gravada pela cantora
americana Jennifer Rush em 1984. Outro exemplo de lovers rock de sucesso é o ja
citado Mel6 do Caranguejo.

Um dos maiores idolos desse subgénero entre os maranhenses é o
jamaicano Gregory Isaacs!®®, que visitou S&o Luis em trés ocasides (1998, 2005 e
2009). Aqui, Isaacs além de realizar shows, frequentou praias e salées de reggae.

Esse subgénero do reggae, que tem um ritmo mais cadenciado, romantico e
sensual, propiciou uma forma de dancar "agarradinho”, tipicamente maranhense.
Atualmente, existe uma proposta junto a Unesco para transformar a forma de dancar

reggae no Maranhao em Patrimdnio Cultural Imaterial da Humanidade.

121 para ouvir o Meld do Caranguejo, acesse o link https://youtu.be/JPHfr9SORYQ.

122 Para ouvir o Meld da Poliana, acesse o link https://youtu.be/GUOJJITXIBU.

123 Para ouvir o Meld da Valéria, acesse o link https://youtu.be/oP_agPGijj3g.

124 Para ouvir a versdao reggae (lovers rock) de Power of love, acesse o0 link

https://youtu.be/Cl8ed50dvkc.

125 “Falecido em 2010, Isaacs realizou seu Ultimo show em S&o Luis em 2009, com publico de

aproximadamente 7.000 pessoas e com producéo da radiola Super Itamaraty” (BRASIL, 2011, p.41)
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No inicio dos anos 2000, as bandas locais de reggae também tiveram um
importante papel para a difusdo do género em S&o Luis e outras localidades. A
afinidade com essas bandas foi, especialmente, entre uma classe média,
frequentadora de bares (Chama Maré, Bar do Nelson, Bar Trapiche, Bar Raizes da
llha e Bar do Porto) onde as bandas se apresentavam (e ainda se apresentam).

A Banda Guetos € umas das precursoras desse processo. Criada em 1993,
por um grupo de musicos do Centro de Cultura Negra do Maranhdo, tinha como
objetivo difundir a musica de origem negra, como o jazz, o blues, o tambor de
crioula, o tambor de mina, o bumba meu boi e o reggae. Mas, foi esta Ultima, o
reggae, que terminou sendo a marca registrada da banda, conhecida por seus
shows nas escadarias do Centro Historico de Sdo Luis. Atualmente é formada pelos
musicos Tadeu de Obatald, Ed Céandido, Serginho Barreto e Saci Teleleu. Ja
participaram da banda, artistas como Paulinho Akomabu, Célia Sampaio, Belo,
Gerson da Conceicdo dentre outros.

A Tribo de Jah é uma das mais atuantes bandas de S&o Luis do chamado
reggae roots, subgénero do reggae, considerado mais “raiz”, mais original e préximo
do que é feito na Jamaica. Formada em 1986, a partir do encontro de cinco internos
cegos da Escola de Cegos do Maranhdo, ganhou o reforco (e a lideranca) do
radialista e guitarrista paulista Fauzi Beydoun. Com 36 anos de existéncia, a banda
Tribo de Jah j& realizou shows em vérias cidades brasileiras e em Buenos Aires
(Argentina) e Caiena (Guiana Francesa). Tendo composi¢fes escritas, em sua
maioria, em portugués, sdo donos de grandes sucessos como Regueiros
Guerreiros'?® (1992), Babilénia em Chamas?!?? (1995) e Babylon System (1995)128,

A mausica Regueiros Guerreiros — que também ¢é o titulo do primeiro album da
Tribo de Jah — é reggae na musicalidade e na letra, que evoca os ideais de
resisténcia da cultura rasta. A cancdo comeca retratando a rotina (“Mais um dia se
levanta/ Na Jamaica brasileira/ mais uma batalha que desperta/ A nacao regueira”)
de uma comunidade de trabalhadores ligados a atividades bracais (“Eles descem
dos guetos logo cedo/ Se concentram nas pracas e ruas do centro/ Lavando,

vigiando carros, vendendo jornais/ Construindo prédios, obras, cuidando de casas e

126 Para ouvir a musica Regueiros Guerreiros da Tribo de Jah, acesse o link

https://youtu.be/mjk25wkLxxw.

127 Para ouvir a musica Babilbnia em Chamas da Tribo de Jah, acesse o link

https://youtu.be/ HvIYTccaoO.

128 Para ouvir a musica Babylon System da Tribo de Jah, acesse o link https://youtu.be/xvilTmFmxwU.
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”

quintais”) passando a exortar a luta contra preconceitos e desigualdades, “dreads
(temores) da vida real (“S&o menores, maiores brasileiros/ Sdo os dreads
verdadeiros do Maranh&o [...] Ninguém jamais parou para pensar/ Na sua condi¢do
de cidaddos com direitos/ Lutando em condi¢cdes desiguais/ Lutando contra
preconceitos, diferencas sociais”), por fim, fazendo uma apologia ao estilo reggae de
ser, de viver e se divertir, evocando a realeza ancestral africana (“S6 que no fim de
semana o reggae € lei/ No toque, no pop, no espaco/ Todo regueiro € um rei [...] SO
que no fim de semana o reggae € a lei/ Dancando um reggae na llha do Amor, Sao
Luis do Maranh&o/ Todo regueiro € um rei”), que transforma esses trabalhadores em
verdadeiros “Regueiros guerreiros do Maranhao”.

Em 1994, a Banda Reprise (que néo tocava exclusivamente reggae),
conseguiu emplacar duas musicas, Your Lips e Sweet Candy!?°, reggaes mais ao
estilo lovers rock, que se tornaram fenbmenos musicais local. Segundo o site Palco
MP3, o0 sucesso da banda fez com que o reggae ganhasse espaco em eventos
musicais até entdo ndo relacionados ao reggae, como o Marafolia — micareta
realizada em S&o Luis, entre os anos de 1995 e 2011 —, que em 1996 passou a
contar com o bloco de reggae ItaNati, comandado pela Banda Reprise.

Também se destacam no cenario local, as bandas Mano Banto (do produtor
Gerson da Conceicédo, que teve atuacao nacional), Filhos de Jah, Kasamata, Banda
Legenda, Raiz Tribal, Mystical Roots (esta Ultima, j& extinta). Ressaltamos também,
os cantores Guilherme Gusmao e Célia Sampaio, que além de terem participado de
varios grupos e bandas, hoje tem trabalhos solos bem consolidados no cenario
reggae da ilha, e a Orquestra Maranhense de Reggae, formada por instrumentos de
sopro, harmonia e percussao, criada em 2016 pelo musico Marcel Silva.

Observamos que o0 reggae, enquanto género musical e cultura urbana,
diferentemente de outras apropriacdes culturais, mais que imposicdo de uma
industria cultural fonografica e midiatica, é caracterizado por um processo de
identificacdo étnica, artistica, social e politica da propria sociedade (ao menos, de
uma parcela), que cultiva e difunde um género musical, originalmente estrangeiro,
acolhido inicialmente, pelas comunidades periféricas da cidade, mas que ganhou

espacgo na agenda cultural e virou identidade cultural de S&o Luis.

129 Para ouvir as musicas Your Lips e Sweet Candy e outras da Banda Reprise, acesse o link
https://www.palcomp3.com.br/bandareprise/.
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Atividade Sugerida

Montar uma coreografia com uma musica de reggae.

¢ Dividir a turma em equipe.

e Selecionar uma masica: qualquer artista ou grupo, nacional ou internacional,
desde de que seja do género reggae.

e Criar a coreografia, passos e marcacoes. Os alunos podem fazer pesquisas
na internet. Mas evitar que reproduzam coreografia ja existente.

e Criar figurino, utilizando roupas e acessoérios que ja possuem. Pode-se
também, usar alegorias, textos e outros recursos disponiveis que possa
incrementar a apresentacao.

e Marcar ensaios.

e Estabelecer uma data para a apresentacao.

e Critérios de Avaliagdo: criatividade, originalidade, organizacdo de tarefas em
equipe, execucdo (relacdo danca e musica), cumprimento do prazo de
entrega.

Observacao: inicialmente, € importante deixar os alunos o mais livres possivel,

para a escolha da musica, elaboracdo da coreografia, figurinos e ensaios, ainda

que de forma desorganizada. Nesta fase é importante incentivar a pesquisa

pessoal e virtual, assim como a vivéncia e aprecia¢ao do reggae.

3.3.4 MPM — Mdsica Popular Maranhense

A chamada Mdusica Popular Maranhense é uma construcéo histérica, politica
e cultural, e assim como a MPB, com o tempo ganhou a sigla-alcunha de MPM.
Esteticamente, a MPM engloba véarios géneros musicais (baido, xote, bolero, samba,
choro, embolada, guarania, reggae, baladas etc.) e principalmente, inclui ritmos
locais como os sotaques do bumba meu boi, o divino, o tambor de crioula, o tambor
de mina entre outros elementos musicais da cultura popular existentes no Maranhéo,
em obras musicais que trazem estilizagbes, isto €, caracteristicas diferentes
(andamento, arranjo, instrumentacdo, misturas etc.) dos géneros originais, porém
marcantes. Podemos dar como exemplos, as musicas ja citadas em topicos

anteriores: a “toada lirica” llha Magnética e o “Reggae Sanfonado” de César
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Nascimento, o “reggae-lovers rock” llha Bela de Carlinhos Veloz e o “baido-crioula”
Todo mundo canta sua terra de Jodo do Vale, cantado por Alcione.

Desde a década de 1960, artistas como Jodo do Vale e Chico Maranh&o
davam os ares do que passou a se identificar como muasica maranhense no cenario
nacional, artistas estes que, com suas obras musicais, abriram espaco para a
estética da MPM que viria a surgir na década seguinte.

Segundo Ricarte Almeida Santos, em seu trabalho A Mdusica Popular
Maranhense e a questdo da identidade cultural regional (2012), a MPM tem sua
génese na acdao cultural desenvolvida durante a década de 1970, cujo pano de fundo
era uma efervescéncia politica e cultural pela qual passava o Maranhéao,
principalmente em S&o Luis, clima esse suscitado pelo forte engajamento politico,
especialmente nos jovens, alimentados pelo trabalho artistico de grupos como o
Laborarte, esse por sua vez, influenciado pelo Centro Popular de Cultura (RJ) e
pelos grupos Teatro de Arena e Oficina (SP), cujo objetivo era a conscientizacao
atraveés da arte, na luta contra a censura e repressao imposta pelo regime militar da
época. Ricarte destaca o papel do Laborarte!®, dos festivais de musica popular e
dos programas de televisdo e radio na construcdo dessa musica com “feicbes”

maranhenses. Ele diz:

Se o0 primeiro — o Laborarte — enquanto ac¢do cultural, catalisou um
sentimento de assimilacdo das marcas identitarias, a partir da ritmica
popular, de tematicas, personagens e do universo simboélico maranhense,
na emergente musica popular do Maranh&o; o segundo — os festivais de
musica popular —, através dos veiculos de comunicagdo como o radio e,
principalmente, a televisdo, deram conta de difundir ampla e profundamente
toda essa nova musica alimentada pelas manifestacdes culturais populares,
ao ponto de fazé-las passar de marginalizadas a traco assumido, até com
um certo ufanismo, pela sociedade a partir de entdo. O que faz
desencadear a proliferacdo de um namero maior de artistas, para além da
movimentacdo puxada pelo Laborarte, gerando mais expectativa e
efervescéncia musical, em torno de cantar as coisas da terra (SANTOS,
2012, p. 59)

Ainda segundo Ricarte Almeida Santos, essas marcas identitarias da MPM

foram primeiramente observadas na musica feita pelos masicos-membros do grupo

130 “O Laboratério de Expressdes Artisticas — Laborarte surge nos anos 70, em Sao Luis do
Maranhdo, influenciado por um conjunto de movimentos e acontecimentos artisticos e culturais no
Brasil e no mundo, em meio a uma conjuntura politica das mais complexas, mas a partir também, de
um conjunto de pequenas iniciativas e movimentos das mais diferentes areas — teatro, cinema,
musica, poesia, danca etc — que ja ocorriam na capital maranhense” (SANTOS, 2012, p. 37).
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Labortate, César Teixeira!3!, Sérgio Habibe'®? e Josias Sobrinho®33, cujos trabalhos
passavam por “um processo de mediacdo e interacdo entre o local, o nacional e o
internacional, entre a tradicdo e a modernidade” (Santos, 2012, p. 56), na tentativa
de criar uma musica moderna a partir da cultura maranhense. Nesse processo, diz

César Teixeira:

Foram acrescentadas novas células ritmicas na MPB local, deixando
transpirar as virtudes artisticas de nossa gente, das nossas raizes culturais.
[...] Foi dado um tom emocional as produgdes feitas na rua e no palco. A
principio enfrentando certa rejeicao externa na area urbana, mas finalmente
conquistando o reconhecimento da comunidade. Com o tempo, essa marca
iria influenciar gerac®es. [...] N&o obstante, continuavamos fazendo os
nossos diferentes baides, xotes, boleros, sambas, choros, emboladas,
guaranias, cangoes etc. (TEIXEIRA apud SANTOS, 2012, p. 56)

E o proprio César Teixeira que conclui dizendo que havia um ponto de
convergéncia entre os trabalhos dele e dos outros:

[...] no ponto de convergéncias estava a estratégia para a superacao das

dificuldades, habilitando uma esséncia ritmica — com base harmoénica de

violdo e cavaquinho — alicercada por instrumentos regionais: matraca,

tambor-onca, pandeirdo, cabaca, agogd, abatd, terno de crioula, pifaro etc.
(TEIXEIRA apud SANTOS, 2012, p. 56).

Talvez, o fruto mais emblematico desse periodo da MPM tenha sido o album
Bandeira de Ac¢o'3* (1978), que trazia composicdes de César Teixeira, Josias
Sobrinho, Sérgio Habibe e Ronaldo Mota, trabalho que serviu como amalgama da
MPM, na missao de unir elementos musicais da cultura popular maranhense e da

musica moderna.

131 Compositor, cantor, instrumentista, jornalista, poeta e artista plastico, César Teixeira nasceu em 15
de abril de 1957, no bairro da Madre de Deus, S&o Luis. Em 1972, ajudou a fundar o Laborarte, onde
teve importante participagdo no desenvolvimento da musica popular maranhense. Teve composicdes
gravadas por Alcione, Papete, Rita Benneditto, Flavia Bittencourt, Dércio Marques, Célia Maria, Chico
Maranhdo, Chico Saldanha, entre outros. Disponivel em https://dicionariompb.com.br/artista/cesar-
teixeira/. Acesso em: 03 out. 2022.

132 Compositor, cantor e instrumentista, Sérgio Habibe nasceu em 31 de agosto de 1949, no Centro
Historico, onde viveu por muitos anos. Iniciou sua carreira na década de 1970, quando ganhou seus
primeiros prémios como compositor em festivais de musica em S&o Luis. No mesmo periodo
participou da fundagdo, juntamente com outros artistas, do Laborarte. In: Programa é Mdusica/ TV
UFMA. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vawlt5Wvjvk. Acesso em: 03 out. 2022.

133 Compositor, violonista e cantor, Josias Sobrinho nasceu e, 15 de julho de 1953 em Penalva (MA),
no povoado Tramauba (hoje, municipio de Cajari-MA). Comecou profissionalmente na década de
1970, ao ingressar no Laborarte, onde compds para o teatro em parceria com o teatrélogo Téacito
Borralho, membro fundador do Laborarte. Teve musicas suas gravadas por Papete, Diana Pequeno,
Alcione, Beto Pereira, Xuxa, Leci Brandao, Rita Ribeiro, Pena Branca e Xavantinho, Ceumar, Rolando
Boldrin e outros. Disponivel em: https://diariodebordoslz.com.br/mestre-josias-sobrinho-aniversaria-
neste-15-de-julho/. Acesso em: 03 out. 2022.

134 O LP Bandeira de Aco possui 9 faixas e tem selo e produgcdo de Marcus Pereira. Para ouvir o
disco completo acesse o link https://youtu.be/03IfBktfRXs.
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As nove composicdes de Bandeira de Aco falam da alma, do cotidiano e do
imaginario local dos maranhenses, expressados em versos, melodias e ritmos que
descrevem o Maranh&o, suas cidades, ruas, lendas e tradi¢Oes, religiosidade e
mistérios, representados nas histdrias pessoais dos autores, seus amores, desejos,
anseios e inquietacdes sociais e politicas pelas quais passavam durante 0s anos
ditatoriais da década de 1970.

No trabalho Bandeira de Aco: musica, identidade e cultura popular no
Maranhdo (2014), José Alberto Campos de Oliveira Junior fala:

Mais da metade do disco toca no tema do boi em varios aspectos, seja na
descricdo do auto, na adesdo religiosa da festa, nas angustias e desejos
dos personagens do Pai Francisco e Mae Catirina e na descricdo da
paisagem rural onde o boi vai brincar. Das nove cangfes, duas usam a
palavra “boi” no titulo (Boi da Lua e Boi de Catirina). Com isso, o disco
responde a uma musicalidade voltada ao “imaginério nativo”, com aspectos
“étnico-religiosos-culturais” descritos em elementos sonoros e poéticos no
LP (OLIVEIRA JR. 2014, p.91).

Em seu trabalho, Oliveira Junior faz uma analise minuciosa sobre o disco, sua
feitura, os autores e suas composi¢cbes, a qual usamos como base para
acrescentarmos 0 nosso ponto de vista.

A mdasica que abre o LP, a toada Boi da Lua (1972), com uma marcante
batida de matracas, bem sotaque da lIlha e flautas soando como os metais do
sotaque de orquestra, logo em seu inicio (“Sédo Jodo, meu Séo Jodo/ Eu vim pagar a
promessa/ De trazer esse boizinho/ Para alegrar sua festa/ Olhos de papel de seda/
Com uma estrela na testa”) nos remetem a esse universo simbdlico do bumba meu
boi, através de uma promessa relacionada ao periodo de infancia do seu

compositor, César Teixeira. Sobre isso, Oliveira Junior diz:

A letra toca em memodrias de infancia do compositor, que ajudava sua
madrinha a fazer boizinhos de papelédo, pintados com anil, e com “olhos de
papel de seda e uma estrela na testa”. A imagem do Boi da Lua dancando
no planeta do Brasil € uma metafora de Cesar as memdrias de
apresentacfes do Boi de Axixa na porta da Casa das Minas, quando o
grupo vai pedir a bencdo dos santos (OLIVEIRA JR. 2014, p.93).

Seguindo o repertério, a segunda faixa, o samba De Cajari pra capital, de
Josias Sobrinho, como o titulo da musica ja sugere, faz referéncia ao processo de
éxodo rural (“Olha, moco, eu vim/ De pra la da Ponta d’Areia”), das preocupacdes de
guem fica (“Quando sai de casa, minha mae/ Me levou la na porta da rua/ Me disse:
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eu te levo, te trago/ Te ponho de novo na rua”) e das agruras de quem vai (“E a
coruja piava no galho/ Com a fome espetada no olho”), segundo a propria
experiéncia do compositor. O acompanhamento instrumental soa bem ao estilo
regional de choro, solos de corda, baixo que caminha bem marcado, além da parte
percussiva e a inusitada participacdo de um pio (apito) de “coruja”.

A terceira faixa, Flor do Mal de César Teixeira, € uma grande metafora para o
compositor falar dos dissabores da sua vida pessoal (“Eu quero a flor do mal/ Para
te perfumar/ Porque sé tenho em mim/ Espinhos para dar”). A musica de César traz
uma melodia dolente e triste, em tonalidade menor, ritmo ternario (como uma valsa)
e com acompanhamento de violdo, faz inicialmente, alusdo ao poema Fleurs du Mal
(Flores do Mal, 1890) de Charles Baudelaire — marco da poesia moderna, que fala
da eterna briga entre o bem e mal — (“A flor do mal me quer/ Para me desfolhar/ O
amor que tenho em mim/ Do coracgéo roubar/ E receber do mundo/ Moeda de cego/
Que sempre me deram/ Que eu sempre nego/ E pego procurando”). Nesse jogo de
certo e errado, o compositor fala também sobre sexualidade, fazendo referéncia a
um “rito” de iniciacdo sexual (“Eu te amo bananeira/ La no fundo do quintal/ Eu e a
minha bananeira/ Duas bandeiras do mal’), e traz a figura de Lampido, rei do
cangaco, como referéncia a repressao do regime militar (‘O mal da vida inteira/
Bananeira ndo tem flor/ Mas tem no chao/ Bananas para os macacos/ Que mataram
lampi&o”).

O baido Boi de Catirina de Ronaldo Mota, quarta faixa do disco, tem abertura
percussiva nos ritmos do sotaque de boi da Ilha, com matraca, pandeirdo e o “urro”
do tambor-onca, com efeitos fade!®®, passando para o ritmo do baiéo, executado por
um instrumental formado por tridangulo, violdo, zabumba e uma queixada fazendo
seus efeitos em contratempos. Na letra, o personagem mitico Pai Francisco
demonstra vergonha (“Sinto frio e vergonha/ Que nédo cabe no meu peito/ Pois eu
tenho que enganar/ Meu boi com uns pensamentos”) pelo que esta prestes a fazer,
gue é matar o boi para cortar a lingua e levar para sua esposa gravida, Mae Catirina
(“Mas la perto da fogueira/ Minha nega me espera/ Com crian¢a na barriga/ Arredia
e preguicosa/ Cheia de desejamento”). A musica termina em ritmo de toada de boi,

com a letra reafirmando o “constrangimento” de Pai Francisco (“Ah! Bumba boi

135 “Fade, em engenharia acustica, € o aumento ou diminuicdo gradual do nivel de um sinal de audio.
Uma canc¢do gravada pode ser gradualmente reduzida ao siléncio durante sua concluséo (fade-out)
ou ter seu volume gradualmente aumentado durante o inicio (fade-in)”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fade (%C3%Aludio). Acesso em: 13 out. 2022.
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Bumba bumb&/ Me perdoa por querer/ Tua lingua s6 pra dar/ Priessa nega
Catirina”). Sobre essa musica Oliveira Junior diz: “A aflicio em forma de compaix&o
pode ser compreendida também para além do auto, chegando mesmo a uma
metéfora das mazelas sociais, a justificativa da violéncia para aplacar a fome”
(Oliveira Jr., 2014, p. 96).

A quinta faixa é a musica Engenho de Flores de Josias Sobrinho, uma toada
de bumba meu boi que comeca, com efeito fade-in, anunciando a chegada da
manifestacdo bumba meu boi (“E alumié, toda terra e mar/ E alumié, toda terra e
mar/ Eu vi fortaleza abalar/ Eu vi fortaleza abalar”). Seguindo, a masica traz a ideia
de engenho em dois sentidos: o trabalho fabril, mono6tono e repetitivo, cansativo e
arduo (“Agora qu'eu quero ver/ Se couro de gente é pra queimar’) e engenho como
forca criativa, intelectual e poética, por isso o uso da metafora engenho de “flores”.
Nesse meio termo, evoca a religiosidade e protecdo catolica (“Wou Pedir pra Séo
Jodo Cosme e Damido/ Pra nos ajudar’), momento em que aparece um duo de
flautas (soando como pifanos!®®), imitando o apito do engenho chamando ao
trabalho (“Era o apito do engenho de flores/ Chamando pra trabalhar”).

Também de Josias Sobrinho, a sexta faixa, Dente de Ouro, traz o toque do
Tambor de Mina — religido de matriz africana, fortemente praticada no Maranhéo —
com seus abatas (atabaques), gas (agog6s) e cabacas (afoxés), além da base de
cordas, em que o violdo soa quase como um berimbau. Assim como a musicalidade,
a letra da cancao fala de um sujeito imerso em sua espiritualidade, suas obrigacdes
(“Se eu tivesse um dente de ouro/ Eu mandava tirar pra viver/ Eu mandava encruzar
e benzer/ Eu mandava entregar pra jejé”) e seu projeto de vida (“Se eu tivesse no
peito um novelo/ Eu tecia com ele um caminho/ Com o rumo voltado pra dento/ E
aberto pro mundo todinho”).

Euldlia, a sétima faixa do disco, € uma cancéo de Sérgio Habibe, em forma de
balada romantica sobre a base harménica de um violdo. Segundo o préprio autor, a
cangdo teve origem em uma conversa ouvida por ele, em que um marido fala a sua
esposa da necessidade de acompanhar a brincadeira do bumba meu boi (“Amura o
canto/ Noite j& vai dentro afora/ Co’a Eulélia/ Esse boi me leva/ Eu néo fico pra

dormir”). A verve politica de Sérgio Habibe pode ser observada no verso (“Pra dormir

136 “E uma pequena flauta transversal, aguda, similar a um flautim, mas com um timbre mais intenso e
estridente, devido ao seu diametro menor. Os pifanos sdo originarios da Europa medieval e séo
frequentemente utilizados em bandas militares”. O pifano € um instrumento tradicional na musica
nordestina. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/P%C3%ADfano. Acesso em: 13 out. 2022.
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nesse pais/ Que ndo amanhece/ Nem acorda com meu boi/ E, meu boi”) em que ele
sugere a censura e a inseguranca dos tempos do regime militar.

A toada Catirina de Josias Sobrinho, oitava faixa do LP, inicia com o mesmo
efeito fade-in e fade-out percussivo da musica Boi de Catirina (Ronaldo Mota), o que
parece amarrar ainda mais, as duas musicas em torno da tematica do bumba meu
boi. A letra, bem ao estilo interiorano de Josias, usa a figura feminina para falar do
desejo, tanto de Catirina em comer a lingua do boi, quanto do desejo dos
apaixonados, como mostra o refrdo da musica (“Catirina que s6 quer/ Comer da
lingua do boi/ Carne seca na janela/ Quando alguém olha pra ela/ Pensa que |he
dao valor/ Ai Catirina poupa esse boi/ Mae Catirina poupa esse boi/ Que quer
crescer’). Também fala da saudade e dos reveses dessa paixao (“E la vai meu boi
prenda da cidade/ Moca de idade ndo pode me acompanhar/ Que a saudade a traca
estracalha o coracdo/ E mulher bonita é chave de prisdo”) de alguém que é deixada
guando a brincadeira se translada para a capital, para apresentacdes durante o
periodo Junino (“E l& vai meu boi arrastando a barra/ A maré esbarra no meio do
boqueirdo/ Levando um recado pro meu senhor Sao Jodo/ L4 na capital S&o Luis do
Maranhao”). Apoés a introducao, o arranjo musical, que comeca apenas com o Violao
e a matraca, vai crescendo com a adicdo de novos instrumentos que trazem
elementos melddicos, harménicos e percussivos numa dindmica que acompanha a
tensédo (da separacao dos enamorados) e a intensdo (da viagem) revelada na letra.

A nona faixa, que encerra e da nome ao album, Bandeira de Aco de César
Teixeira, tem o “tempero quente” do baido genuinamente nordeste, ambientado
numa “floresta tropical” cheia de passaros, ou seja, bem Maranhdo! Mas antes, uma
introducéo lenta feita pelo violdo e a presenca de sinos, guizos e pios ddo um ar de
mistério a letra que simula uma espécie de interlocucao do autor, cujo tema sao 0s
percalcos que ele passava com uma suposta personagem feminino (“‘Se ela
soubesse/ Da areia que eu como/ Ela nem perguntava/ Se ela soubesse do p6 da
sereia/ Ela nem se zangava/ Vento na cumeeira/ Nem dizia palavra, palavra,
palavra”). Entdo a musica segue, em forma de baiédo, caracterizado pela marcacao
binaria do baixo e a presenca do triangulo, com um desabafo (“Mamée eu t6 com
uma vontade louca/ De ver o dia sair pela boca/ De ver Maria cair da janela/ De ver
maresia, ai, maresia/ De ver besouro, ai, ai, besouro/ De ver lobisomem, ai,
lobisomem), que também soa como uma critica (“E ela nem se parece/ Com

nhozinho Chico Soldado/ Que na subida da bandeira/ Pensou que tava no mundo/ E
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era fundo de quintal”) ao regime ditatorial da época. Sobre essa musica, Oliveira Jr.

revela:
Escrita em 1972, passou pelo crivo da censura, mas conseguiu ser liberada
apos um jogo de cintura de Cesar em fazer trocadilhos com algumas letras
do titulo, apresentando a “bandeira” como “bandeja’. A musica faz
referéncia ao préprio regime ditatorial. Os sentimentos de Cesar naquele
periodo aparecem em versos liricos e ansiosos pela mudancga. O “fundo de
quintal” que esta na letra € uma referéncia & América Latina, tendo a cidade

do Rio de Janeiro como fundo deste quintal americano (OLIVEIRA JR.,
2014, p.94).

As musicas de Bandeira de Ac¢o, foram interpretadas por Papete, assim como
sdo de sua autoria os arranjos, a execucdo dos instrumentos de percussédo e o
violdo-base. O disco tem ainda a participacado dos musicos Carlao (viola 12 cordas e
coro), Otacilio (contrabaixo), Sérgio Mineiro (flautas e coro), Marcio Werneck (flauta
e coro) e Rodolpho Grani (coro).

Com Bandeira de Aco, Papete ganhou ainda mais, notoriedade no cenario
local e nacional. Como cantor, compositor e percussionista foi um dos muasicos que
mais ajudou a divulgar a MPM Maranhao a fora. Segundo o Dicionério Cravo Albin
da Musica Popular Brasileira'®’, Papete, apelido de José de Ribamar Viana, nasceu
em 8 de novembro de 1947, na cidade de Bacabal-MA. Iniciou sua carreira aos 13
anos, cantando na Radio Gurupi de Sao Luis-MA. A partir de 1968, ja em Sao Paulo,
passou a tocar como percussionista na casa noturna O Jogral. Em 1969, atuou
como violonista e percussionista em gravacdo com o cantor Wanderley Cardoso.
Gravou seu primeiro disco “Papete, berimbau e percussdo” em 1974, com o selo
Marcus Pereira, com quem também trabalhou como produtor, pesquisador e
arranjador. Trabalhou ao lado de Toquinho e Vinicius de Moraes entre 1979 e 1981,
e, entre 1982 e 1992, acompanhou Toquinho em 482 shows, em turné por 18
paises. Durante a década de 1980, ganhou varios prémios internacionais e
nacionais como melhor percussionista. Também tocou ao lado de grandes nomes da
musica brasileira como Paulinho da Viola, Miucha, Rosinha de Valenga, Paulinho
Nogueira, Marilia Medalha, Chico Buarque, Sa e Guarabira, Almir Sater, Rita Lee,
Diana Pequeno, Renato Teixeira e Martinho da Vila.

A partir de 1990, Papete dedicou-se a pesquisa, registro e divulgacdo das

obras de compositores maranhenses, apresentando-se pelo Brasil com sua propria

137 Disponivel em: https://dicionariompb.com.br/artista/papete/. Acesso em: 5 out. 2022,
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banda, atuando como cantor e percussionista, trabalho que resultou em um total de
19 albuns musicais. Apesar de residir em Sao Paulo, voltava sempre a Sao Luis,
onde realizava shows, especialmente no periodo junino, sempre esperado pelo
publico local, trazendo um repertério exclusivo de musicas com ritmos e
compositores maranhenses, como sua versao marcante da toada Bela Mocidade de
Donato Alves. Além das 9 faixas do disco Bandeira de Aco, varias outras musicas
como Rosa Amarela'®®, Mimoso'*® e Boi de Lagrimas!*? viraram sucesso em sua
VoZ.

E de autoria de Papete, juntamente com Josias Sobrinho, as cancées e o
libreto da Opera Popular Catirina (1996). Como seu Ultimo legado, coordenou o
projeto Os Senhores Cantadores, Amos e Poetas do Bumba Meu Boi do Maranhéo,
qgue culminou com uma publicacdo lancada em 2015, projeto esse que tinha o
objetivo de que resgatar e contar a histéria desses artistas populares!4'. Papete
morreu em 26 de maio de 2016.

Apesar da visibilidade que o disco Bandeira de A¢o deu sobre a musica
maranhense, também rendeu algumas polémicas em torno das interpretacbes de
Papete e de clausulas contratuais na cessao dos direitos autorais sobre as musicas

dos compositores. Mas como diz Ricarte Almeida Santos:

Polémicas a parte, Bandeira de Aco, o LP, torna-se a grande referéncia
estética e politica do fazer musical no Maranhdo, a partir de entdo. Nao pela
postura engajada do cantor Papete, principal materializador, mas por todos
os elementos, informagdes e influéncias que o disco catalisa, incorpora e
materializa, no campo da mdusica, de todo um processo cultural e artistico,
desencadeado a partir da movimentacdo de uma nova geracéo de artistas e
agentes culturais em torno do Laborarte, cujas experiéncias extrapolaram a
proposta inicial. Como afirma César Teixeira, ‘esse trabalho evoluiu no
sentido de buscar as raizes para uma afirmagcdo de uma arte enquanto
representacdo de uma cidadania inexistente’ (César Teixeira em entrevista
a ltevaldo Jr., O Estado do Maranhdo, Caderno Alternativo) (SANTOS,
2012, p. 80-81).

As mudancas sociais e politicas pelas quais passou o Brasil da década de

1980, fizeram igualmente, a MPM seguir novos rumos. Acompanhando esse

138 Para ouvir a musica Rosa Amarela, composicdo de Osvaldo Preto e interpretacdo de Papete,
acesse o link https://youtu.be/ug2dFMui7yg.

139 Para ouvir a musica Mimoso, composicdo de Ronald Pinheiro e interpretacdo de Papete, acesse o
link https://youtu.be/r-PYJXJ3efQ.

140 Para ouvir a musica Boi de Lagrimas, composicdo de Makarra, na interpretacdo da Cia. Barrica,
acesse o link https://youtu.be/e-cBh9fSxPo.

141 Papete Especial, Repoérter Maranhdo, TV Brasil. Disponivel em https://tvbrasil.ebc.com.br/
reportermaranhao/episodio/papete-especial. Acesso em: 5 out. 2022.
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momento de redemocratizacdo, novos canais de comunicacdo como a Radio
Mirante FM, traziam novos ares aos ouvintes de radio, com programacdes de género
musicais especificos (choro, musica latina, rock progressivo, jazz etc.), além do
programa “Em Tempo de Guarnicé”, voltado as experimenta¢des musicais locais da
época, 0 que muito ajudou a divulgar e promover a musica maranhense. Outro fator
importante para o desenvolvimento da MPM a época, foram o0s patrocinios
comerciais, com destaque para a CEMAR!“2, empresa publica que financiava a
radiodifusdo, shows, festivais e projetos de artistas da MPM (Santos, 2012).

Deste modo, os anos de 1980 alimentaram e fizeram surgir uma nova
geracdo de artistas e musicos, criando novos grupos e formacdes que permitiram
uma maior circulacao real (apresentacdes ao vivo) e “virtual’ (pelas ondas do radio e
da TV), principalmente pelos bairros de Sao Luis (Santos, 2012).

Atualmente, o programa “Santo de Casa”’ da Radio Universidade (sintonia
106,9 MHz), mantida pela Universidade Federal do Maranhdo, € o maior espaco
midiatico da muasica popular maranhense.

E Ricarte Almeida Santos (2012) que também nos fala da importancia dos
festivais na difusdo e promocéo da MPM. Festival de Musica Popular do Maranhéo,
Festival Viva, Festival de Verdao de MPM eram mostras da producdo musical e de
artistas maranhense que, além das premiacfes em dinheiro, possibilitavam aos
finalistas a gravacdo de suas musicas em LP, fomentando assim uma industria
fonogréfica voltada para esse segmento. E desse periodo a musica Orag&o Latinal43
de Ceésar Teixeira, vencedora do Festival Viva realizado em 1985, com a
interpretacdo de Gabriel Meldnio e Claudio Pinheiro. Oracdo Latina € uma musica
em forma de guarénia — estilo musical de origem paraguaia, caracterizado pelo
andamento lento e o tom menor, criando uma espécie de lamento cantado — que
tornou-se uma espécie de hino de exortacao a luta contra poderes opressores, COmo
bem expressam os versos: “E diga sim/ A quem nos quer abracar/ Mas se for pra
enganar/ Diga ndo/ E ei ah/ Com as bandeiras na rua/ Ninguém pode nos calar/ E ei
ah/ Com as bandeiras na rua/ Ninguém pode nos calar”. Até hoje, é cantada em

mobiliza¢des populares.

142 Centrais Elétricas do Maranhao, a partir de 1984 passou a chamar-se Companhia Energética do

Maranhao e hoje, ja privatizada, é a Equatorial Energia Maranhao.

143 Para ouvir a versao somente com Claudio Pinheiro, acesse o link https://youtu.be/gpDwga9MARw.
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A partir da década de 1990, a MPM tornou-se mais midiatica, ganhando
espaco em mais programas de radio e TV, o que a fez seguir um padrdo estético e
uma linguagem mais voltados para esse meio. No entanto, SG0 esses mesmos
meios midiaticos que, ao final dessa década e nas seguintes, promoveram uma
descontinuidade na promoc¢éo da musica maranhense, aproximando-a e destinando-
a aos periodos de Carnaval e Sdo Jodo, o que terminou por dar uma sazonalidade a
veiculacao e a divulgacdo da MPM (Santos, 2012).

Nesse periodo, o poder publico também teve um importante papel no fomento
a producao musical e no registro fonografico da MPM. Através de vultuosos recursos
financeiros destinados a promocado das festas populares (Carnaval e Sdo Joéo),
cresceu a quantidade de manifestacdes folcldricas e artistas que, ajudadas pelos
cachés recebidos das programacfes oficiais, gravaram seus préprios discos,
especialmente os grupos de bumba meu boi, responsaveis por grandes sucessos
musicais locais. Também figuram na década de 1990, importantes editais publicos
de fomento a cultura, entre eles, para gravacao de trabalhos musicais individuais e
coletivos.

Ressaltamos ainda, a iniciativa do poder publico na promocao e realizacdo de
projetos ligados a MPM. Entre os anos de 1992 e 1994, a Secretaria de Estado da
Cultura realizou o Projeto MPM de Cara Nova, cujo objetivo era fomentar e difundir a
MPM, oferecendo palco e uma pequena infraestrutura de sonorizacdo em um
espaco cultural institucional, além de uma ajuda de custo financeira para realizacéo
de um show. Este projeto era destinado a cantores que ja mantinham atividades
profissionais como tocar na noite em barzinhos e restaurantes, mas ainda ndo eram
conhecidos do grande publico e nem haviam gravado disco.

O projeto aconteceu em um primeiro momento, ano de 1992, no Espaco
Cultural Jodo do Vale (hoje, Teatro Jodo do Vale), todas as quintas-feiras, onde um
cantor (entre os inscritos e selecionados) fazia uma apresentacdo no horario do
almocgo (entre 12 e 13h). Durante o ano de 1993, além da acdo no Espaco Cultural
Jodo do Vale, foi realizada uma extensdo do MPM de Cara Nova como um circuito
de praia, onde os cantores apresentavam-se, sempre aos sabados, durante uma
hora (a partir das 13h), simultaneamente, em quatro palcos montados nas praias de
S&o Marcos, Calhau, Caolho e Olho D’Agua.

O encerramento do projeto se deu em 1994, no Espaco Cultural Jodo do Vale,

onde o publico pode escolher 12 (doze) participantes que gravaram um disco (LP
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MPM de Cara Nova), lancado no palco do Teatro Arthur Azevedo em novembro
daquele ano.

O Projeto MPM de Cara Nova foi responsavel por revelar nomes como
Saloméo de Padua, Regina Oliveira, Zé Carlos Daffé, Ana Torres, Célia Sampaio,
Mazé Veras, lvandro Coelho, Paulinho Akomabu, Tilde Alcantara, Jorge Macau entre
outros, que continuam em atuacdo no cenario musical local, nacional e até
internacional#4.

A exemplo do MPM de Cara Nova, outros projetos similares no formato e no
objetivo de fomentar a musica popular maranhense seguiram-se, como o Quinta
Cultural, que promoveu o intercambio musical entre artistas do Maranhdo, Para e
Amazonas, realizado pela Secretaria de Estado da Cultura em parceria como Banco
da Amazbnia, e o Segunda de Arte, este sediado no Teatro Alcione Nazaré
(localizado nas dependéncias do Centro de Criatividade Odylo Costa, filho) e mais
voltado para os nomes consagrados da nossa MPM. Ambos o0s projetos também
possibilitaram a gravacéo de discos.

Assim, a MPM seguiu retroalimentando-se por geracdes de artistas locais que
adotaram o “estilo MPM”, assumindo o labor de unir a mdasica tradicional
maranhense com elementos modernos, promovendo o resgate de nomes como
Antdnio Vieira, Lopes Bogéa, Célia Maria, Cristévao Al6 Brasil, Jodo do Vale, Chico
Maranhdo, consolidando nomes como os ja citados César Nascimento, Carlinhos
Veloz, Papete, e a estes acrescentamos 0os nomes de Beto Pereira, Claudio
Pinheiro, Rosa Reis, Gabriel Meldnio, Jodozinho Ribeiro, Ubiratan Souza, Chico
Saldanha, Godao, Wellington Reis, Ronald Pinheiro, Omar Cutrim, Erasmo Dibell,
Tutuca, Mochel, Gerude, Jorge Thadeu, Célia Leite, Daffé, Rogeryo du Maranhé&o,
Chiquinho Franca, Mano Borges, Zeca Tocantins, Escrete, Célia Sampaio, Zeca
Baleiro, Rita Beneditto e fazendo despontar nomes como a dupla Alé Muniz e
Luciana Simdes, Claudio Lima, Eliseu Cardoso, Flavia Bittencourt, Dicy, Camila
Reis, Mila Cambes, Did&, e os grupos Lamparina, As Afrés, Banda Baré de Casco,
Criola Beat entre tantos outros atuantes no cenario musical de Sao Luis.

Destes mais atuais, destacamos o casal Alé Muniz e Luciana Simdes, que

formam a dupla Criolina, artistas versateis que trabalham com misturas de ritmos

144 Informacdes obtidas em conversa com Mauro Eneas Frazado, Técnico da Secretaria de Estado da
Cultura, a época, membro do Grupo de Trabalho e Ac6es Integradas, setor responsavel pela
execucao do Projeto MPM de Cara Nova.
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brasileiros (baido, samba, tambor de crioula etc.), ritmos caribenhos (salsa, reggae e
o ska), pop, rock, e estilos como o brega e o contemporaneo.

A musica Latinoamericano (2016)*° é um exemplo marcante do trabalho da
dupla, revelado numa fusdo de mdusica latina, nordestina e o brega. A letra, assim
como o clipe, complementa esse espirito agregador, de engajamento politico e
respeito a diversidade religiosa, sexual e cultural.

A dupla criou e produz, o Festival BR 135 (em sua nona versdo em 2022),
que reune artistas locais e nacionais que se destacam no cenario independente. O
festival acolhe em espacos abertos e fechados do Centro Histérico de Séo Luis, uma
grande diversidade de géneros e estilos musicais, além de atividades em outras
linguagens artisticas.

Uma das preocupacdes do BR 135 é a formacdo em gestdo artistica. Para
isso, mantém o segmento Conecta Musica, que promove debates, palestras, oficinas
e encontros entre artistas, produtores e jornalistas de varias cidades brasileiras.
Como parte do festival, € realizada ainda uma feira criativa que relne pequenos
negécios que giram em torno da economia criativa. J& participaram do Festival
artistas como Céu, Arnaldo Antunes, Di Melo, Nacdo Zumbi, Baiana System, Liniker,
Rubel, Pinduca, Siba, Curumim, Mombojé, Felipe Cordeiro, Dona Onete, Criolina,
Orquestra Brasileira de Mdusica Jamaicana, além de mais de 50 bandas
selecionadas por um edital aberto para artistas de todo o pais®.

Gostariamos de evidenciar também, uma “galera” mais heterodoxa, com suas
misturas e versdes mais “pop” na MPM. Observamos esse espirito, na versao da
musica Choro de Lera'¥’, do Trio 123, formado pelas cantoras Camilla Boueri,
Tassia Campos e Mila Cambes. Choro de Lera é uma composicdo de Dona Teté,
feita originalmente para seu cacuria.

Em sua versdo, o Trio 123 mantém o toque tradicional das caixas, mas
adiciona uma intencdo quase hard rock ao arranjo, acrescentando riffs e grooves
nas guitarras, baixo e bateria (instrumentos que ndo sdo comuns no cacurid).
Somado a essa base harmonica e ritmica, as trés vozes dividem-se cantando a letra
da mdusica, finalizando com uma polifonia vocal “mantrica” e ao mesmo tempo,

intensa.

145 para assistir o clipe da musica Latinoamericano, acesse o link https://youtu.be/gK-7r4EiQzA.
146 |n: Site do Festival BR 135. Disponivel em: https://festivalbri35.com.br/. Acesso em: 06 out.2022.
147 para ouvir a musica Choro de Lera na versdo do Trio 123, acesse o link https://youtu.be/HO- TgS4JBE.

121


https://youtu.be/gK-7r4EiQzA
https://festivalbr135.com.br/
https://youtu.be/HQ-_TgS4JBE

Outro exemplo dessa nova MPM, mais pop (ou talvez, mais comercial?!!!) é a
“releitura” da Oracdo Latina de César Teixeira, feita por Michael Mesquita. Segundo

o artistalé:

Essa versdo feita por mim tem um qué de futurista e, ao mesmo tempo, traz
a verve dos anos 80, com muitos sintetizadores e vozes difusas enfatizadas
nos ‘chorus’ e ‘reverbs’. Creio que o objetivo foi alcancado, pois consegui
dar uma nova roupagem sem, contudo, alterar o contetdo (MESQUITA,
2022)

Seguindo outros caminhos, alguns artistas e grupos da nova MPM, trazem em
suas composi¢des misturas de ritmos maranhenses, musica eletrdnica, rap, funk e
outras atualidades, e letras originais com referéncia regionais, da paisagem natural e
urbana da cidade, da cultura popular, ancestralidades, engajamento politico, de
protesto que giram em torno das questbes de género, sexualidade, desigualdades
sociais. Mas também séo observados apelos romanticos, sexuais e ao uso de
entorpecentes. Esses artistas e grupos tem ganhado espago como representantes
da musica maranhense, local e nacionalmente.

O coletivo Criola Beat, criado pelo produtor Adnon Soares, € um exemplo
desse novo segmento. Suas composi¢des trazem batidas eletrbnicas, baseadas na
musicalidade dos mestres da cultura popular, mesclando-as ao ritmo do funk
brasileiro e da musica caribenha. Em 2020, o Crioula Beat langou seu album Mixtape
Volume 02'4%, com ritmos de Pajelanca, Tambor de Crioula, Cacuria, mesclando ao
Calypso, Ragga e Grimme, com a roupagem dos Dubplates e Soundsystem. O
coletivo tem ainda a participacdo de outros artistas dessa “geracdo beat” como
Pantera Bl4ck, Breno Santos, Marcelo Oliveira e Biodz, além da participacdo dos
DJs Adaga e Alladin*®°,

Na MPM, as letras falam de coisas da nossa cidade e do nosso Estado. Os
arranjos musicais sao mais livres, fazendo fusdes de géneros musicais diversos,
adotando e criando estilos musicais variados, e mesmo em ritmos mais tradicionais
como o bumba meu boi e o baido, além dos instrumentos tradicionais como as
percussoes, 0s artistas podem usar outros instrumentos modernos como a guitarra,

o baixo, a bateria e o teclado, além dos samples e outros acessorios de mixagens.

148 In: Site Na Mira. Disponivel em: https://imirante.com/namira/maranhao/2021/07/20/oracao-latina-ganha-
releitura-e-clipe-as-vesperas-dos-40-anos. Acesso em: 12 out. 2022.

149 Para ouvir o album Mixtape Volume 2, acessar o link https://youtu.be/BjycS7951V4.

150 SAMPAIO, Gustavo. Langcamentos do MA — #Albuns: “Afrofuturismo”, de Herih e “Mixtape, Vol. 02”, de Criola
Beat. Site Sobre o Tatame, 2020. Disponivel em: https://www.sobreotatame.com/ lancamentos-do-ma-albuns-
afrofuturismo-de-herih-e-mixtape-vol-02-de-criola-beat/. Acesso em: 04 out. 2022.
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Atividade Sugerida

Feira de Ritmos: espacgo para apresentacdes e exposicao dos trabalhos dos alunos.

O professor deve fazer um levantamento de todos os trabalhos (composi¢oes,
coreografias, cartdes-postais, entrevistas e outras apresentacdes) que
tenham sido produzidos pelos alunos durante as aulas.

Também podem ser propostos novos formatos de trabalhos como painéis,
videos, animacfbes, filmes, remixagem de musicas que possam ser
produzidas a partir dos elementos estudados na relacdo muasica, cultura e
cidade.

Pode-se também, propor que os alunos explorem a utilizacdo de sons
diversos (natural, corporal, artificial e instrumental, seguindo os seguintes
passos:

1) selecionar objetos do cotidiano e explorar as possibilidades sonoras;

2) organizar os objetos por aproximagdo, considerando os timbres e as
alturas alcancadas;

3) criar melodias, ritmos e harmonias, relacionando géneros e estilos ja
conhecidos ou estudados.

Delimitar, adequadamente, 0s espacos na escola e tempo de apresentacfes
para cada trabalho. Observacéo: organizar um cronograma.

Providenciar mobilia, equipamentos e acessoOrios necessarios para as
apresentacdes e exposicao.

Convidar artistas e grupos do bairro ou da cidade, para encontros, bate-papo,
palestras, oficinas e participacdes especiais na escola.

Promover encontros e visitas fora do ambiente escolar, em museus,
exposicoes, teatros, projetos e outras instituicdes culturais publicas e/ou
privadas.

Critérios de Avaliacao: criatividade, originalidade, participacdo, organizagéo e

trabalho individual e coletivo, execucdo, cumprimento de prazos.

Uma vez compartilhada e refletida, as vivéncias e experiéncias musicais

encontradas na cidade, podem ser complementadas com conceitos tedricos e

praticas musicais, 0s quais, por sua vez, ajudardo o educando a ampliar seus

conhecimentos musicais. Esse € justamente o0 assunto para o proximo capitulo.
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4 NOCOES ELEMENTARES DE TEORIA E PRATICA MUSICAL

Falamos bastante sobre a relacdo cultura, cidade e musica, apontando
artistas, grupos, obras musicais, elementos e espacgos culturais em Sao Luis.
Durante essa abordagem, usamos varias vezes termos como géneros e estilos
musicais, ritmo musical, formas musicais, grupos musicais, melodia, harmonia,
arranjo e tantos outros termos que séo adotados no meio musical.

As diferentes maneiras de tratar, por exemplo, a melodia, o ritmo e a
harmonia podem definir se um autor quer compor um samba, um baido, um rock, um
reggae, um rap entre outras formas musicais, assim como, a utilizacdo de
instrumentos musicais especificos, revelam muito sobre géneros e estilos musicais.
Mas, sera que todos entendem o significado e a importancia desses termos na
musica?

Frente a essa questdo & que apresentaremos a seguir, uma proposta
sistematizada, reflexiva e contextualizada de metodologia de ensino musical, que
inclui conceituacdes e exercicios sobre alguns aspectos e elementos extremamente
necessarios para o entendimento e para o trabalho musical. Nossa intencdo aqui,
nao € apresentar um material Unico e exclusivo, dada a variedade e a quantidade de
recursos ja existente e até de facil acesso na internet, por exemplo. Mas, apresentar
uma sequéncia que favoreca o melhor entendimento dos conteidos musicais.

Tendo em vista a diversidade musical existente no mundo, um dos primeiros
conceitos que entendemos ser indispensavel é o proprio conceito sobre o que é
musica. O professor devera sempre que possivel estimular a reflexdo sobre antigas
e novas referéncias musicais (artistas, musicas, géneros e estilos).

Como ja deixamos antecipadamente estabelecido nosso entendimento sobre
esse tema, logo no inicio deste trabalho (ver O que é musica?, Capitulo 1),
sugerimos a ideia de que musica € a arte feita de sons e siléncios.

Junto a ideia do que é mdusica, entender, portanto, suas caracteristicas
também sdo importantes, ndo s6 do som, mas também do siléncio, enquanto
elementos constituintes da muasica. Sao quatro as principais propriedades dos sons
e dos siléncios: altura, duracdo, intensidade e timbre. Por sua vez, estas
propriedades, também chamadas em musica de parametros, sdo a base para

trabalharmos os trés elementos musicais: a melodia, o ritmo e a harmonia.
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4.1 Parametros ou Propriedades do Som

O som é um fendmeno fisico, ou seja, ele acontece no meio ambiente em que
vivemos. Em Elementos Bésicos da Musica (1998) de Roy Bennett, temos que “todo
som ouvido é causado por alguma coisa que vibra” (p. 9). Essa vibracéo se propaga
de varias maneiras e velocidades, através de ondas que se deslocam no ar,
chegando até os nossos ouvidos. Em nosso aparelho auditivo, essas vibracdes sédo
transformadas em impulsos elétricos mandados ao cérebro que os identifica.

Relembrando o que ja foi dito no Capitulo 1, por definicdo, um som agradavel
€ aquele que apresenta regularidade oscilatoria de suas ondas sonoras, enquanto o
ruido possui ondas sonoras irregulares. Os instrumentos musicais e a voz estao
entre 0s sons que apresentam ondas sonoras regulares, por isso, constantemente
associamos esse fenbmeno sonoro regular como som musical. Mas, lembremos
também, que existem aqueles que podem considerar o ruido como som musical.

Os sons regulares podem ter caracteristicas bem definidas e identificadas,
como saber se ele é grave ou agudo, forte ou fraco, longo ou curto entre outras
caracteristicas conhecidas como parametros ou propriedades do som, como
veremos a seguir.

Altura € o parametro que classifica os sons em grave ou agudo. Um som
grave também pode ser referido como um som grosso ou baixo, enquanto um som
agudo pode ser referido como som fino ou alto.

A altura é percebida pela frequéncia das ondas sonoras, isto é, pela
guantidade de vibracfes por segundo. A unidade de medida da frequéncia sonora é
o hertz (Hz). O homem costuma ouvir sons entre 20 e 20.000 Hz. Alguns animais
ouvem acima (ultrassom) e abaixo (infrassom) da frequéncia humana, como por
exemplo, os caes, gatos e cavalos (até 45.000 Hz), os morcegos (até 75.000 Hz) e
as baleias e elefantes (abaixo de 20 Hz)5L.

Nos instrumentos musicais, a forma de producdo do som (tangendo ou
beliscando uma corda, soprando ou percutindo), o tamanho e o material influenciam
nas alturas dos sons produzidos. Por exemplo, no violino, o tamanho e a espessura
da corda, pode produzir sons de alturas diferentes, assim como em uma flauta, a

coluna de ar produzida no interior, também produzirda sons com alturas diferentes.

151 |n: Portal CHC Ciéncia Hoje das Criangas. Disponivel em: https://chc.org.br/acervo/na-crista-da-
onda-sonoral/. Acesso em: 14 out. 2022.
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Alguns instrumentos de percussdo como tambores, triangulos e pratos produzem
sons com frequéncias irregulares, por isso, dificil de identificar a altura dos sons que
produzem. Mas, como ja dissemos, nem por isso, 0 som desses instrumentos deixa
de ser musical. A voz humana (as pregas vocais), também produz sons em alturas
diferentes, tanto em adultos, quanto em criancas.
Dentro do processo de identificacdo das alturas dos sons, o professor podera

ainda exemplificar utilizando sons naturais e artificiais:

e Sons graves: rugido do ledo, som do contrabaixo, voz de um baritono etc.

e Sons agudos: miado de um gato, som do violino, voz de uma crianca etc.

e Podemos ainda, incentivar a pesquisa do parametro altura em sites!®?, livros e

outros materiais didaticos que a escola possuir.

E a partir da variacdo das alturas do som que surgem as notas musicais: do,
ré, mi, f4, sol, 1a, si. Em Histéria da Musica Ocidental (1988) de Grout e Palisca,
encontramos que as notas musicais receberam seus nomes, durante o século Xl,
quando o monge beneditino Guido D’Arezzo (992-1050) utilizou as silabas iniciais de
cada verso de um hino dedicado a S&o Joao: “Ut queant laxis/ Resonare fibras/ Mira
gestorum/ Famuli tuorum/ Solvi polluti/ Labii reatum/ Sancte loannes™®3. A primeira
silaba ut correspondia ao som que hoje, chamamos de do, a silaba re (de resonare)
correspondia ao som da nota ré e assim, sucessivamente, até a sétima nota,
formada pelas letras S (de sancte) e | (de ioannes), correspondente ao som da nota
si. Durante o século XVII, a silaba ut passou a ser chamada de do, provavelmente
originada da palavra latina Dominus (Senhor).

Os instrumentos musicais e a voz humana podem produzir essas notas. Para
registrar visualmente a altura das notas musicais, n0s precisamos conhecer o
Pentagrama ou Pauta Musical, aquelas cinco linhas onde escrevemos as notas, e as
Claves Musicais, que servem para fixar as notas musicais em um determinado local
(em cima da linha ou no espaco entre elas) do pentagrama. Essa maneira de
registrar visualmente chamamos de notagédo musical.

A clave mais comum é a Clave de Sol, cujo simbolo se assemelha a letra “S”

gque aparece no comec¢o do pentagrama, como mostra a figura abaixo:

152 Para saber um pouco mais sobre a propriedade Altura, assista o video no link
https://youtu.be/QvVUbDb5R-IUKk.

153 “Para que possam/ ressoar maravilhas/ de teus feitos/ com largos cantos/ apaga os erros/ dos
labios impuros/ Oh, Séo Joao!” (Hino a Sdo Jodo, escrito no século VIII).
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A

=
& mi fa sol la si do
do

re
Escala de D6 (1 oitava)

No pentagrama podemos escrever, por exemplo, uma escala de do, isto é,
uma sequéncia que comeca com a nhota do, seguindo com as demais notas
distribuidas sobre ou entre as linhas e termina com a nota dé (como no exemplo
acima). Escala é uma palavra de origem italiana e significa escada, pois a cada nota
que se segue € mais alta que a anterior e assim, vai-se subindo a altura do som das
notas, como quem sobe uma escada. O primeiro dé € a nota mais grave e o ultimo,

a nota mais aguda.
Exercicios Sugeridos

1. Cantar a escala de d6 (usando os nomes das notas), com ou sem auxilio de
instrumento musical, subindo, descendo, pulando notas, mas desde que se cante a
altura correta de cada nota. Em um primeiro momento, deixar os alunos “brincarem”

com as notas musicais.

2. Sugerimos a musica Minha Cancao que faz parte do musical Os Saltimbancos
(1977), obra de Chico Buarque. O enredo de Os Saltimbancos é baseado na famosa
fabula Os musicos de Bremem (1819), dos Irm&os Grimm. Chico Buarque, enquanto
esteve exilado na ltalia, teve contato com a versdo do musical em italiano e, quando
de volta ao Brasil, escreveu a versdo brasileira. Especificamente, na cancéo
sugerida, 0s quatro personagens, o burro, a galinha, o cachorro e a gata, descobrem
as notas musicais. A partir de Minha Cangéao, pode-se:

v Colocar o audio para os alunos ouvirem*>4,

v Disponibilizar a letra da cancdo. Observar que cada verso comeca com uma

nota da escala de do:

Dorme a cidade/ Resta um coragdo/ Misterioso/ Faz uma ilusdo/ Soletra um verso/
Lavra a melodia/ Singelamente/ Dolorosamente/ Doce a musica/ Silenciosa/ Larga o
meu peito/ Solta-se no espaco/ Faz-se certeza/ Minha cancdo/ Réstia de luz onde/

Dorme o0 meu irmao.

154 Acesse o0 link https://youtu.be/x48PNj7EXr0?t=83 e ouca a musica Minha Cancéo.
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v' Todos devem cantar juntos.

v' Pode-se também, pedir que alguns sustentem a nota (ou silaba inicial),
enquanto outros cantam a letra. Revezar os grupos.

v Dividir a turma em dois grupos (lado direito e lado esquerdo, ou meninos e
meninas) que irdo alternar cada verso da musica.

v' Explorar a histéria dos quatro animais, que fala de maus tratos e do sonho de

ser artista.

O parametro Intensidade classifica os sons em forte ou fraco. Esta
relacionado ao volume de um som. A intensidade € medida pela forca da vibracao
sonora, isto €, sua amplitude. A unidade de medida da amplitude sonora é o decibel
(dB).

Os sons de uma sala de estar (TV ligada, pessoas conversando) podem
chegar a 40dB. Uma sala de aula, pode chegar a quase 64dB. Sons cuja a
amplitude chegam a 85 dB (ambientes com maquinarios, trafego de uma avenida de
grande movimento) sdo potencialmente danosos aos ouvidos, se 0 contacto com
esses sons, sejam eles ruidosos ou ndo, durarem mais de 8 horas. Trios elétricos,
discotecas, shows e estadios de futebol podem facilmente chegar a 120dB (limiar da
dor)1s,

O volume pode ser facilmente controlado, quando executado em meio
eletrdnico. Porém, isso pode acontecer, ndo s6 pela conveniéncia auditiva (sozinho
em seu quarto de forma intimista ou em um saldo de festas para varias pessoas
ouvirem), mas como um recurso para trazer mais beleza em alguns momentos
durante a execucdo de uma musica. Acusticamente, o volume pode ser controlado
de duas maneiras: como acontece com as vozes Oou grupos instrumentais, tocando
ou cantando de maneira forte ou fraca, ou como acontece em uma orquestra ou uma
banda, tocando poucos instrumentos (0 som fica mais fraco) ou todos os
instrumentos (o som fica mais forte).

Dentro do processo de identificacdo das intensidades dos sons, o professor
podera ainda exemplificar utilizando sons naturais e artificiais:

e Sons fortes: trovao, latido de um cachorro, motor de carro, um cantor de

Opera, um trombone em uma fanfarra etc.

155 |n: Site do Laboratério de Acustica Musical e Informatica da ECA/USP. Disponivel em:
http://www2.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/acustica/intensidade/db.html. Acesso em: 21 mar. 2022.
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e Sons fracos: miado de um gato, pio de um pintinho, o “barulhinho” do ar
condicionado, uma flauta ou um cantor etc.
e Podemos ainda, incentivar a pesquisa do parametro intensidade em sites**®,

livros e outros materiais didaticos que a escola possuir.
Exercicios Sugeridos

1. Com sons corporais (estalo de dedos, bater palmas, bater nas pernas, bater os
pés no chéo etc.), ou com objetos de sala de aula (lapis, caneta, caderno etc.), ou
com instrumentos musicais:

v Produzir sons fortes, alternando com sons fracos.

v" Formar grupos (um grupo de estalos de dedos, outro com batida de lapis na
mesa, outro batendo palmas etc.) e alternar intensidades diferentes entre os
grupos.

Observacao: O professor podera criar um sinal para forte, um para médio e outro

para fraco. Por exemplo: médo sobre a cabeca para forte, mdo no ombro para

médio e mao no peito para fraco.

2. Cantar a escala de d6, com ou sem auxilio de instrumento musical:
v' Subindo forte e descendo fraco.
v' Comecando fraco, ir crescendo, e chegar forte e depois descer comecando
forte, ir diminuindo e chegar fraco.
v" Formar grupos, alternando uma ou mais notas fortes e outras fracas, ou ao

sinal do professor.

3. Escolher uma cancéo (de roda, uma musica maranhense ja trabalhada em aulas
anteriores, ou uma sugestdo dos alunos) e cantar em varios niveis de intensidade,

mudando ao comando do professor.

4. Explorar questdes como Poluicdo Sonora e Ecologia Sonora, ambos conceitos
categorizados pelo compositor e educador musical Murray Schafer (1932-2021).
Chamar a atencédo dos alunos sobre os efeitos dos tipos e excessos de sons no

meio ambiente e para a saude e convivéncia das pessoas.

156 Para saber um pouco mais sobre a propriedade Intensidade, assista o video no link
https://youtu.be/oDwO4aelVgE
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Duracdo € o parametro que classifica os sons e os siléncios em longo ou
curto.

Em nosso cotidiano, alguns sons podem ser longos como por exemplo o
“barulhinho” que o aparelho de ar condicionado faz quando esté ligado ou o vento
soprando nas folhas das arvores. Outros sons sdo curtos, como um sinal do micro-
ondas ou um martelo batendo em um prego.

Dentro do processo de identificacdo da duracdo de um som, o professor
podera ainda exemplificar utilizando sons naturais e artificiais:

e Sons longos: o som do vento, o rugido do le&do, o barulho de um avido, de um
liquidificador, uma torneira aberta, um violino etc.

e Sons curtos: o pio de um pintinho, o tic-tac de um relégio, uma torneira
pingando, uma batida de um tambor etc.

e Podemos ainda, incentivar a pesquisa do parametro duracdo em sites'®’,

livros e outros materiais didaticos que a escola possuir.

Na mausica, a duracdo é observada no tempo que dura o som (as notas
musicais) ou os siléncios (as pausas). Para representar a duracdo das notas,
existem as figuras musicais: semibreve, minima, seminima, colcheia, fusa e
semifusa; e figuras equivalente para as pausas (pausa de semibreve, pausa de

minima etc.), como mostra o quadro a seguir:

Som Pausa Nome Duragéao
O === | Semibreve - 4 tempos
| = Minima - 2 tempos
o
J $ | Seminima - 1 tempo
\ .
s’ f Colcheia - 1/2 tempo
ﬁ. '. Semicolcheia - 1/4 tempof
S :./ Fusa - 1/8 tempo
§ .:?’/ | Semifusa - 1/16 tempo

Quadro com valores das figuras musicais (sons e pausas)

157 Assista o video no link https://youtu.be/ITJP8DORNCQ conhega mais sobre o parametro Duragéo.
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Como mostra o quadro, as figuras guardam em si uma proporcdo. Entéo,
guando a semibreve durar 4 tempos, a minima valera metade de 4 tempos, ou seja,
2 tempos, e a seminima valerd metade da minima, ou seja, 1 tempo e assim
sucessivamente. Combinando figuras, também podemos atribuir outros valores, por
exemplo: uma nota com valor de minima (2 tempos) ligada a uma figura de
seminima (1 tempo), passa a valer e soar 3 tempos. Existem outras valoracdes para
as figuras musicais, mas que deixaremos para os estudos mais avancados. Os
valores exemplificados no quadro acima sdo 0s mais comuns e usuais para o
trabalho inicial em musica.

Juntando as notas musicais e as figuras de tempo no pentagrama, podemos

formar uma melodia, como a que vemos abaixo:
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Fré - re Jacques, Fré.re Joacques,  dor. mezvous? Dor- mes vous?
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Son-nez lez mati-nes! Son-nezlez mati-nes!  Din, dan, don. Din, dan, don.

Partitura Frére Jacques

Exercicios Sugeridos

1. O exemplo acima é uma melodia tradicional francesa, mas bastante conhecida no
Brasil, com a letra de “Meus dedinhos”. O professor pode cantar a letra em

portugués acompanhando as notas e figuras musicais.

2. Cantar a escala de do6, usando figuras de tempos diferentes ou mistos.

A I 0
G e 6 —_—
& _,: fa sol la si do e o O ©
do re . . . . . . .
d6 ré mi fa sol 1& si do
Cada nota vale 1 tempo Cada nota vale 4 tempos
9] .
AT
) == Z |
N % & ln '/ A [ 4 '6
df ni mi fe wols ba 5 dg

Escala ascendente e descendente com figuras mistas
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3. Pode-se também, trabalhar os trés parametros ja estudos (altura, intensidade e

duracéo), simultaneamente, aplicando os exemplos anteriores.

4. Escolher canc¢des (de roda, uma musica maranhense ja trabalhada em aulas
anteriores, ou uma sugestao dos alunos), para que percebam os tempos das silabas
e palavras dentro da musica, da seguinte maneira:
v Ouvir a musica escolhida.
v Se possivel, mostrar a muasica escrita na partitura.
v' Cantar a musica, batendo palmas a cada silaba ou a cada palavra.
v Dividir em grupos: em um trecho da musica, um pode fazer uma marcacéao (1
tempo), outro bater palmas a cada palavra e outro em cada silaba.
v" Variar os sons: um grupo marca batendo com os pés no chéo, outro pode
subdividir a marcacao (2 tempos) e o terceiro, bater palmas a cada silaba.
v' Deixar que os alunos inventem e criem acompanhamentos livres, utilizando a

percussao corporal e/ou objetos de sala de aula.

Além da notacdo tradicional utilizando o pentagrama, a clave, as notas e
figuras musicais, pode-se utilizar o que chamamos de notacado alternativa, que usa
gréficos, simbolos, cores, figuras geométricas, diagramas entre outras iconografias,

para representar a altura das notas e valores musicais, como no exemplo abaixo:

000 o o0 ©
-------- 00 O @O0 09O @@ -
o0 o ® ® o0
Legenda:
@®- 1 tempo nota dé @ - 1 tempo nota mi ~—- cantar a nota ligada, sem articular
® - 1 tempo nota ré @ - 1 tempo de pausa

Exercicio com notacéo alternativa

O Timbre é o parametro que caracteriza a identidade do som ou, como se diz
em musica, esta relacionado a “cor do som”. O timbre define as qualidades que
tornam o som unico, por exemplo: o som mais “doce” de uma flauta, o “brilho” do
som de um violino, o som “4spero” de um bate-estaca, o “alegre” assobio do bem ti
vi, a voz “fininha” de uma crian¢ca ou a voz “agradavel” de um artista. Ou seja, 0
timbre utiliza as outras propriedades (altura, intensidade e duracéo), entre outras

caracteristicas, para que possamos reconhecer um som especifico. Outro exemplo
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bem simples para entender esse parametro: é o timbre que faz a gente reconhecer a
voz de uma pessoa especifica, o pai, a mée, um colega ou um professor, mesmo
sem vé-los.

Dentro do processo de identificacdo de timbres sonoros, o professor podera
ainda exemplificar utilizando:

e Sons do nosso corpo: palmas, estalos de dedos, bater no peito, vozes
(homem, mulher, crianga etc.).

e Sons da natureza: vento, chuva, mar, cachoeira, trovdo, animais (passaros,
cachorro, gato, sapo, ledo, cavalo, baleia, elefante etc.).

e Sons artificiais: objetos domésticos (relégio, liquidificador, televisdo etc.),
veiculos de transporte (carro, moto, 6nibus, trem, navio etc.) e instrumentos
musicais.

e Podemos ainda, incentivar a pesquisa do parametro timbre em sites, livros e

outros materiais didaticos que a escola possuir.

O Timbre e os Instrumentos Musicais

Os materiais, o tamanho, o formato e a maneira de tocar influenciam o timbre
dos instrumentos. Em um violino, a madeira que faz o seu corpo oco, como uma
caixa vazia e estreita, assim como as cordas esticadas sendo tangidas por um arco,
ajudam a produzir o seu timbre caracteristico: brilhante, agudo, vibrante, estridente
etc. JA em uma flauta transversal, seu material metéalico e formato cilindrico oco, com
orificios que podem ser tapados ou destapados, formando colunas de ar de
diferentes tamanhos quando o instrumento é soprado, criam o timbre especifico da
flauta: suave, doce, aguda etc.

Por causa do timbre é que, quando ouvimos um instrumento de cordas tocado
com os dedos, faz a gente lembrar, por exemplo de um violao e ndo de uma flauta.

Alguns timbres instrumentais sdo parecidos porgue pertencem a mesma
“familia”. O trompete tem um timbre parecido com o trombone. Isso acontece porque
ambos séo feitos do mesmo material, no caso metal, tem formatos parecidos, um
tudo retorcido que termina em forma de campanula, e o som é produzido da mesma
forma, soprando o instrumento. O mesmo poderiamos dizer do som do violino e do

violoncelo, sendo que estes sao feitos de madeira, também tem formatos parecidos
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e 0 som é produzido tangendo as cordas com um arco ou com os dedos. Entretanto,
por serem de tamanhos diferentes, eles conseguem produzir sons com alturas
especificas. Quando comparados: o trompete consegue produzir sons mais agudos
e 0 trombone produz sons mais graves, assim como 0 violino produz sons mais
agudos e o violoncelo consegue produzir sons mais graves. Essas diferencas
resultam em timbres levemente diferentes até mesmo em instrumentos da mesma
familia.

A combinagdo de instrumentos e timbres diferenciados sdo artificios que
compositores e arranjadores usam para trazer mais dinamica, beleza e interesse em

uma obra musical.

Exercicios Sugeridos

1. Ouvir e analisar arranjos de musicas variadas, percebendo, quais 0s instrumentos
fazem parte, se existe algum instrumento mais evidente, a relacdo dos instrumentos

com a voz etc. Pode-se também, ouvir uma mesma musica com arranjos diferentes.

2. Criar o arranjo para o acompanhamento de uma musica:

v Escolher uma mdasica.

v Usar sons corporais (estalo de dedos, bater palmas, bater nas pernas, bater
0S pés no chéo etc.), ou objetos de sala de aula (lapis, caneta, caderno etc.),
ou instrumentos musicais.

v Dividir os sons em grupos. Por exemplo: um grupo faz uma marcacédo do
tempo da musica (batida na mesa ou tambor); outro grupo pode tocar em
trechos especificos da musica fazendo estalo de dedos ou tocando um
chocalho; ou ainda, um grupo pode usar a voz em boca chiusa (boca
fechada) ou com a vogal a, ou uma flauta, para fazer uma introducédo. Por fim,

alguém pode cantar a letra da musica.
Observacdo: E importante deixar que os alunos criarem os arranjos. O professor

devera estimular até esgotar todas as possibilidades, interferindo o minimo possivel

ou quando extremamente necessario.
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4.2 Elementos Musicais

Conhecidas e entendidas as Propriedades Musicais, passaremos agora para
os Elementos Musicais. Sao esses elementos que nos ajudardo a entender melhor
0S géneros e os estilos musicais, as formas musicais e as formacdes instrumentais.
Os principais elementos constituintes de uma mausica sdo a melodia, o ritmo e a

harmonia. Passemos a eles.
Melodia

O canto do passarinho, o chiado da chaleira fervendo agua, as notas musicais
produzidas por uma flauta, o ranger de uma maquina, uma pessoa cantando, todos
0s sons produzidos por essas fontes podem ser considerados como uma melodia.

A rigor, uma melodia é formada pela sucesséo de sons. E esses sons podem
ser bem diversos e serem produzidos de vérias formas. Por isso, alguém alternando
canto e batidas de palmas pode formar uma melodia. Até a nossa maneira de falar
formam melodias e diferentes. Experimente falar: “Vou a praia hoje” e “Vou a praia
hoje?”.

Em um contexto musical mais especifico, uma melodia é formada pela
sucessdo de notas musicais, graves e agudas, com muitas ou poucas notas, curtas
ou longas.

Dentro do processo de identificacdo do elemento melodia, o professor podera
ainda exemplificar utilizando sons do nosso corpo (voz, assobio, palmas, estalos de
dedos etc.), sons da natureza (vento, chuva, passaros, baleia etc.), sons artificiais
(objetos domésticos, veiculos de transporte etc.) e instrumentos musicais. Podemos
ainda, incentivar a pesquisa do elemento melodia em sites, livros e outros materiais
didaticos que a escola possuir. Lembrar que uma melodia pode ser visualizada
através da notacdo convencional (notas e figuras musicais no pentagrama) ou

alternativa (linhas, gréficos, simbolos etc.), como vimos na sec¢ao anterior.
Exercicios Sugeridos

1. Se os alunos ja conseguem identificar as notas no pentagrama, propor a leitura de

partitura com melodias simples (como nos exemplos abaixo), falando o nome de
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cada nota musical na altura correta. Se necessario, ajudar com um instrumento

musical. Esse € um bom exercicio para desenvolver o ouvido musical.
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Exercicios melédicos notacéo convencional

2. Caso ainda ndo seja possivel a leitura na pauta musical, o professor podera
desenvolver exercicios utilizando escrita alternativa, como no exemplo abaixo.
Explorar sons graves, médios e agudos, vocalizando com boca chiusa ou com uma
vogal, conforme sugere o diagrama abaixo. O professor poderd comandar, passando
o dedo sobre a linha com velocidades diferentes (rapido ou lento).

Exercicios melddicos notagdo alternativa

3. Escolher musicas do cancioneiro popular de rodas (Sambalelé, O cravo brigou
com a rosa, Cai cai baldo, Pirulito que bate bate, Peixe vivo, Se essa rua fosse
minha, Ciranda cirandinha etc.), ou ainda uma bem conhecida como Parabéns a
vocé, Asa Branca, ou em caso de alunos mais avancados, alguma cancao
trabalhada anteriormente como Ilha Magnética ou Bela Mocidade etc., ou alguma
musica de conhecimento geral dos alunos e:

v" Mostra a musica em audio e, se possivel, escrita na pauta musical, toda ou

um trecho, para que os alunos consigam perceber e visualizar a melodia.
v/ Cantar a melodia, sem a letra, para que os alunos adivinhem a musica, como

nos exemplos a seguir.
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Partitura Parabéns a Vocé

D6 R& Mi Sol Sol Mi  F& Fa& D& Ré Mi Sol Sol Fa Mi D& Déd Ré

Mi  Sol Sol Fa Mi D& Fa Fa Mi Ré RE&  Mi R& Ré Do D&

Partitura Asa Branca (Luis Gonzaga)

Quando cantamos uma melodia falando o nome das notas, nés exercitamos o
que em musica chamamos de solfejo. Portanto, devemos estimular o aluno a cantar

e solfejar a vontade.

4. A musica a seguir é “Os escravos de JO”. Se puder, peca aos alunos que
imprimam a musica, escrevam o nome das notas embaixo das figuras e depois

solfejem a melodia.

Os escravos de Jo

Andénimo

Allegro

dei-xao Zé Pe - rei - ra fi - car Guer - rel - Tos com guer -
12 1. 2
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Partitura Os Escravos de JO

Em muitas musicas, a melodia € o elemento mais evidente, como é o0 caso
das cancdes. Quando uma melodia tem uma letra, um texto, nés a chamamos de
cangdo. Na cangdo, por ter uma letra associada a melodia, fica mais facil sua

memaorizacao.
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Ritmo

O “tic-tac” do relégio, a batida do nosso coracdo, o caminhar de uma pessoa,
uma melodia, uma cangéo, todos esses exemplos marcam ritmos. Podemos dizer
gue o ritmo é a maneira de organizar o tempo dos sons e siléncios — por exemplo, a
duracéo das notas musicais —, a partir da pulsacéo escolhida para ser acompanhada
por toda a musica ou parte dela.

Dentro do processo de identificacdo do elemento ritmo, o professor podera
ainda exemplificar utilizando os sons do nosso corpo (voz, assobio, palmas, estalos
de dedos etc.), sons da natureza (vento, chuva, passaros, baleia etc.), sons artificiais
(objetos domésticos, veiculos de transporte etc.) e instrumentos musicais. Podemos
ainda, incentivar a pesquisa do elemento ritmo em sites, livros e outros materiais
didaticos que a escola possuir. Lembrar que um ritmo pode ser visualizado através
da notacdo convencional (notas e figuras musicais no pentagrama) ou alternativa

(linhas, gréaficos, simbolos etc.).
Exercicios sugeridos

1. Para entender melhor o que é ritmo e o que € pulsacdo, fazer a seguinte
experiéncia:
v/ Bater com a mao sobre uma superficie seguindo o tempo do ponteiro de
segundo de um relégio. Mas tem que ser bem preciso! Fazer algumas vezes.
Isso marca uma pulsacdo. Uma Unica batida € um pulso, ja véarias batidas
seguidas € uma pulsacéo.
v' Agora tentar duas batidas na superficie a cada mudanca do ponteiro. Manter
a regularidade das batidas, sempre iguais e precisas. Isso caracteriza uma
nova pulsacao, mais acelerada.
v Criar outros padrdes ritmicos, utilizando a pulsacéo do reldgio.
v' Marcar um ritmo agora usando a voz. Utilizando ainda a pulsagéo do reldgio,
a cada mudanca do ponteiro, cantar a vogal “a” e na mudanca seguinte, fazer
siléncio. Repetir a sequéncia algumas vezes.
v' Agora, cantar um “a” longo (prolongar durante duas mudancas do ponteiro),
alternando com um “a” curto (durante uma mudang¢a do ponteiro). Repetir a

sequéncia algumas vezes.

138



v" Qutra variacdo: cantar “a” longo (duas mudancas do ponteiro), siléncio (uma
mudanca), “a” curto (uma mudanca do ponteiro), e siléncio (uma mudanca de

ponteiro). Repetir a sequéncia algumas vezes.
v" Criar outros padrdes ritmicos, utilizando a voz, batidas e siléncios.

2. Mostrar ritmos diferentes usando o ritmo das palavras e/ou parlendas.
v" O professor escolhe uma parlenda (ver exemplos abaixo) e mostra o ritmo
das silabas fazendo percusséao corporal (palmas, batida na perna, pé no chao

etc.). O ritmo devera ser executado simultaneamente com 0S versos

escolhidos. Depois executar o ritmo sem falar.

$ ' o
palmas :j —f."‘-"' r-.;i .D ;J
pé D. J- o ? ;i H— v J o .J ?
B I | , r F'
Que hor -~ ror al quehor-ror quem foi que te dis - se que pa - vor.
e g Bl ' | DE DL . DE
palmas D - D .J :,J fJ : f-l
poma : oo ] o iel |
pé - . P : -—

Re-i»-sol-da_ddcapi-léo fa - dréo, ma-¢abo - nl-tade meucora - ¢éo.

Outro conceito musical importante relacionado ao ritmo € o compasso.
Compasso € a divisdo de um trecho musical em tempos regulares, os quais

podemos chamar de binario, ternario ou quaternario.

COMPASSO QUATERNARIO COMPASSO TERNARIO COMPASSO BINARIO

Movimente da méo

Movimentos que o0 maestro ou regente fazem com a mao para marcar oS compassos.

Quando marcamos uma pulsacdo musical (como nos exercicios de ritmo
anteriores), estamos marcando justamente, a “métrica” da musica. Essa métrica é
representada por fracbes numéricas que aparecem no inicio do pentagrama, logo

apos a clave, e representa o compasso utilizado na muasica ou no trecho musical.
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A palavra compasso serve tanto para se referir a métrica utilizada na musica,
como para cada trecho que é separado por uma barra (linha vertical sobre o
pentagrama). No final da musica ou trecho musical, coloca-se uma barra dupla.

Vejamos a seguir, 0S compassos mais simples, suas representacdes

numericas, quantidades de tempos e exemplos.

Quantidade de
Compasso Representacéo tempo por Exemplo
compasso

snaro | 2 vemeos | (6% S0 1SS

Terério y 3 tempos lé% =

Quaermaro | wempos | (&4 S SIS SIS

Neste momento € importante relembrar os valores das figuras musicais (sons
e pausas). Mostrar ainda, que podemos, fazer outras combinacdes dos valores das

figuras para preencher os compassos, como nos exemplos abaixo.

7 "y 7Y {> 1 1.

LA O~ I e > ) AN £ 1 |
Ny g, = { }

i -—'[ { A 4

2/ e} &’

O diagrama abaixo, também nos ajuda a entender melhor a proporcdo que

existe entre as figuras musicais.

o

b
o

3. Arranjo com tempos diferentes

v Dividir a turma em 3 grupos. Disponibilizar a letra da musica com marcacdes
especificas (ver tabela a seguir) para cada grupo.

v' Cantando a musica, cada grupo deve tocar as silabas em destaque em sua
parte.
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Observacdo: a percussdo corporal e os instrumentos sdo apenas sugestdes,

podendo os alunos utilizarem outras fontes sonoras.

Musica: Boi da Lua (César Teixeira)

Grupo 1 Grupo 2 Grupo 3
Batida no Peito/ Tambor-onca Palmas/ Matraca Bater nas Coxas/ Pandeirdo
S&o0 Jodo, meu Sao Jodo, Séo Jo-do, meu Séo Jo-do, Séao Joado, meu S&o Jodo,
Eu vim pagar a pro-mes-sa Eu vim pa-gar a pro-mes-sa Eu vim pagar a pro-mes-sa
De trazer este boi-zi-nho De tra-zer es-te boi-zi-nho De trazer este boi-zi-nho
Pa-ra alegrar sua fes-ta Pa-ra a-le-grar sua fes-ta Pa-ra alegrar sua fes-ta
O-lhos de papel de se-da O-lhos de pa-pel de se-da O-lhos de papel de se-da
Co’uma es-trela na tes-ta Co’uma es-tre-la na tes-ta Co’uma es-tre-la na tes-ta
Cho-ra Cho-ra, Cho-ra Cho-ra Cho-ra Cho-ra,
Paparapapa Paparapapa Paparapapa
Cho-ra boi da lua Cho-raboidalu-a Cho-ra Boida Lua
Vem pedir uma es-mo-la Vem pe-dir uma es-mo-la Vem pedir uma es-mo-la
Pra’qgue-la boneca de a-nil Pra’que-la bo-ne-ca de a-nil Pra’que-la bo-ne-ca de a-nil
Ma-mée eu vi Boi da Lua Ma-mée eu vi Boi da Lua Ma-mae eu vi Boi da Lua
Dancar no pla-ne-ta do Brasil | Dan-car no pla-ne-ta do Bra-sil Dancar no pla-ne-ta do Bra-sil

4. O professor podera mostrar musicas simples (como o exemplo a seguir) ou
trechos musicais no pentagrama para a analise dos elementos que constituem o

elemento ritmo (representacdo numérica, compassos, figuras musicais, pulsacdo

etc.)
Style: March HINO A ALEGRIA
Voiﬂ:e: Organ (facilitada)
«=140

o 0
1 coipasso 2 corjlf)asso etc... Ludwig van Beethoven

Clave\n - RS . s ~N s
K 1 2

[fanS. 4 |
g o @ P @ -
& & Barra de
D6=C 5

Representacdo numérica Sol = G Dé=C Sol = G separagdo de
de compasso quaternario A 5 compasso
(4 tempos) —14 . 4 L3 ; : .
p
[ £ > o ® ® =
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Compasso quaternario

S D6=C Sol = G D6=C Sol=G Dé=C
formado por uma mlnlma\

e duas seminimas Q ,—Jh :

2 1 1 1 2

(’é\\ Compasso
= guaternério formado

, & | & N
Compasso ) i b st por duas minimas
. p Sol=G D6=C Sol=G D6=C Sol=G D6=C Sol = G
guaternério formado \>

por quatro seminimas [ s 5 43 3 M\
v 4 1 1
Y <«_Barradupla
[ £an o @ & — final
O o o @ o -
Acorde de » D6=C Sol = G D6=C Sol=G Dé=C
acompanhamento

O ritmo é sempre muito evidente (mas nao exclusivo) nos instrumentos de

percussao (tambores, chocalhos, pratos, triangulo etc.).
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E muito comum também, um ritmo caracterizar um género ou estilo musical.
Por exemplo, 0 samba e o baido possuem tradicionalmente, ritmos binarios — confira
12 - 1,2 — 1,2...e cante uma musica nesses géneros para sentir o “encaixe” dos
ritmos —, j& uma valsa tem ritmo ternério — confira 1,2,3 — 1,2,3...e sinta o ritmo fluir e
um casal bem elegante dancar em um saldo — e existem belos tangos em ritmo
quaternario.

A combinacgéo de figuras musicais (tempos) diferentes dentro dessas métricas
(binério, ternario e quaternario) € que vao criando células ritmicas (trechos) que
caracterizam bem um género musical e consequentemente, sua procedéncia
musical como musica brasileira, caribenha, africana, indiana, chinesa etc. Isso
porque esses géneros guardam em si, um padrao ritmico.

E a partir da melodia e do ritmo que os compositores irdo usar toda a sua
criatividade, herancas e assimilacdes culturais para compor musicas que revelam

sua cultura musical, ou ainda criar novos padrdes e estilos.

5. Acessar o link https://youtu.be/-v90UJbTrr0*®® que mostra um professor de musica

fazendo varias células de ritmos brasileiros (pop/ rock, valsa, samba, xaxado e funk),
utilizando percussao corporal (batida peito, estalo de dedos e palmas).

v E importante inicialmente, executar os ritmos bem devagar e acelerar

conforme for fixando. Posteriormente, fazer o acompanhamento corporal

percussivo cantando uma mausica, relacionada ao género estudado.

Harmonia

Harmonia é uma maneira de organizar notas musicais tocadas juntas. Cada
conjunto de notas musicais tocadas ou cantadas juntas formam um acorde. Assim,
guando as varias cordas do violdo ou as varias teclas do piano tocam juntas formam
um acorde, ou mesmo quando varias flautas ou violinos tocam notas diferentes
juntos formam acordes. Varios acordes tocados em sequéncia formam uma
harmonia. Véarias pessoas cantando juntas melodias diferentes, como em um coral,

também formam uma harmonia.

158 | ink para o canal Luiz Pérez, musico e educador musical.
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Os acordes podem aparecer como acompanhamento para uma voz (melodia
ou cancao) ou na execucao de varias vozes (melodias), como no caso do grupo de

canto coral ou grupos instrumentais.
Exercicios Sugeridos

1. Experimentando cantar acordes:

v Dividir os alunos em quatro grupos.

v' Cantar a escala de d6é com todos. Cantar varias vezes até todos estarem
seguros das alturas certas de cada nota.

v' Agora, cada grupo memoriza o som de uma das seguintes notas: dé (grupo
1), mi (grupo 2), sol (grupo 3) e do (grupo 4).

v" Voltar a cantar a escala, s6 que desta vez, cada grupo cantara a sua nota
musical e as outras notas (ré, fa, l4 e si) serdo cantadas mentalmente, sem
produzir o som, equivalente a um tempo de siléncio. Tentar varias vezes.

v" Quando cada grupo fixar bem a altura de sua nota, cada um deve cantar
somente as suas notas (dd, mi, sol e dé) na sequéncia da escala, subindo e
descendo (esquecer as outras notas). A isso, chamamos de arpejo!

v Por fim, cantar as notas (cada um a sua) ao mesmo tempo, simultaneamente.

v" Pronto, se o som foi agradavel, os cantores conseguiram produzir o acorde de
do maior de forma bem harmonica!

Os acordes também podem ser representados pelas letras do nosso alfabeto:

C — acorde de D6 G — acorde de Sol
D — acorde de Ré A — acorde de La
E — acorde de Mi B — acorde de Si

F — acorde de Fa

Para fazer o acompanhamento harmdnico de uma musica sdo necessarios
alguns acordes, os quais fazem parte de uma mesma “familia de acordes”,
dependendo da tonalidade'®® da musica. Esses acordes de uma mesma familia
variam entre acordes mais “dissonantes” que criam sensacdes auditivas de tenséo e
instabilidade, e acordes “consonantes” que transmitem sensacdes de estabilidade,

tranquilidade e repouso.

159 “Termo que designa a série de relagBes entre notas, em que uma em particular, a ténica, é central.
[...] Tonalidade também tem implicacdes mais amplas, especialmente no que diz respeito as relagbes
funcionais de outras notas e acordes com a tonica”. In: Dicionario Grove de musica, ed. Concisa.
Trad. Eduardo Francisco Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p.953.

143



Entender um acorde ou uma harmonia como consonante ou dissonante,
passa por uma questdo sensorial. Um acorde que, no final do século XIX, era
considerado dissonante, para nossos ouvidos contemporaneos pode soar
consonante. Mesmo em géneros diferentes, os acordes passam sensacoes

diferenciadas.

2. O professor podera ainda, mostrar uma partitura com melodia simples e seus
acordes, preferencialmente em D& maior (como no exemplo dado anteriormente,
Hino a Alegria, de Ludwing Bethoven):
v Visualizar e executar a melodia e, se possivel tocar os acordes com ajuda de
um instrumento (violdo, teclado, ukulelé etc.).
v' Evidenciar que, na tonalidade de D6 Maior, os acordes que podem ser
tocados para que se crie uma harmonia, isto €, o acompanhamento da
melodia/canto sdo os acordes da familia de D6 Maior: C (o préprio D6 maior),

Am (I& menor), F (F&a Maior) e G (Sol Maior), no caso do exemplo sugerido.

Para entender bem o elemento harmonia é preciso que todas as propriedades

€ 0S outros elementos musicais estejam bem assimilados.

4.3 Formagoes Instrumentais

Ao longo deste trabalho, falamos e discorremos sobre varios tipos de
formacdes instrumentais. O Bumba meu boi, a banda de rock, a banda de reggae, o
grupo de Choro, o Tambor de Crioula, o grupo de samba, o trio-forr6, a banda
marcial entre outras tantas. Cada grupo desse tem uma formacao instrumental, ou
seja, um conjunto de instrumentos especificos, que ajudam a caracterizar um género
ou estilo musical. Vejamos alguns.

O instrumental do Tambor de Crioula é basicamente formado por
instrumentos de percussdo conhecidos por “parelha de tambores”. Adicionalmente,
matracas e palmas, complementam o ritmo dessa manifestacdo musical.

A parelha do tambor de crioula é formada por trés tambores cilindricos, sendo
o menor chamado de crivador ou perrengue, 0 médio chamado de meido, meio ou
chamador e o maior, € o grande, roncador ou rufador. Enquanto o crivador e meiéo

fazem um jogo de ritmo (tempo) e contrarritmo (contratempo), o tambor grande
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executa uma espécie de “melodia solo”. Essa formacdo e a maneira de tocar, tem
muita familiaridade com os ritmos tocados em outros géneros musicais de origem
africana, como o reggae. Na musica africana, os buru drums, espécies de tambores
(também em numero de trés e dimensfes diferentes) tocavam o nyiabing, uma
espécie de pratica espiritual de origem africana, voltada especialmente, para a
exortacdo contra os poderes coloniais opressores, através do canto e do ritmo dos
referidos tambores?€0.

O Tambor de Crioula € uma manifestacdo sacro-profana que mantém forte
devocado a Sao Bendito e foi considerado Patrimoénio Cultural Imaterial Brasileiro pelo
Iphan em 2007.

A charanga é outro grupo musical tipico para acompanhar os cortejos
carnavalesco pelas ruas. E formado por instrumentos de sopro como trompete,
trombone, saxofone e clarinete e alguns instrumentos de percussdo como a caixa e
o surdo. Esses grupos costumam tocar as marchinhas?6?.

Outra invengdo carioca, o choro ou chorinho € o mais importante género
instrumental brasileiro, e é caracterizado pelas improvisa¢gfes. O grupo instrumental
conhecido como Regional de Choro, assim como muitos grupos de samba ou
pagode, € formado por violbes, cavaquinhos, bandolim, pandeiro e flauta. Esse
conjunto foi utilizado pela primeira vez, por Joaquim Calado, musico carioca,
contemporaneo de Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, também compositores de
choro.

Outro instrumento de sopro solo, como clarinete, saxofone, trompete ou
trombone pode se integrar aos grupos de Choro. J4, nos grupos de samba e
pagode, o surdo e o tantan tem participacéo garantida.

Como vimos, 0s instrumentos dos grupos de Bumba meu boi, variam

conforme o sotaque. No sotague de Orquestra ha a presenca essencial de

160 |n: Almeida Brasil (2011).

161 Segundo Severiano (2013) a marchinha é uma invengdo de compositores da classe média do Rio
de Janeiro, nos anos de 1920. Mas, suas raizes sdo antigas e vem de longe. Inspiradas em ritmos
estrangeiros, como a marcha portuguesa, e americanos, como 0 on-step e o charleston, e da polca-
marcha europeia, a marchinha tem ritmo binério, vivo, saltitante, melodias alegres e ao esmo tempo
sentimentais, letras brejeiras e maliciosas. A musica “O abres alas que eu quero passar’ é
considerada a primeira marchinha de carnaval, obra da compositora e pianista Chiquinha Gonzaga.
Ainda segundo Severiano, numa tarde de 1899, no bairro do Andarai (RJ), Chiquinha estava um dia
tocando piano, quando ouviu 0 animado ensaio do corddao Rosa de Ouro. Aproveitando o grito de
“abre alas”, comum entre os corddes, criou a marchinha mais famosa do carnaval brasileiro. Apesar
de ser simpatizante de outro cord&o, O Lira, ela terminou homenageando a animac¢éo do outro grupo:
“...eu sou da Lira, ndo posso negar, Rosa de Ouro é quem vai ganhar!”
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instrumentos de sopro de metais como o trompete, o trombone e o saxofone, além
de violdo, cavaquinho e banjo.

Os outros sotaques valorizam bastante os instrumentos de percussdo, como
os tambores (variam conforme o sotaque), a matraca e o maraca, comum a todos 0s
sotaques. No sotaque Costa de Mao ha a predominancia dos tamborinhos. No Boi
de Zabumba aparecem as zabumbas, ao lado de um tambor menor chamado de
tamborinho ou pandeirinho. Nos sotaques de Matraca e Baixada, os pandeirbes e as
matracas sdo os instrumentos mais caracteristicos. O tambor-onca € presenca
marcante em todos 0s sotaques.

Os ritmos nordestinos (baido, xote, coco, xaxado etc.) em geral tem o
acompanhamento do trio-forré, grupo formado pelo acordeon (também chamado de
sanfona), triangulo e zabumba. Com o tempo, as bandas de forré eletronico
incorporaram a guitarra, o baixo, o teclado e a bateria.

A banda é uma formacédo musical bem variada. Pode se referir a um grupo
instrumental de rock ou de reggae, por exemplo, e utilizar instrumentos acusticos
como o violdo e sopros, assim como instrumentos eletrénicos como a guitarra, 0
baixo e o teclado, além da bateria (conjunto de instrumento de percussao). Mas
também serve para se referir ao um grupo maior, formado por instrumentos de sopro
e percussdo, como as bandas marciais e fanfarras.

Enfim, existem milhares de instrumentos e formagles instrumentais para
musicas de locais e tempos especificos: medieval, africana, tradicional alema,
tradicional da india, da China, do Jap&o, instrumental arabe etc.

Para concluir, falaremos de dois grandes grupos instrumentais: a bateria de
escola de samba e a orquestra sinfénica. A musica desses dois tipos de formacéo
instrumental sdo bem especificas e geralmente existem composi¢cdes proprias para
elas.

A bateria da escola de samba é considerada o coracdo de uma escola. Esse
conjunto é responsavel por manter a regularidade, conduzindo o ritmo do desfile da
escola, e pela sustentacdo da cadéncia que acompanha o canto, o samba-enredo. E
formada essencialmente por instrumentos de percussdo. Uma grande escola de
samba possui até 300 instrumentistas. Costumam fazer parte de uma bateria de
escola de samba o0s seguintes instrumentos: Surdos (que fazem pulsacdes

diferentes, dai se chamarem surdo de primeira, surdo de segunda e as vezes, surdo
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de terceira), caixa de guerra, repique, chocalho, tamborim, cuica, agogd, reco-reco,
pandeiro e prato®?.

Para conduzir um grupo com tantos componentes e variedade ritmica, a
bateria precisa de um comando, de um regente: o Mestre de Bateria. Ao longo dos
tempos, 0s mestres de bateria tém mostrado uma versatilidade de seus conjuntos,
criando recursos sonoros que encantam os jurados e o publico durante os desfiles,

como mostra o depoimento abaixo:

Para inovar a arte de comandar uma bateria de escola de samba, Mestre
André, diretor da Mocidade Independente de Padre Miguel, criou a famosa
‘paradinha”, em determinado momento da apresentacdo. Esse efeito foi
considerado belissimo pelos criticos e jurados, dando mais emoc¢&o na hora
da bateria retornar, que, se nado for precisa, pode atravessar o samba
enredo, causando erros para a escola e, consequentemente, perda de

pontuacdo (BARROS, 2022)163,

A Orquestra Sinfénica é umas das formacdes instrumentais mais completas,
pois usa os varios tipos e familias de instrumentos. Segundo Roy Bennett (1985)164,
o termo orquestra € de origem grega (orkhestra) e significa local para dancar. Sobre

o surgimento da formacéao instrumental, ele completa:

Passou-se muito tempo, até que no inicio do século XVII, na Italia, as
primeiras Operas comecaram (sic) a ser executadas. Essas O6peras
originalmente pretendiam ser imitacbes dos dramas gregos e, portanto, a
mesma palavra, orquestra (em italiano, orchestra), foi usada para descrever
0 espaco entre o palco e a audiéncia ocupado pelos instrumentistas. Porém,
apos algum tempo, orquestra passou a designar o proprio grupo de musicos
e, finalmente, o conjunto de instrumentos que eles tocavam (BENNETT,
1985, p.9).

Essa orquestra do século XVII era formada meio ao acaso, pelos
instrumentos que haviam disponiveis para o compositor. Mas, com 0 passar dos
tempos, os instrumentos de cordas ganharam qualidade técnica tornando-se a base
da orquestra, onde poderiam ser acrescentados alguns instrumentos de sopro como

flautas, oboés e/ou trompetes.

162 pgra conhecer como se toca cada instrumento da escola de samba, visitar a videoaula no link
https://lyoutu.be/Sa pvdnahfw.

163 |In: BARROS, Jussara de. Bateria da Escola de Samba; Brasil Escola. Disponivel em:
https://brasilescola.uol.com.br/carnaval/bateria.htm. . Acesso em: 14 nov. 2022.

164 In: BENNETT, Roy. Instrumentos da Orquestra. Trad. Luiz Carlos Cséko. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed. 1985.
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A orguestra tal qual a conhecemos hoje, se consolidou durante o século XIX,
com uma variedade de instrumentos e quantidade que pode chegar a mais de 100
musicos. A essa grande formacgdo instrumental passou-se a chamar orquestra
sinfonica.

A orquestra sinfonica é dividida em secfes de acordo com o tipo e a familia
dos instrumentos:

e Secdao das cordas: violinos (subdivididos em primeiros e segundos), violas,
violoncelos e contrabaixos (instrumento mais grave da orquestra).

e Secao dos sopros de madeira: flautas, flautim ou piccolo (instrumento mais
agudo da orquestra), oboés, corne inglés, clarinetes, clarones, fagotes e
contrafagote.

e Secdo dos sopros de metal: trompetes, trombones, trompas e tuba.

e Secao das percussfes: timpanos, triangulo, caixa, bombo, pratos, gongo,

carrilhdo, vibrafone, marimba e outros.

Excepcionalmente, para algumas musicas sao utilizados o piano, a harpa, o
saxofone entre outros instrumentos.

Assim como na bateria de escola de samba, a orquestra também precisa de
alguém que comande, um regente, também chamado de Maestro. O maestro é
responsavel por escolher o repertorio, ensaiar e dar as orientacdes musicais para a
interpretacdo das musicas. Geralmente, ele se posiciona bem a frente e ao centro da
orquestra.

Toda essa variedade instrumental da orquestra possibilita uma ampla gama
de timbres e efeitos aos propésitos dos compositores.

A musica O Trenzinho Caipiral®® de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), é um
excelente exemplo da criatividade sonora através da musica orquestral. Uma linda
melodia é acompanhada por efeitos sonoros, criados pelos instrumentos da
orquestra, que fazem realmente parecer estarmos em uma viagem de trem, desde

sua partida até a chegada a estagéo.

165 Acesse https://youtu.be/wlG4h7IvidY e veja a Orquestra Sinfénica Brasileira executando essa
musica.
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Atividade Sugerida

Narrativa Musical: montar uma formacdo instrumental/ sonora para contar uma

histéria.

Em equipe, criar uma historia sobre um tema especifico, que aborde aspectos
relativos a cidade: sua rua, seu bairro, sua escola, uma praia, uma praca, o
transito, uma festa, uma lenda ou um mito, uma manifestacéo cultural etc.

Estabelecer um tempo médio para a narrativa. Sugestéo: 5 a 10 minutos.

Selecionar e obter os materiais sonoros que irdo representar a narrativa.
Pode-se usar instrumentos musicais convencionais (violdo, teclado, flauta,
violino etc.), instrumentos étnicos (apitos, flautas, tambores, chocalhos, pau
de chuva etc.), instrumentos alternativos, construidos pelos proprios alunos, e
outros objetos domésticos (baldes, panelas, colheres de pau, mesas etc.). Os
alunos poderdo usar, percussdo corporal, a voz e 0 canto para a

representacdo, assim como a reproducdo digital de musicas.

Observacao: Deixar os alunos o mais livres possivel, para abordarem assuntos

ou associarem sons com a histéria criada. Entretanto, orientar que textos falados

deverdo ser evitados, ou se for extremamente necessario, usar o0 minimo

possivel.

Estabelecer uma data e pedir que seja apresentado em sala de aula.
Critérios de Avaliacdo: criatividade, originalidade, organizacdo de tarefas em

equipe, execucao (relacdo sons e histéria), cumprimento do prazo de entrega.

A maioria dos conceitos musicais estdo pautados em aspectos cognitivos e

subjetivos, vinculados a percepg¢do sensorial auditiva, e esta, por sua vez, €

influenciada pela cultura musical a qual esta imersa. Entretanto, o exercicio e o

trabalho (tedrico e pratico) constantes ajudam no entendimento e na apropriacao

desses conceitos. Podemos aprimorar nossos conhecimentos sensoriais € musicais,

simplesmente ouvindo musicas de tempos, localidades, etnias, estilos e géneros

diferentes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao propormos a relagdo cultura, cidade, musica e ensino, evidenciamos a
cidade de Sao Luis como temética e espaco para o trabalho artistico e pedagdgico,
capaz de promover, regatar e valorizar significados simbdlicos e identitarios em
criangas, jovens e adultos. De antemao, reforcamos o entendimento que este estudo
nao representa a totalidade do tema, dada a prépria amplitude e complexidade dos
sistemas ora apresentados. Mas, acreditamos estar bem justificado e exemplificado
a abordagem que defendemos.

A reflexdo e a experiéncia também, sdo tragcos marcantes de nossa
abordagem tornando-se, portanto, um dos nossos principais objetivos a serem
alcancados por meio do estimulo do pensar, do compartilhamento do saber e da
promocado do fazer, e isto s6 podera acontecer em um ambiente onde questionar
seja possivel e livre.

Observamos que, todo fazer e saber musical, artistico e cultural é proprio de
um tempo/espago, assim como faz parte de uma dindmica que considera,
obrigatoriamente, aspectos histdricos, sociais, politicos e culturais de uma
sociedade. E € bem claro, que dentro do sistema de producado capitalista, como o
gue vivemos no Brasil, toda producdo musical, artistica e cultural sera explorada
comercial.

O modelo de producdo cultural, seja dos setores populares, seja das
iniciativas publicas e privadas, dentro do contexto mercantilizado contribui para a
propagacédo de aspectos identitarios, mas que também podem ser estereotipos e/ou
simulacros de uma cultura. Em casos como 0s nossos, em Sao Luis, referéncias
como o bumba meu boi, ainda que tida como ancestral e tradicional, vdo se
alterando e/ou estandardizando significativamente. O reggae, assim como a MPM,
até mantém vivo o “espirito conciliador” da tradicdo com a contemporaneidade, mas
versoes eletrdnicas suplantam ou absorvem o publico do que outrora fora acustico,
como o forré6 pé de serra. E o pior ainda pode acontecer, o desaparecimento de
manifestagbes populares, como por exemplo, o Congo, o Fandango, a Caninha
Verde, brincadeiras que ja foram bem conhecidas em Séo Luis, mas que hoje, ndo
existem mais em nossa cidade. Alertamos a presenca cada vez menor dos grupos
de Reisados e Pastores, na medida que espetaculos com elementos da cultura pop

ganham espaco nas programacodes de natal.
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A espetacularizacdo das nossas manifestacbes culturais, os apelos
comerciais das obras musicais, empobrece a relacdo de trocas que temos com
nosso local, trocamos nosso patriménio, nossa memoria e nossa identidade por um
quinhdo de atualidades, que nos insere em um processo de mediocridade e
alienacdo, justificado por alguns, como necessidade de fazer parte desse processo
de globalizacao e crescimento econémico, tdo importante para o “desenvolvimento e
progresso de uma nacgao”...

Nesse cenario, 0 caminho otimista e conciliador entre individuo e sociedade,
local e global, tradicdo e moderno, que vislumbramos, evoca o lugar da escola e sua
relacdo com a cultura e a musica. Vemos assim, a educacédo musical como espaco,
antes de tudo, de reflexdo critica do individuo acerca dos valores e de sua natureza
criativa, com 0s outros e com 0 meio que o cerca; questionar o real valor da musica
e das artes em geral, dentro de nossa sociedade, para além do simples lazer e dos
interesses da industria cultural. E sdo os educadores, artistas, pesquisadores e
estudantes 0s agentes responsaveis por atribuir valor a musica dentro do processo
ensino e aprendizagem musical.

Muito embora, diretrizes e normativas legais da educacéo brasileira (LDB,
PCN, BNCC etc.) estabelecam uma formacao educacional bem ampla, percebemos
gue efetivamente, o espaco escolar ficou mesmo vinculado ao “mundo do trabalho”.
Até os aspectos relacionados a “pratica social”’, ou seja, principios que deveriam
conduzir uma relacéo ética e moral entre os individuos, passaram a ser balizados
por principios como empreendedorismo, competitividade, sucesso, status
profissional e pessoal, modernidade, tecnologia etc. Tudo que pertence ao mundo
do trabalho efetivamente esta dentro da escola e €, por ela, incentivado e favorecido.

As Artes e as Humanidades, sistematicamente, tém sido restringidas pelas
politicas publicas. O ensino ndo s6 da muasica, como da arte de maneira geral, ao
menos no espaco escolar, sofre com falta de infraestrutura, diminuicdo de carga
horéaria — alias, a muasica nunca foi implementada efetivamente como disciplina nas
escolas, a despeito da lei — supervalorizando tudo do mundo das ciéncias e das
tecnologias, em detrimento claro e expressivo das humanidades e das artes.

Seja pelas politicas publicas educacionais ou por imposi¢cdes mercadolégicas,
nosso sistema de educacédo ainda esta pautado em principios tecnoburocratas, que

favorecem um ensino tecnicista, prejudicando uma formagcdo humanistica e mais
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integral. A verdadeira funcdo da escola tem sido promover “empregabilidade” e
“sucesso profissional” como fim para a felicidade, para uma vida boa.

Portanto, as ideologias que conduzem 0 nosso sistema educacional, também
se configuram como luta, onde as imposi¢cdes mercadoldgicas passam a fazer muito
sentido. E nessa luta da educacdo (tecnoburocrata) com a industria cultural, a
educacdo esta perdendo. Enquanto a educacao continuar balisada por aspectos
como “empregabilidade” e “sucesso profissional” como fins para felicidade e vida
boa, musicas que pregam padrbes de ostentacdo, sexualizacdo e violéncia, por
exemplo, continuardo a fazer muito sentido as nossas criancas, aos adolescentes,
aos jovens e aos adultos em nossa sociedade.

Bem, nosso parametro para reverter esse placar € declaradamente, o livre
acesso ao grande universo musical. Como ja alertou Maura Penna, ndo se trata de
simplesmente incluir ou excluir conteados. Mas, que esses, revelem novidades,
facam sentido na vida, fazendo com que os estudantes reconhecam seu cotidiano,
sua familia, seu bairro, sua cidade nos assuntos abordados dentro da escola.

Na educagdo musical, em todas os seus niveis, etapas e modalidades, a
nossa fragilidade contra a cultura massificada, € justamente a de ndo tornar
acessivel a grande musica universal, toda ela (erudita, popular, urbana, rural, étnica,
religiosa etc.) tanto no ambiente familiar, quanto no ambiente escolar.

Ao longo deste estudo, defendemos categoricamente, a validade que as
experiéncias e vivéncias do educando tem, e acreditamos sim, que tenha um lugar
importante no processo de ensino-aprendizagem e isso ndo pode ser negligenciado!
A memoria dos velhos, viver e experenciar a musica, a arte, a cultura feita e
pensada em nossa cidade nos permite a apropriagdo de uma ideia de autenticidade
e resgate de nossa ancestralidade. Dentro do espaco escolar, configuram-se como
uma praxis pedagogica legitima, por todas as possibilidades tedricas e praticas de
construcdo do conhecimento.

Sendo assim, as relagcbes do cotidiano, as experiéncias e vivéncias com
manifestacbes locais, tradicionais e contemporaneas, compartiihadas com as
geracdes mais jovens, tornam-se tdo importante quanto os conteudos formais das
instituicbes escolares. E é através desse contato que se podem estabelecer
significacdes e despertar os valores simbdlicos da localidade da qual a crianca ou o
jovem esta inserido. Relembrando: “o planeta tornou-se a nossa sala de aula e o

nosso endereg¢o” (McLuhan apud Gadotti, 2005, p. 3).
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A formacédo cultural de Sdo Luis (assim como em outras localidades) tem
sua(s) origem(ns) nos saberes e fazeres dos povos que aqui ja estavam, assim
como os imigrantes (livres e/ou escravizados) que aqui chegaram em todas as
épocas. Nessa dindmica formativa constam processos de integracdo, apropriacao,
intervencado, adaptacédo, assimilacdo, sincretismo, disjuncdo amplamente difundidos
(em sua maioria da cultura europeia), tolerados, controlados, perseguidos e
marginalizados (como com a cultura negra), anulados ou mesmos execrados (como
a cultura de muitas etnias indigenas). Contudo, as matrizes culturais dos povos
formadores de S&o Luis (assim como no Maranhdo e no Brasil), homogénea ou
heterogeneamente, mantém-se vivas (na lingua, na culinaria, no modo de vestir, nas
festas, nas expressfes, em habitos e costumes etc.), de forma harmoniosa ou ainda
conflituosa, mas vivas, num fluxo espaco-temporal de conquistas e retrocessos
(politicos, sociais, éticos e estéticos), proprio da dindmica cultural que, mesmo sem
sabermos para onde ira ou 0 que serad no préximo momento, caminha, segue, luta,
mostra, reivindica, ostenta, cai, levanta, ganha, perde, troca, d4, recebe...vive!

Todos os materiais, dados, informacfes, historias, referéncias, autores,
artistas, grupos e mausicas aqui citados e estudados podem se constituir como um
material pedagdgico, tomados os devidos cuidados de abordagem (idade/ etapa
escolar). Associando ou nao, estratégias de aprendizagens formais e informais, a
musica feita, produzida, pensada, ou relacionada com a cidade de Sao Luis,
certamente se torna uma possibilidade para a Educacao Musical.

O trabalho em educacdo musical, ndo depende exclusivamente do
conhecimento dos conceitos musicais, ou mesmo, das habilidades técnicas com a
voz ou instrumento musical dos envolvidos (professores e alunos), muito embora,
quando ha, seja muito importante. Mas, o professor deve estimular, mostrando
exemplos musicais da cultura local e global, do passado e de hoje, direcionando os
alunos para a pesquisa desses conceitos sempre que possivel, como parte de uma
formacdao integral humanistica.

Por fim, evocamos Schafer (1991). No texto “O rinoceronte na sala de aula”, o
autor apresenta as dez maximas aos educadores, criadas por ele mesmo, as quais

sintetizam bem 0 nosso ato de pensar a educag¢ao musical. S&o elas:

1. O primeiro passo pratico, em qualquer reforma educacional, é dar o
primeiro passo pratico.

153



2. Na educacéo, fracassos sao mais importantes que sucessos. Nada é
mais triste que uma histéria de sucessos.
3. Ensinar no limite do risco.
4. Ndo ha mais professores. Apenas uma comunidade de aprendizes.
5. Nao planeje uma filosofia de educacéo para os outros. Planeje uma para
vocé mesmo. Alguns outros podem desejar compartilha-la com vocé.
6. Para uma crianga de cinco anos, arte € vida e vida é arte. Para uma de
seis, vida é vida e arte é arte. O primeiro ano escolar é divisor de aguas na
histéria da crianca: um trauma.
7. A proposta antiga: o professor tem a informacao; o aluno tem a cabeca
vazia. Objetivo do professor: empurrar a informacao para dentro da cabeca
vazia do aluno. Observacdes: no inicio, o professor € um bobo; no final, o
aluno também.
8. Ao contrario, uma aula deve ser uma hora de mil descobertas. Para que
isso aconteca, professor e aluno devem em primeiro lugar descobrir-se um
ao outro.
9. Por que sdo os professores os Unicos que ndo se matriculam nos seus
préprios cursos?
10. Ensinar sempre provisoriamente: Deus sabe com certeza.

(SCHAFER, 1991, p. 277-278).

Que tenhamos a vontade e o desejo de fazer, a despeito das dificuldades,
construindo “pontes sobre abismo e portais em muralhas”. Aprendendo juntos e
reciprocamente, uma sala de aula s6 com aprendizes. Experienciar por “amor a
sabedoria”, ter um “olhar poético”, poder livre-pensar, imaginar, “arte que € vida e
vida que é arte”. Aceitar a experiéncia estética, promovida pela educacdo musical
(ou ainda pelas outras linguagens), sem hierarquias. Reforcar nossas relacdes de
solidariedade e promover cidadania. Ter prazer no trato pedagdgico, em casa, ha
escola, nas telas (virtuais) nas ruas, nos teatros, na cidade... em seu espaco. E
amparados por uma formacao/reflexao ética, toda experiéncia musical sera valida.

Essa € a nossa filosofia de educagédo musical.
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