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RESUMO 

 

Esta tese visa documentar, descrever e registrar, por meio de narrativas e trajetórias, a 

relação entre artífices e artefatos no processo de construção da Rabeca brasileira. Para 

tanto, propõe-se o registro do processo de construção da Rabeca no circuito de produção 

circulação e uso do Fandango, valendo-se do método etnográfico para coletar e analisar 

dados. O registro conceitual desta Tese é transdisciplinar e dialoga com o pensamento de 

autores filiados aos estudos da Cultura Material, como Daniel Miller , de Estudos Culturais 

como Raymond Williams e Nestor Garcia Canclini, de Estudos Culturais de Instrumentos 

Musicais, como Kevin Dawe e Eliot Bates e considerações sobre o trabalho de criação 

presentes em Gilberto Velho e Richard Sennett.  Também localiza seu objeto de estudo 

dentro do pensamento de Garcia Canclini, observando as práticas culturais de um grupo 

popular na América Latina. A rede de interlocutores foi formada pelos sujeitos atuantes no 

circuito do Fandango na Ilha dos Valadares, no Paraná. Pretende-se assim, reconstruir os 

processos de construção, a fim de melhor compreender como a Cultura Material é 

significada e como a construção de instrumentos musicais é constituída de maneira mais 

específica. Futuras pesquisas em Cultura Material se valerão deste método para aplicá-lo 

também com outros artefatos e em outros contextos regionais.  

 

Palavras-chave 

 

Cultura Material, Instrumentos Musicais, Luteria, Design   
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RESUMEN 

 
Esta tesis busca documentar, describir y registrar, a través de narrativas y trayectorias, la 

relación entre artífices y artefactos en el proceso de construcción de la Rabeca brasileña. 

Para eso, se propone el registro del proceso de construcción de la Rabeca en el circuito de 

producción, circulación y uso del Fandango, utilizándose del método etnográfico para 

recopilar y analizar los datos. El registro conceptual de esta tesis es transdisciplinario y 

dialoga con el pensamiento de autores afiliados a los estudios de la Cultura Material, como 

Daniel Miller ; de los Estudios Culturales, como Raymond Williams y Nestor García 

Canclini; de los Estudios Culturales de Instrumentos Musicales, como Kevin Dawe y Eliot 

Bates y consideraciones sobre el trabajo de creación presentes en Gilberto Velho y Richard 

Sennett. También encuentra su objeto de estudio dentro del pensamiento de García 

Canclini, a través de la observación de las prácticas culturales de un grupo popular en 

América Latina. La red de interlocutores fue formada por individuos actuantes en el 

circuito de Fandango en la Ilha dos Valadares, en Paraná. El objetivo es reconstruir los 

procesos de construcción con el fin de comprender cómo la Cultura Material es significada 

y cómo la construcción de instrumentos musicales se constituye de manera más específica. 

Futuras investigaciones en Cultura Material podrán utilizarse de este método para aplicarlo 

igualmente con otros artefactos y en otros contextos regionales.  

 

Palabras-clave: Cultura Material, Diseño, Lutería.
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ABSTRACT 

 

The present dissertation aims to document, describe and register, through the means of 

narratives and trajectories (pathways), the relationship between artisans (craftsmen) and 

artifacts in the process of making the Rabeca (Brazilian fiddle). Therefore, it is proposed 

the record of the Rabeca making in the circuit of production, circulation and use of the 

Fandango practice, taking advantage of the ethnographic method to collect and analyze 

data. The conceptual register of this research is a transdisciplinary one and dialogues with 

the concepts of authors affiliated to the Material Culture Studies, Cultural Studies of 

Musical Instruments, Latin American Studies among others. Also, it finds its object of 

study within the conceptual scope of Nestor Garcia Canclini, observing the cultural 

practices of a regional group in Latin America. The network was formed by individuals 

and parties acting in the Fandango circuit, at the Valadares Island, Parana, Brazil. The 

objective of the research is to reconstruct the building process of the Rabeca in order to 

better understand how material culture is meant and how the construction of musical 

instruments consists of more specific ways. Future researchers in Material Culture Studies 

and Design Studies could also use this method and apply it to other artifacts and other 

specific contexts. 

 

Key Words: Material Culture, Design, Lutherie 
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O VIOLINO GERADOR  
 

Esta tese fala de trajetórias e identidades. De artefatos e de sujeitos. De como esta 

mútua relação constrói um ao outro. Para escrever sobre a trajetória dos artífices 

construtores de Rabecas na Comunidade Mandicuera, na Ilha do Valadares no Paraná, 

precisei também analisar e refletir sobre a minha própria trajetória e identidade. Por este 

motivo, incluo no início desta tese um depoimento pessoal em forma de ensaio, que 

evidencia meu lugar de fala
1
. Como violinista em formação desde os seis anos de idade e 

atuante profissionalmente por muitos anos em Curitiba, relato minhas transformações 

epistemológicas desde que ingressei no meio acadêmico, como professor do Curso de 

Tecnologia em Luteria e no programa de Pós-Graduação em Design da Universidade 

Federal do Paraná (UFPR). 

Minha motivação mais íntima foi entender a minha relação com o "meu" violino, 

pois, antes de mais nada me identifico como violinista. O violino é minha principal 

referência e por meio dele sinto que criei (crio) minha realidade. Não me refiro apenas a 

uma realidade musical. Mais do que isso, sinto que o violino me criou. A partir dele, me 

constituo como sujeito. 

Meu contato com o instrumento foi cedo, logo aos seis anos de idade, quando 

comecei algumas aulas de iniciação ao instrumento, com um "violino" feito de uma caixa 

de sabão em pó com uma régua colada. Aquela brincadeira me motivou e logo comecei a 

aprender o instrumento de verdade
2
.  

Aos nove anos eu já tocava na Orquestra Juvenil de Concertos da UFPR onde 

agora, trinta anos depois, volto para defender minha tese de doutorado. Aqui começava 

minha relação com esta instituição. Lembro vividamente de entrar pelos corredores frios 

do prédio histórico todas as sextas-feiras, subir até o terceiro andar e me dirigir para o 

ensaio. Toda vez que entro naquele prédio, memórias disparam e me transportam, de certa 

forma, de volta no tempo. Tocar na ñJuvecaò, como chamávamos carinhosamente a 

                                                 
1 O pesquisador em arte-educação Guilherme Romanelli (2009), em sua tese de doutorado, utilizou da 

etnografia para entender como processos musicais aconteciam em escolas do ensino fundamental. Romanelli 

também sentiu a necessidade de explicitar a sua trajetória na música, incluindo um capítulo inicial intitulado 

de Apresentação - anterior à Introdução - para relatar como sua formação de músico o levou a questionar 

fenômenos observados na área da educação. 

2 Minha iniciação ao violino se deu pelo Método Suzuki, conhecido internacionalmente e na época, início 

dos anos 1980, ainda em fase inicial de implementação em Curitiba. Minha professora foi a saudosa Bianca 

Bianchi, talvez a mais tradicional professora de violino de Curitiba naquele tempo. Fundadora da Escola de 

Música e Belas Artes do Paraná, estudou no Conservatório Santa Cecília em Roma, na Itália na década de 

1920 e dedicou sua vida ao ensino do violino. 
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orquestra, moldou minha vida. Com certeza, estar em grupo, tocando e brincando de fazer 

música com meus colegas e amigos, me proporcionou um prazer tão grande que logo 

decidi que queria ser músico quando crescesse. 

O violino é um instrumento que exige muita dedicação. Empresto aqui as palavras 

da violinista Ida Haendel em entrevista a Bruno Monsaingeon no documentário The Art of 

Violin: The Devil's Instrument & Transcending the Violin: "O violino não se aprende, 

cresce conosco" (The Art of Violin, 2010). Esta frase representa o que sinto em relação ao 

meu violino. Acredito, sim, que crescemos juntos.  

Porém, quando algo te exige tanto, por tanto tempo, corre-se o risco de nos 

fecharmos para outras possibilidades. O violino, como principal referência, nos faz ver o 

mundo através e por meio dele e compará-lo com outros instrumentos musicais. Em seu 

livro lançado em 1836 o escritor George Dubourg enfatiza:  

A Humanidade pode ser dividida em duas classes - Aqueles que tocam o Violino 

e aqueles que não tocam. (...) O Violino pode ser chamado do principal 

instrumento do mundo civilizado. No império da música, ele sempre está no 

patamar mais alto, tanto pelo direito (de jure) quanto pela prática (de facto). Ele 

que realiza a maior aproximação dos poderes místicos de fascinação exercidos 

pela voz humana, e é o agente mais importante na ampliação e no apoio ao 

governo da expressão... (DUBOURG, 1878) 

 

Devo lembrar que este livro foi primeiramente escrito apenas nove anos após a 

morte de Beethoven
3
 e o pensamento romântico começava a florescer. Todavia, os ecos da 

afirmação de Dubourg ainda podem ser ouvidos nos dias de hoje. Nós, violinistas, 

crescemos com a nítida sensação de que o violino sim é o maior de todos os instrumentos. 

Ao menos este foi o meu caso. Esta relação de reverência (e referência) transforma a 

maneira como ouvimos e fruímos a música. 

Lembro que no mesmo documentário, The Art of Violin, quando estava assistindo 

para meu mestrado, o depoimento do violinista Ivry Gitlis foi ao mesmo tempo revelador e 

inspirador. Quando perguntado sobre qual era o seu violino, o violinista respondeu de 

forma surpreendente. Gitlis falou que aquele não era seu violino, mas sim, ele era o 

violinista daquele instrumento nesta vida e quando ele morresse o violino continuaria sua 

trajetória com outro músico (The Art of Violin, 2010). Aquela simples frase mudou minha 

maneira de perceber o artefato violino. Desde então busco entender mais profundamente a 

minha relação com o violino ao qual pertenço nesta vida. 

Curitiba, primavera de 2016. 

                                                 
3
 Ludwig van Beethoven (1770-1827). 
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ENTRADA  
 

Observando as práticas sociais e culturais na Comunidade Mandicuera
4
, na Ilha 

dos Valadares, no Paraná, nota-se a presença do artesanato e de práticas musicais em 

diversas ocasiões. Lá funciona um ateliê de produção de alguns artefatos, ligados 

simbolicamente a práticas comuns da região.  Encontramos, por exemplo, bonecos de pano 

representando a figura do caiçara e artefatos em madeira, como miniaturas de canoas 

simbolizando a prática da pesca, além de representações da fauna local, como o caranguejo 

do mangue. Na Mandicuera instrumentos musicais, tanto em miniatura quanto em tamanho 

real, ligados às práticas religiosas da Folia do Divino Espírito Santo e às seculares do 

Fandango e do Boi de Mamão, são produzidos. No âmbito desta tese, tratarei do complexo 

processo de construção e significação de artefatos musicais em contextos populares. Neste 

cenário, sujeitos diversos trabalham na materialização de seus ideais de vida e de suas 

identidades. Fazem, compartilham, trocam, usam, vendem... vivem.  

A partir destas observações, chega-se à seguinte constatação: 

 

Á O trabalho de construção de Rabecas constitui práticas, saberes e sujeitos na Ilha 

dos Valadares/PR. 

 

Entendo o conceito de práticas a partir de Raymond Williams (2000), que as 

considera não somente como o ato de construir instrumentos musicais, mas também as 

manifestações culturais populares e religiosas das pessoas envolvidas na região, ou seja, as 

relações entre as práticas e a produção cultural. Estas práticas são acionadas a partir dos 

diversos saberes populares e transitam em diversas áreas do conhecimento transmitidos 

através de gerações, por meio de narrativas, verbais e não verbais, e então aplicadas no dia 

a dia no processo de construção das Rabecas.  

Os saberes interferem diretamente no conceito da construção dos instrumentos 

musicais, desde a escolha dos materiais utilizados, definições de formas e decorações, até a 

maneira como estes artefatos são produzidos e utilizados. Para mim, esse é um indicativo 

de que a produção está inserida em um complexo sistema social. 

Estas constatações abrem caminho para o problema central desta tese: 

                                                 
4 A Mandicuera também se constitui desde 2004 como uma associação de músicos e construtores, 

mantenedores da cultura caiçara, levando o nome de Associação de Cultura Popular Mandicuera.  
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Á Como os artífices e artefatos constituem-se no circuito de produção, circulação e 

uso de Rabecas na Ilha dos Valadares/PR? 

 

O constituir-se revela uma ampla área de investigação, porém, refere-se aqui aos 

processos sociais de troca de valores e significados. Entendo a partir de Miller (2010) que 

o artífice atribui valores e significados ao artefato e esse, em contrapartida, retribui com 

outros valores e significados. 

Neste sentido, entendo que o sujeito-artífice se constituiria como tal no ato de 

fazer; e, para fazer, deve lidar com múltiplas áreas do conhecimento. Desta forma, devo 

englobar nesta tese o tema da Cultura Material no âmbito da Organologia
5
, 

especificamente no que diz respeito àqueles fenômenos culturais que lidam com a 

produção, circulação e uso de instrumentos musicais. 

Como estratégia de contextualização, sigo um modelo de questionamentos 

múltiplos proposto por autores como Seeger (1987), Corrêa (2008) e Dawe (2011) entre 

outros. Seeger, por exemplo, sugere que, no ramo da Organologia e para o amplo 

entendimento de um artefato musical, o pesquisador deve olhar o objeto por meio de 

múltiplos escopos e múltiplas perguntas, como por exemplo: O que é?  Para que serve? 

Para quem serve? Quem constrói? Como constrói?, dentre tantas outras. Portanto, à 

pergunta central desta tese faz-se necessário indagações subsequentes, que surgem de 

desdobramentos. Cito algumas como, por exemplo: 

Á Quem são os atores que realizam esse trabalho? Quais suas trajetórias de vida 

(biografias laborais)? 

Á Quais práticas e saberes são acionados, utilizados, (re)produzidos na construção de 

Rabecas na comunidade de Valadares? 

Á Qual o sistema local de objetos e simbólico no qual a Rabeca está inserida? 

                                                 
5
 A organologia é entendida aqui como a disciplina que trata do estudo, sistematização e classificação de 

instrumentos musicais. Também aborda a história de instrumentos musicais e aspectos de sua construção e 

funcionamento. Esta tese concorda com John Tresch e Emily Dolan, de que é possível avançar na disciplina, 

descrevendo comparativamente o que eles descreveram como uma "ética dos instrumentos". Segundo os 

autores é preciso analisar as configurações materiais dos instrumentos, em contextos locais, sociais e 

institucionais. Segundo eles, ñEsta perspectiva faz com que seja possível rastrear a intersecção e, às vezes 

histórias divergentes da ciência e música: suas práticas materiais compartilhadas, compromissos estéticos e 

atitudes em relação à tecnologia, bem como o seu impacto no entendimento da agência humana e a ordem da 

natureza (TRESCH e DOLAN, 2013, p. 278) 
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Á Como esse sistema local está relacionado com um sistema nacional ou 

internacional de produção de instrumentos musicais em contextos populares? 

Á Quais sentidos são atribuídos ao trabalho de construção de Rabecas; aos seus 

mestres; aos tocadores; aos instrumentos? 

Estas questões nortearam este trabalho de pesquisa e possibilitaram uma melhor 

compreensão e contextualização do fenômeno investigado. Esta proposta parte da leitura 

de Kevin Dawe (2011) e de sua pesquisa sobre o estudo cultural de instrumentos musicais. 

  Assim como ele, procurei observar não somente o objeto, mas a sua relação com 

práticas socioculturais locais, e apoiado na literatura e em dados coletados pelo método 

etnográfico me possibilitam buscar alguns objetivos de pesquisa. 

O primeiro deles, geral e mais amplo, foi documentar, descrever e registrar a 

relação entre artífices e artefatos em processos de construção de instrumentos musicais. 

Utilizo as narrativas e as trajetórias tanto de artífices quanto dos artefatos, como uma linha 

guia não linear da construção do meu argumento. Para atingir tal objetivo, parto de um 

mapeamento do processo de construção da Rabeca brasileira feita pelos sujeitos da 

Mandicuera seguindo alguns de seus procedimentos.  

Ao documentar as biografias laborais dos construtores envolvidos neste processo, 

possibilito o entendimento de uma nova categoria de atividade e engajamento ao trabalho. 

A esta categoria de formação e incorporação da técnica, denomino de Artífice, seguindo o 

conceito proposto por Sennett (2009). Porém, admito que tal categorização ainda é recente 

e vejo tal denominação (artífice) sob rasura. 

Ao inventariar procedimentos, materiais e ferramentas utilizados na construção de 

Rabecas, observo que este processo está em constante atualização, e que as ferramentas 

normalmente utilizadas pelo Design e pela Luteria para sua observação e análise, por vezes 

não dão conta da dinâmica destas práticas. 

Assim, também acredito ser necessário mapear e descrever os mecanismos de 

atualização utilizados na atividade de construção de instrumentos musicais. Estes artifícios, 

criados antes, durante, e/ou depois de um processo de construção, proporcionam entender 

de que forma esta atividade se encadeia. Identifico estes artifícios como discursivos, 

gestuais ou operacionais que potencializam evidenciar as sutilezas e detalhamentos de 

contextos observados. 

Ao buscar estes objetivos, do mais amplo ao mais específico, procuro situar o 

processo de construção da Rabeca dentro de um sistema de produção, circulação e uso de 
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artefatos musicais. Procuro entender, sobretudo, as vivências e percepções destes 

construtores como sujeitos engajados na produção cultural de suas comunidades, seus 

anseios e desafios. 

No primeiro capítulo, exponho minhas expectativas e estipulo as fronteiras desta 

pesquisa. Apresento então meu universo de pesquisa em uma caminhada em direção à Ilha 

dos Valadares. A partir da centralidade de um artefato musical, mapeio uma rede de 

interlocutores e defino os limites do meu campo. Por fim, apresento a Rabeca brasileira em 

contextos locais e como o artefato se relaciona em um encadeamento internacional. 

No segundo capítulo, trato da principal representação cultural da região de 

Paranaguá - Ilha dos Valadares: o Fandango. Apresento algumas trajetórias (históricas e 

sociais) desta representatividade e as mudanças de significado para a comunidade que a 

produz. Por fim, exponho uma performance participativa em forma de ensaio de uma 

preparação e baile de Fandango com o Grupo Mandicuera. 

Já no terceiro capítulo, dialogo com autores da literatura de forma a desencadear a 

relação conceitual que serviu de base teórica para esta pesquisa. As observações de campo 

encontraram apoio em autores de disciplinas diversas, formando uma base transdisciplinar 

de sustentação dos argumentos apresentados. Proponho minha área de observação e análise 

de dados em uma teia disciplinar interligando Áreas tão diversas quanto as dos Estudos 

Culturais, da Cultura Material, da Sociologia, do Design e da Música entre outros. 

A partir das definições conceituais, evidencio no quarto capítulo, quais as minhas 

estratégias e ferramentas de pesquisa. Tendo como método principal a Etnografia, relato 

como coletei os dados de pesquisa e apresento as principais ferramentas metodológicas 

para a coleta e análise de dados. 

No quinto capítulo, demonstro como a Rabeca é produzida apresentando a cadeia 

operatória de cada forma de construção. Posteriormente exponho as especificidades da 

maneira de fazer Rabecas dos dois interlocutores principais desta pesquisa. Ainda, por fim, 

reflito, a partir das narrativas destes interlocutores, sobre alguns materiais e ferramentas 

utilizados no processo de construção, seus desafios e soluções. 

Tendo o trabalho dos artífices do litoral paranaense como referência, o sexto 

capítulo, expõe um acervo de Rabecas em diálogo em diferentes contextos. Proponho 

assim um diálogo espaço temporal entre artefatos e argumento em que, ao mapearmos as 

trajetórias de instrumentos musicais, podemos descobrir novos caminhos e significados. 
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Por meio do protagonismo de um objeto musical, mostro que memórias, significados e 

simbolismos são acionados. 

No sétimo capítulo, proponho uma narrativa visual do circuito de produção, 

circulação e uso de Rabecas naquele Universo de Pesquisa. Apresento a coleção de 

imagens divididas em dois blocos temáticos. Uma cartografia local, que explicita os locais 

e caminhos deste circuito e a Cartografia de Produção, Circulação e Uso de Rabecas, que 

evidencia os modos de fazer e performatizar do Fandango e da Rabeca. 

Por fim, apresento minhas considerações finais expondo os resultados dos 

questionamentos levantados na introdução desta tese. Espero, assim, contribuir para que 

futuros pesquisadores possam compreender melhor a relação de sujeitos e artefatos 

musicais em circuitos de produção, circulação e uso em contextos populares. 
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1 OS LIMITES DESTA TESE  
 

1.1 CONTRIBUIÇÃO E DELIMITAÇÃO 

 

Espero que esta tese possa auxiliar aqueles que buscam entender a produção da 

Cultura Material e, mais especificamente, a construção de instrumentos musicais em 

contextos populares. Acredito que o conhecimento adquirido a partir desta pesquisa possa 

contribuir para a divulgação da Rabeca brasileira, já que outros artífices e/ou pesquisadores 

podem utilizar o conhecimento gerado em seus próprios projetos. Também confio que este 

texto possibilite a abertura do diálogo entre as diferentes atividades de construção de 

instrumentos musicais. Refiro-me tanto àquelas em contextos populares, muitas vezes 

relegadas a uma atividade de menor visibilidade, quanto as que produzem instrumentos 

ligados a uma cultura hegemônica. 

Como exemplo direto e mais próximo da minha realidade de trabalho e pesquisa, 

cito o Curso de Tecnologia em Luteria da Universidade Federal do Paraná. Este curso, 

pioneiro e ainda único no Brasil no ensino da construção de instrumentos musicais dentro 

de um ambiente acadêmico de nível superior, tende, por uma série de escolhas, ao ensino 

de técnicas europeias, já que este é o modelo predominante de ensino até agora.   

Neste curso os alunos de graduação aprendem a construir instrumentos musicais 

de cordas feitos em madeira a partir de noções básicas de entalhe e gradativamente vão se 

especializando em uma de três áreas definidas. São elas: 

1. Cordófonos dedilhados: São instrumentos feitos em madeira, com caixa 

acústica e cordas esticadas como principal elemento gerador sonoro. Os alunos 

geralmente desenvolvem seus trabalhos construindo violões acústicos de cordas 

em nylon ou aço, instrumentos "de época" como guitarras barrocas e românticas 

e/ou instrumentos regionais, como as violas brasileiras. 

2. Cordófonos eletrificados: Neste direcionamento possibilitam aos alunos 

entender e construir instrumentos musicais em madeira que utilizam circuitos 

elétricos com captadores magnéticos. Estes captadores identificam as vibrações 

de cordas metálicas em um campo magnético, decodificando e amplificando as 

frequências em som. Esta atividade resulta normalmente em guitarras e baixos 

elétricos. 
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3. Cordófonos a arco - Os alunos que optam por esta linha, constroem 

normalmente instrumentos ligados à Luteria europeia, como violinos e violas da 

gamba. 

Apesar da linha de cordófonos a arco ser a mais diretamente beneficiada por esta 

pesquisa, acredito que os elementos apresentados aqui, se não diretamente aplicáveis a uma 

ou outra técnica específica, podem ao menos evidenciar similaridades em processos de 

construção, e assim, auxiliar no desenvolvimento da atividade da Luteria de maneira geral.  

Uma de minhas motivações para esta pesquisa surgiu a partir dos estudos 

resultantes da disciplina CIM003 ï Cultura Regional Musical e Identidade Nacional na 

América Latina, em minha atuação docente junto com alunos do Curso de Tecnologia em 

Luteria. Nela temos a oportunidade de entrar em contato e discutir processos, usos e 

contextos de instrumentos musicais regionais brasileiros e paranaenses. 

Acredito que a partir deste texto, os alunos poderão encontrar uma forma de 

compreender melhor suas visões a respeito da Cultura Regional, não só no contexto 

paranaense, mas também, a partir e para suas realidades individuais, sobretudo uma vez 

que o Curso de Tecnologia em Luteria, por ser o único do tipo no Brasil, tem a 

característica de contar em seu corpo discente com alunos de diversas regiões do nosso 

país.  

Esta pesquisa poderá igualmente auxiliar futuros luthiers que se interessam por 

instrumentos musicais em contextos populares, nos seus processos de produção, formação 

e aprendizagem. Sejam eles em contextos hegemônicos ou subalternos, os artífices devem 

lidar com obstáculos semelhantes. A essência da produção manual é a mesma, os desafios 

da produção também. Assim o diálogo torna-se possível (e necessário). 

Pela característica transdisciplinar desta pesquisa, também espero que esta tese 

transborde os limites da área do Design e da Luteria e que possa dialogar com outras áreas 

do conhecimento. Situo o conceito de transdisciplinaridade a partir de Basarab Nicolescu 

(2000), para quem é preciso entender as diferenças entre objetos de estudos a partir de 

âmbitos disciplinares, suas relações e atravessamentos. Para o autor: 

 
A pluridisciplinaridade diz respeito ao estudo de um objeto de uma mesma e 

única disciplina por várias disciplinas ao mesmo tempo... 

A interdisciplinaridade diz respeito à transferência de métodos de uma disciplina 

para outra... 

A transdisciplinaridade, como o prefixo ñtransò indica, diz respeito ¨quilo que 

está ao mesmo tempo entre as disciplinas, através das diferentes disciplinas e 

além de qualquer disciplina. Seu objetivo é a compreensão do mundo presente, 
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para o qual um dos imperativos é a unidade do conhecimento (NICOLESCU, 

2000, p. 10-11). 

 

Não consigo, ao menos por enquanto, enquadrar o objeto de estudo desta tese 

dentro de apenas uma disciplina específica. Desta forma, concordo com a definição de 

Nicolescu e entendo esta pesquisa como contendo estes atravessamentos disciplinares 

constantes e dinâmicos. Também entendo que o campo de aplicação do âmbito de 

conhecimento utilizado nesta tese é irrestrito, ou seja, não condicional a uma ou outra 

disciplina. Entendo a transdiciplinaridade como a linha condutora da compreensão e 

contextualização dos elementos aqui estudados.    

Nesta tese são abordadas questões relativas ao sistema de produção das Rabecas, 

como o projeto, seu planejamento e execução, a relação entre artífices e artefatos e como 

ambos se constituem nessa ação de criação, transformação e uso de materiais e 

ferramentas. No entanto, por se tratar de um fenômeno cultural complexo, faz-se 

necessária uma delimitação da área de investigação desta pesquisa.  

Primeiramente, o recorte desta pesquisa se deu em âmbito geográfico e temporal. 

São analisados dados oriundos da pesquisa de campo em circuitos de produção, circulação 

e uso de Rabecas no litoral paranaense, mais especificamente na Ilha dos Valadares, em 

Paranaguá. Delimito a coleta de dados a partir do período compreendido entre os anos de 

2013 e 2016, na Comunidade Mandicuera. De tal forma, são interlocutores desta pesquisa 

os sujeitos que atuam na Ilha dos Valadares, especificamente aqueles que moram e/ou 

transitam e atuam na Comunidade Mandicuera. Dados eventuais encontrados em outras 

fontes e que fogem deste escopo espaço-temporal são utilizados como forma de suporte à 

argumentação, permitindo a ampliação da validação do estudo. Refiro-me a anotações em 

diários de campo, fotografias e gravações realizadas previamente a este projeto, em visitas 

exploratórias desde o ano de 2011 na comunidade Mandicuera, por motivo de aulas de 

campo relacionadas à disciplina de Cultura Musical Regional e ministradas por mim no 

Curso de Tecnologia em Luteria da UFPR. 

Esta tese não abordará profundamente questões relativas à performance musical 

da Rabeca; este é um campo que pode ser mais detalhadamente estudado pela área da 

Música. Cito aqui, como exemplo, questões relacionadas ao detalhamento da performance 

musical, ao sistema de ensino-aprendizagem da performance da Rabeca
6
, ou uso da Rabeca 

                                                 
6
 Sobre o sistema de ensino aprendizagem das Rabecas sugere-se a leitura de Daniela GRAMANI  (2009) 

assim como o trabalho de Martins e Lima (2010). 
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em outros contextos musicais
7
. Também não abordo detalhadamente questões sobre a 

técnica e a biomecânica na performance da Rabeca. Este é um assunto interessante que 

contrastado à performance do violino poderia evidenciar a relação de elementos, 

significados e usos nestas duas áreas performáticas. Porém, tal pesquisa exigiria outra 

abordagem metodológica e estaria ligada a outra área de pesquisa fora da abrangência do 

Design. 

Também não serão abordados diretamente elementos específicos da produção 

musical destes mestres-artífices, como as transcrições de composições e análises formais 

de obras musicais, ramo que deixamos para a área especializada da etnomusicologia
8
.  

Porém, saliento que alguns destes elementos aparecem em certo grau em minha 

tese. Por exemplo, a performance musical e dramática do Fandango é entendida aqui como 

um momento importante de criação material e em si constitui um sistema de produção, 

circulação e uso. Apresento igualmente pequenos fragmentos de transcrições melódicas 

como forma de representar narrativas não verbais que marcam/atravessam identidades de 

sujeitos. Analiso de certa forma a bio-mecânica do toque da Rabeca para sustentar gestos 

que evidenciam ainda narrativas não verbais e importantes momentos de troca de 

significado em campo. 

As Rabecas alteradas por meio de eletrificação tampouco são o foco desta 

investigação, mas sim aquelas Rabecas que passam por um processo de modificação e 

melhoria de fatores acústicos, produtivos e do uso consciente de materiais. 

Finalmente, é preciso deixar claro que as quest»es qualitativas de ñmelhoriaò do 

artefato e/ou processo (sonora, de materiais, cordas entre outros) são definições que partem 

dos interlocutores. É a partir deles e para eles que estas questões são relativizadas. 

 

  

                                                 
7 Para isso ver a tese de doutorado de Fiammenghi (2008). 
8
 Alguns autores especializados em etnomusicologia, como Turino (1999) servirão de base teórica para uma 

análise superficial de elementos musicais, que possibilitarão argumentar algumas decisões tomadas pelos 

artífices no processo de construção da Rabeca brasileira. 
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1.2 O UNIVERSO DE PESQUISA E A REDE DE INTERLOCUTORES 

 

Pesquisas bibliográficas anteriores evidenciam a Ilha dos Valadares como um 

polo mantenedor da cultura popular regional paranaense, sobretudo no âmbito da produção 

e performance do Fandango e da Folia do Divino Espírito Santo. A Ilha também desponta 

como um dos locais onde a prática da construção de instrumentos musicais, ligados a estas 

manifestações culturais ainda está ativa (MARCHI, SAENGER e CORRÊA, 2002; 

AGUIAR e PERRINI, 2005; ROMANELLI, 2005; NOVAK, 2005; MARTINS, 2006 e 

TORRES, 2009). A partir de observações preliminares realizadas em visitas exploratórias a 

partir do ano de 2011, por meio da disciplina CIM003 ï Cultura Regional Musical e 

Identidade Nacional na América Latina, do Curso de Tecnologia em Luteria da UFPR, 

percebi que na Mandicuera há um movimento intenso de construção de instrumentos 

musicais diversos, incluindo a prática e o ensino de construção de Rabecas. Nesse sentido, 

foi possível registrar que, dentre os quatro principais grupos de Fandango atuantes tanto na 

Ilha dos Valadares quanto em Paranaguá
9
, o grupo da Mandicuera é o único que ainda 

constrói seus próprios instrumentos musicais. 

Como estou propondo um mapeamento do circuito de produção, circulação e uso 

de um artefato musical, preciso localizar a relação situada entre sujeitos e artefatos em um 

determinado tempo e espaço. Como citado anteriormente, defino o recorte temporal 

principal a partir destas visitas exploratórias, porém, outros tempos também são vividos.  

Nesta tese, são abordados elementos da biografia de cada construtor, como sua trajetória de 

vida e aprendizado, que fogem do escopo temporal definido. Entretanto, saliento que os 

dados levantados serão fruto de observações, práticas e narrativas e memórias destes 

sujeitos dentro do período delimitado. 

  

                                                 
9
 Os quatro principais grupos de Fandango da região são: Grupo Pés de Ouro (Mestre Nemésio), Grupo 

Mestre Romão, Grupo Mestre Brasílio e o próprio Grupo Mandicuera. 
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1.2.1 LOGO ALI DEPOIS DA PONTE, UMA ILHA . 

 

A Ilha dos Valadares é um distrito da cidade de Paranaguá, no estado do Paraná ï 

Brasil, situada à margem leste do Rio Itiberê. A Ilha sempre foi conhecida pela forte 

ligação com a pesca, com a agricultura de subsistência e com o estilo de vida caiçara 

(ADAMS, 1999); contudo, tem se transformado cada vez mais em um centro urbano 

caracterizado pelo crescimento constante de sua população.  

No Censo realizado pelo IBGE no ano de 2000, a Ilha dos Valadares contava uma 

população de 11.466 habitantes, distribuídos em uma extensão de aproximadamente 3 km 

de comprimento por 600 m de largura. Estimativas atuais da Prefeitura Municipal de 

Paranaguá sugerem que atualmente haja cerca de 20 mil pessoas vivendo na região, quase 

dobrando, portanto, o número de habitantes na última década
10

. 

Tais números refletem uma realidade histórica de crescimento. Entre os Censos de 

1980 e 1991, por exemplo, o número de domicílios dobrou de 834 para 1703 e a população 

passou de 4306 para 7619 habitantes, ou seja, teve um aumento de 77%. Se contarmos os 

números do período entre 1980 e as estimativas atuais, a população passou dos seus 4306 

habitantes para mais de 20.000 habitantes, o que demonstra que a taxa de crescimento da 

ilha está aumentando gradativamente, revelando-se uma das áreas mais dinâmicas do 

perímetro urbano de Paranaguá (MARTINS, 2006).  

Essa mudança social se reflete nas práticas cotidianas dos habitantes da Ilha, 

evidenciadas, entre outros, nas práticas culturais, como é o caso do Fandango, que envolve 

música e dança e que foi sendo ressignificado ao se adaptar às novas realidades da região. 

Até algumas décadas, era habitual aos moradores da região unirem-se para realizar algum 

trabalho colaborativo, como uma colheita, uma grande pesca ou a construção de uma casa 

ou parte dela. Geralmente a participação na atividade era ñpagaò com um jantar de 

barreado juntamente com um baile de Fandango (PINTO, 1992). Com a urbanização da 

Ilha, aqueles mutirões ficaram cada vez mais raros, e o motivo para se realizar o Fandango 

acabou se perdendo gradativamente. Como forma de resistência às mudanças, atualmente 

os habitantes locais lutam para manter tal prática viva, recriando e ressignificando o 

Fandango em bailes urbanos habituais em associações ou clubes, tanto na Ilha dos 

Valadares quanto em Paranaguá, alguns deles com datas fixas. 

                                                 
10

 fonte: http://www.paranagua.pr.gov.br/; acesso em 10/04/2014. 
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Conforme vemos no mapa a seguir, a Comunidade Mandicuera, lugar de pesquisa, 

fica situada em uma região rural, no interior da Ilha dos Valadares, distrito da cidade de 

Paranaguá, no estado do Paraná, Brasil. 

 

 
 

Figura 2 - Localização geográfica de Paranaguá - PR. 
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A Figura 2 mostra a localização de Paranaguá a partir da relação País, Estado e 

Região em um plano linear no sentido horário a partir do alto à esquerda. Já na Figura 3 

(abaixo), há um deslocamento para a visão aérea da Ilha dos Valadares a partir do 

Município de Paranaguá. Em destaque o local aproximado da Comunidade Mandicuera, na 

margem do "mar de lá". 

 

Trato aqui a Mandicuera como uma comunidade tradicional litorânea, 

identificando-a como equivalente à categoria de propriedades rurais não pela prática de 

atividades econômicas ligadas ao cultivo da agricultura de subsistência, mas por apresentar 

características e valores que permitem tal identificação. De qualquer maneira, o uso da 

categoria ñruralò para estes grupos auxilia a pensar na migra­«o como pr§tica, o que abre 

espaço para inúmeras reflexões e questionamentos sobre a continuidade do grupo, as ideias 

de tradição, a transmissão do conhecimento e de práticas. 

Este lugar foi identificado, pois está localizado em um dos pontos de encontro de 

construtores e mantenedores de tradições populares ligados às práticas locais, como o 

Fandango, o Boi de Mamão e a Folia do Divino Espírito Santo (MARTINS, 2006) e cujas 

manifestações utilizam a Rabeca como um dos instrumentos musicais atuantes nos seus 

cancioneiros.   

 

 

  

Figura 3- Mandicuera - Ilha do Valadares em Paranaguá. Fonte: Prefeitura Municipal de Paranaguá 
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1.2.2 UMA CARTOGRAFIA LOCAL 

 

Caminhando a partir do centro histórico de Paranaguá, chegaïse à Comunidade 

Mandicuera em aproximadamente 60 minutos, em um trajeto em que é possível observar a 

diversidade cultural e histórica de Paranaguá. Ao redor da Igreja Nossa Senhora do 

Rosário, por exemplo, datada de 1578, evidencia-se a arquitetura colonial de diversos 

sobrados, vários deles tombados como patrimônio histórico e utilizados atualmente como 

sede de órgãos públicos
11

, como a Casa da Cultura, que abriga exposições de arte, e a Casa 

da Música, onde aulas de música são ministradas. 

Descendo a rua em frente à igreja chegaïse à ponte que liga o continente à Ilha 

dos Valadares. Ao lado esquerdo está o recém-inaugurado Aquário Marinho, à direita a 

Rodoviária Municipal e o estádio de futebol Fernando Charbub Farah, o ñGigante do 

Itiber°ò, tamb®m conhecido como ñCarangueij«oò. S· ® poss²vel atravess§-la a pé. 

Veículos de duas rodas, como bicicletas ou motocicletas, devem ser empurrados por seus 

donos, com seus motores desligados. Automóveis são proibidos e só podem atravessar a 

ponte mediante licença das autoridades locais. Na travessia, as pessoas respeitam uma 

organização do tráfego similar ao das vias automotivas, ou seja, sempre caminhando à 

direita da ponte. Quem desrespeita esta "regra" e caminha pelo lado esquerdo logo é 

repreendido por algum pedestre e chamada a sua atenção deve dirigirïse ao lado certo da 

ponte. 

Chegando à Ilha, encontra-se uma pracinha ï a Praça Cyro Abalém ï e a Paróquia 

Nossa Senhora dos navegantes à direita. No centro da praça, há um monumento de autoria 

de Elvo Benito Damo
12

, com a escultura de três figuras que simbolizam a Ilha dos 

Valadares e a cultura caiçara: o Índio, o Pescador e o Violeiro. 

A maior área de concentração do comércio da Ilha fica no entorno desta praça, 

mas como a maioria dos habitantes atravessa diariamente a ponte para trabalhar em 

Paranaguá, o local tem um caráter mais residencial e o comércio na região ainda mostra-se 

reduzido quando comparado à população residente. 

                                                 
11

 O Centro Histórico de Paranaguá foi tombado como patrimônio histórico estadual e nacional pelo Instituto 

do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN) no ano de 2009. 
12

 Elvo Benito Damo é um artista plástico paranaense, formado pela Escola de Música e Belas Artes do 

Paraná em pintura e licenciatura em desenho. O monumento foi inaugurado no ano de 1997. Na placa de 

inaugura­«o do monumento ® poss²vel ler a seguinte inscri­«o: ñQue Deus olhe Paranaguá como uma filha 

dileta, que na placidez dos seus encantos gerou antepassados tão ilustres que nos legaram a doce imagem que 

hoje tem a nossa cidade, hospitaleira, bonita, tranquila e felizò. Os ñantepassadosò referidos no monumento 

estão representados pelas figuras do indígena, do pescador e do violeiro. 

http://www.iphan.gov.br/
http://www.iphan.gov.br/
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Durante a caminhada, o esvaziamento urbano começa gradativamente a ficar 

evidente, principalmente com o limitado uso de automóveis em Valadares e, assim, a 

grande quantidade de bicicletas utilizadas dá um caráter mais calmo e pacato ao distrito. À 

medida que nos aproximamos do "mar de lá" ï margem sudeste da Ilha ï, através de 

estreitas ruas e com seus bloquetes octogonais de concreto e calçadas irregulares 

misturadas ¨ areia do litoral, aumenta a impress«o de que a cidade ñgrandeò vai ficando 

para trás. Gradualmente o comércio fica mais raro, com a exceção de alguns bares, 

mercadinhos e uma panificadora, até que a pavimentação da rua dá lugar a vias feitas de 

areia e terra batida no chamado ñcampo do seteò. O ambiente torna-se aparentemente rural, 

com casas de madeira simples, geralmente sem muros, plantações de diversos tipos visíveis 

nos quintais, animais domésticos soltos pelas ruas e pouquíssimo movimento de pessoas. É 

nessa atmosfera que se chega à Comunidade Mandicuera, onde vivem algumas famílias, 

dentre elas as dos artífices Aorélio Domingues e Poro de Jesus
13

. 

A figura a seguir mostra uma visão via satélite e de direção oposta à da Figura 03. 

Nela estão os pontos de referência inicial (Igreja Nossa Senhora do Rosário) e final 

(Mandicuera) desta cartografia. A intenção é evidenciar este "esvaziamento urbano" 

percebido no trajeto percorrido.  Já a figura 05 mostra um mapa desenhado em caneta 

esferográfica por Aorélio Domingues, com os principais pontos de referência até a 

Mandicuera.  

 

                                                 
13

 Apresentarei a rede e os interlocutores em momentos específicos mais adiante. 
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Figura 4 - Mapa via satélite da localização da Mandicuera - 25°32'27.10"S 48°30'27.00"W Fonte: Google Earth 
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Figura 5 - Mapa de Valadares ï Caminho até a Mandicuera ï Autor: Aorélio Domingues 
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1.3 A REDE  

 

Durante minhas visitas de campo, foi possível identificar uma rede de potenciais 

interlocutores para esta pesquisa. Pude fazer um mapeamento e seleção de sujeitos que 

atuam nos circuitos culturais em que a Rabeca está inserida na região. Para isto, entretanto, 

precisei antes formar uma rede social mais ampla, que caracterizei a partir de Barnes 

(2009) como uma Rede Total, em que estão presentes sujeitos atuantes na produção 

cultural da Ilha dos Valadares e Paranaguá, pesquisadores de instituições de ensino e 

agentes do poder público. Entendo uma rede como um sistema complexo de interação 

social, entre sujeitos, artefatos e instituições com interesses comuns (por vezes 

divergentes). Compreendo, também, que uma rede passa por um processo constante de 

atualização, em que atores entram e saem de cena devido a diversas motivações. A rede, 

portanto, não é linear e nem fixa. Suas fronteiras estão sempre sendo modificadas e as 

articulações permanentemente revisadas. Barnes reflete sobre a transitoriedade da rede e 

seu caráter abstrato: 

Quer a rede possa ou não ser associada de maneira útil à "estrutura social", não 

podemos encontrá-la nem aqui nem ali. Independentemente de qualquer coisa, a 

rede é uma abstração de primeiro grau da realidade, e contém a maior parte 

possível da informação sobre a totalidade da vida social da comunidade à qual 

corresponde. Chamo-a de rede social total (BARNES, 2009) 

 

Essa fluidez nas relações sociais da rede proporciona, no entanto, uma maior 

indefinição de seus limites, permitindo o estabelecimento de múltiplas camadas e será 

formação de vários grupos. Por essa característica, o conceito de rede em Barnes se 

mostrou mais adequado na construção e análise da rede de interlocutores que constituiu a 

minha pesquisa de campo. Parto, assim, do conceito de Rede Total e Rede Parcial para 

definir meus interlocutores principais propondo, porém, uma abordagem ligeiramente 

distinta daquela definida por Barnes. 

No que diz respeito ao conceito de Rede Total, estou de acordo com Barnes e 

entendo que a complexidade e fluidez das relações que observei me compelem a entender a 

rede desta forma. Apesar do caráter dinâmico das relações que observei, da entrada e saída 

de atores e da indefinição de uma delimitação precisa de suas fronteiras, considero a rede 

social da produção cultural do Fandango em Paranaguá como sendo uma rede permanente. 

Por tal observação, este fenômeno a diferenciaria, segundo Barnes, dos grupos sociais pelo 

caráter constante apresentado. Para o autor, Grupos têm como característica formações 
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temporárias, em contraposição às redes, que seriam permanentes; fluidas, atualizáveis, não 

delimitáveis, porém permanentes.   

Outro aspecto apresentado por Barnes, e que se mostrou útil para a composição e 

análise da rede, se refere ¨ delimita­«o da rede parcial a partir de um ñAlfaò. Ao propor 

que qualquer indivíduo possa ser considerado um ponto de partida para a análise de uma 

rede (portanto, um Alfa), Barnes rompe com o conceito de Ego em uma rede social. A 

partir de Barnes, entendo que as redes egocêntricas apresentariam uma estrutura 

hierárquica definida e bastante engessada, enquanto analisar a rede por meio de Alfas 

permite supor que outras hierarquias atravessam a rede. Redefinir associações a partir de 

sujeitos aparentemente periféricos em uma rede total é permitir um novo olhar nas relações 

desencadeadas por um ou outro contexto. 

 

1.3.1 INSTRUMENTOS COMO ALFA: POR UM PROTAGONISMO DOS 

ARTEFATOS MUSICAIS 

 

Invoco dois autores para me apoiarem em uma decisão de pesquisa: a de 

considerar um artefato (ao invés de um indivíduo) a condição de Alfa em uma rede social 

parcial. Os etnomusicólogos Kevin Dawe e Eliot Bates argumentam em favor de um 

ñprotagonismoò de artefatos musicais nas rela­»es sociais. Estes autores, a partir dos 

Estudos Culturais, admitem que instrumentos musicais não somente medeiam relações 

entre sujeitos, mas de fato tornam-se atores ativos neste processo. 

Dawe (2011) argumenta que houve um recente esforço do campo da Organologia 

em combinar centenas de anos de trabalhos científicos por meio de novas perspectivas 

proporcionadas pelos estudos culturais da música. No entanto, as dificuldades envolvendo 

este processo surgem, em grande parte, do esforço da Organologia em desenhar esquemas 

capazes de incorporar variados instrumentos musicais de todo o mundo. Estas análises 

estariam preocupando-se particularmente na sistematização e classificação dos 

instrumentos musicais, o que acarretaria em uma generalização e uma visão unilateral 

destes artefatos e seus sentidos. Isto porque, segundo o autor, instrumentos musicais têm 

significados distintos nas culturas de que provém e daqueles a que são atribuídos nos 

museus. Para ele, estes objetos sonoros têm significados culturais específicos. O autor 

ainda pondera se seria possível um instrumento musical ter uma ressonância cultural, quem 

dirá o mesmo significado, para aqueles que não tenham a mesma experiência e nem 
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ñdetalhes de informa­«o acerca da religi«o, cren­as, pr§ticas ritual²sticas, estruturas sociais 

e práticas musicais de um povoò (DAWE 2011). 

ñObjetos n«o s«o o que eles foram feitos a ser, mas o que se tornaramò (Thomas 

1991 apud DAWE 2011). Seres humanos, projetam, constroem e consomem objetos e 

assim atribuem significado, segundo nossas próprias experiências pessoais e/ou coletivas. 

Dawe afirma que nós colonizamos os objetos e os transformamos à nossa imagem. Com 

isso, o autor aponta para uma intrínseca teia de elementos igualmente importantes e 

salienta para o fato de que todo e qualquer estudo ï e julgamento ï deve ser tratado dentro 

de um contexto específico, seja cultural, social ou histórico. 

O grande desafio de se estudar a cultura dos instrumentos musicais, assim, é 

entender como as pessoas e seus artefatos s«o ñrepresentados, mal-representados ou ainda 

não representadosò. Para tanto, deve-se explorar vários campos de estudos complementares 

e igualmente representativos. Dawe afirma que no entendimento desta equação, o campo 

de estudo da ñetnomusicologia, antropologia, cultural studies [e acrescento a eles o Design 

e a Luteria] são tão importantes quanto o estudo da física, acústica, ciências da madeira e a 

sistem§tica biol·gicaò (performance musical, por exemplo), afinal, instrumentos musicais 

são projetados, escavados, construídos e decorados a partir de experiências pessoais e 

sociais, coletivas ou individuais, tão ricas e variadas quanto os materiais (naturais e 

sintéticos) de que são constituídos. 

Bates (2012) vai além e entende que os instrumentos musicais podem ocupar 

posições centrais nas redes sociais humanas, tornando-se eles próprios atores que medeiam 

relações humanas e, assim como Dawe, concorda que os artefatos musicais não são meros 

acessórios. Para ele, sempre possuem algum grau de agenciamento, por vezes tornando-se 

protagonistas nas interações sociais. O autor utiliza a expressão Golem - like authonomy 

para descrever este protagonismo e argumenta que em algumas situações os instrumentos 

musicais parecem tomar o controle da relação social criando, por exemplo, desejo e afeto 

por meio do som. Dessa forma, os instrumentos tornam-se ativos, não apenas objetos 

carregados de significados, mas sim, eles próprios com autonomia para definir os caminhos 

de uma relação social. Nesse sentido, concordo com os autores e acredito que admitir este 

protagonismo pode abrir um novo caminho para o entendimento de como um artefato 

musical define uma rede social. 

Como exemplo, Bates cita violões que supostamente teriam ensinado seus 

ñmestresò a tocar. Também argumenta sobre a percepção de que Deuses vivem dentro ou 
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são canalizados por meio de alguns instrumentos musicais, citando o Saz da região da 

Anatólia, na Turquia. Esta relação também está presente na cultura popular brasileira, em 

especial na relação entre violeiros e violas caipiras (VILELA, 2004). 

Lembro-me de uma passagem do livro de memórias do violinista ucraniano
14

 

Nathan Milstein em que ele relata que, quando estudou com o violinista belga Eugène 

Ysaÿe em Bruxelas, teve a oportunidade de tocar com o violino (um Guarnierius del Gesù) 

de seu professor. Ele relata com admiração e certo espanto que quando tocou o violino ele 

ouviu não o seu próprio som, mas o de seu professor Ysaÿe, incorporado naquele violino 

(MILSTEIN e VOLKOV, 1990). Para ele, aquele instrumento era uma simbiose sonora, 

um híbrido de um Guarnierius e um Ysaÿe. 

Notei em meu campo o protagonismo de artefatos musicais; algumas vezes sutil, 

em outras explicitamente. Devo dizer que no circuito cultural do Fandango que observei, a 

viola caiçara mais comumente desempenha um papel de protagonista, tanto musical quanto 

socialmente, e o próprio mestre violeiro tem um status diferenciado. Nos grupos que 

observei, cabe a ele [mestre violeiro] a condução musical de um baile, por exemplo. 

Contudo, também ocorreu o protagonismo da Rabeca em algumas oportunidades, 

principalmente quando observada em relação ao Mestre Zeca. 

Um desses eventos que valem a pena ser destacados aconteceu em uma manhã, na 

Mandicuera, no dia seguinte a um Baile de Fandango no Mercado do Café. Acordei cedo e 

me preparava para voltar a Curitiba quando me encontrei com Zeca, que chegava cedo para 

tomar café e logo Aorélio, que se juntou a nós. Como eu estava de carro, e para 

economizar uma caminhada até Paranaguá, Aorélio me pediu uma carona até a cidade, pois 

queria ir até um caixa eletrônico que ficava na Rodoviária. Convidou Zeca para ir junto 

com ele e lhe fazer companhia na caminhada da volta. Zeca aceitou. O Mestre tinha 

consigo sua Rabeca, em uma capa de nylon, que ele levava a tiracolo. Aorélio sugeriu que 

o Mestre deixasse a Rabeca na Mandicuera para não carregar o peso desnecessariamente, 

mas o Mestre negou dizendo: 

- Prefiro levar a Rabeca, caso alguém me veja... (frase interrompida)
15

  

A fala do mestre imediatamente chamou a minha atenção e lembrei-me dos 

autores acima citados. Neste momento, Zeca se identificava intrinsecamente com o 

instrumento e era identificado através dele. Ali, sujeito e artefato se transformavam em 

                                                 
14

 Na época, a região de Odessa, ainda fazia parte do império Russo. 
15

 Bergmann Filho, Diário de campo, 20140303. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Eug%C3%A8ne_Ysa%C3%BFe
https://en.wikipedia.org/wiki/Eug%C3%A8ne_Ysa%C3%BFe
https://en.wikipedia.org/wiki/Eug%C3%A8ne_Ysa%C3%BFe
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algo novo, h²brido. Minha interpreta­«o para a frase interrompida ® a seguinte, ñPrefiro 

levar a Rabeca comigo, pois as pessoas me reconhecem com a sua presença; com ela sou o 

mestre rabequeiroò. Como m¼sico e violinista, imediatamente me identifiquei com aquela 

situação. A partir deste episódio, dentre outros, tomei a decisão de delimitar minha rede 

parcial de interlocutores a partir da Rabeca, que neste momento tornou-se o Alfa da rede 

parcial. 

Perceber instrumentos musicais como protagonistas e admiti-los como parte ativa 

de uma rede social possibilita que um novo entendimento possa ser revelado nas trajetórias 

mapeadas a partir de um artefato musical. Na minha rede, todas as observações partem da 

Rabeca como um alfa. Na pesquisa, a Rabeca tornou-se um objeto gerador; gerador de 

significados, de sentidos e de relações.  

Por objeto gerador, me refiro ao conceito proposto por Francisco Régis Lopes 

Ramos (2004), que surge em diálogo com a definição de "palavra geradora" de Paulo 

Freire
16

. Partindo do pressuposto que as ñpalavras geradorasò s«o um meio de buscar a 

alfabetização de um determinado grupo a partir de um conjunto de palavras que tivessem 

um profundo significado para quem iria ser alfabetizado, o mesmo, concluiu Ramos, pode 

ocorrer com os objetos. 

Ramos defende que as leituras do mundo podem ser feitas a partir de sua 

materialidade e da relação entre sujeitos e objetos, e como forma de motivar as reflexões 

sobre esta relação, deve-se primeiro determinar qual é o objeto gerador. Estes objetos são 

caracterizados por sua significação dentro de um grupo, e assumem papel central nesta 

relação: 

O objetivo primeiro do trabalho com o objeto gerador é exatamente motivar 

reflexões sobre as tramas entre sujeito e objeto: perceber a vida dos objetos, 

entender e sentir que os objetos expressam traços culturais, que os objetos, são 

criadores e criaturas do ser humano. Ora, tal exercício deve partir do próprio 

cotidiano, pois assim se estabelece o diálogo, o conhecimento do novo na 

experiência vivida: conversa entre o que se sabe e o que se vai saber - leitura dos 

objetos como ato de procurar novas leituras (RAMOS, 2004, p. 32) 

 

O objeto gerador deve ser escolhido e percebido dentro de um contexto 

específico, e entender seu significado para aquele grupo pode ser a chave para 

compreender como os sujeitos percebem e se relacionam com o mundo. A partir dele, 

                                                 
16

 FREIRE, P. Educação Como Prática da Liberdade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2015. (1ª edição 1967) 

(FREIRE, 2015) 
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pode-se também construir a relação com outros objetos que constroem a experiência 

vivida. Para Ramos, o importante é partir do mundo vivido. 

Se usamos vários objetos no cotidiano é porque, de alguma forma, os 

conhecemos. Mas ao pensar sobre tais objetos, a partir de certos exercícios, 

faremos novas leituras, nos relacionaremos de outro modo com esses mesmos 

objetos. Teremos, por conseguinte, outras "situacionalidades" do nosso ser no 

mundo, novas inserções na historicidade do tempo e do espaço (RAMOS, 2004, 

p. 34). 

 

Assim, a linearidade de passado, presente e futuro não existe. As temporalidades 

são múltiplas e devem ser compreendidas e trabalhadas, já que em uma mesma atividade 

pode-se trabalhar com tempos distintos:  

"a furadeira elétrica, que foi inventada há uns 40 anos, e o martelo, que é um 

invento com milhares e milhares de anos. No uso que fazemos dos objetos e no 

uso que o objeto faz de nós, nunca estamos no presente puro. Viver,com objetos 

de variadas épocas não é avanço nem recuo no tempo, não é progresso nem 

atraso. Ter tal questão como ponto a ser levado em consideração significa 

romper com a ideia de que vivemos num progresso que fala do passado como 

coisa ultrapassada, que coloca o que passou como evolução para o mundo atual " 

(RAMOS, 2004, p. 35-36). 

 

Alinhando-se com este argumento de crítica ao progresso linear e contínuo e sua 

única temporalidade, Ramos cita alguns comentários sobre Raymond Williams, que 

defendia que nenhum artefato constituído de heterogeneidades pode ser estudado como 

uma entidade estática e já definida, mas que os artefatos são culturais, constituem 

contrastes e são compostos de tempos e experiências sociais diferenciadas : 

Na multiplicidade dos tempos, interessa esmiuçar as várias dimensões sociais 

que caracterizam a criação e o uso dos objetos. Torna-se fundamental estudar 

como os seres humanos criam e usam objetos. Por outro lado, é igualmente 

necessário refletir sobre as formas pelas quais os objetos criam e usam os seres 

humanos (RAMOS, 2004, p. 36). 

 

Da mesma forma, e trazendo para a minha própria história, entender meus objetos 

geradores pessoais, como o violino, me possibilitou propor diálogos com outros sujeitos e 

artefatos através de outros objetos geradores, como a Rabeca. 
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1.3.2 A REDE TOTAL E A REDE PARCIAL 

 

A rede que analiso nesse trabalho começou a se materializar quando utilizei como 

referência inicial uma figura feita por Aorélio Domingues, usando a técnica de aquarela, 

para divulgar os grupos de Fandango da Ilha dos Valadares (Figura 06). Aorélio intitulou a 

ilustra­«o como óMapa Cultural da Ilha dos Valadaresô. Na ilustra­«o ® poss²vel 

reconhecer pontos de referência da Ilha e a localização de alguns dos Mestres atuantes na 

região.  

Ainda no ano de 2012, inicialmente por intermédio do professor e pesquisador 

Guilherme Romanelli, da UFPR, tive o primeiro contato com a Mandicuera e a produção 

da Rabeca desenvolvida na localidade. Ao longo de outras visitas pude estreitar relações 

com Aorélio Domingues, que se tornou peça chave na constituição da rede. Por meio dele, 

entrei em contato com Poro de Jesus, que trabalha e mora na Mandicuera; Mestre Zeca 

Martins, que constrói e atua como rabequeiro nos bailes do Grupo de Fandango 

Mandicuera e o aprendiz (este em 2013) André Bello. 

Além de uma rede de contatos para uma pesquisa, a figura a seguir pode 

representar parte do circuito de produção e circulação de Rabecas e outros artefatos ligados 

à cultura do Fandango, com as casas dos Mestres do Fandango, como centros de produção 

(3, 7, 8, 9, 14 e 15); a Mandicuera (10), como polo produtor de instrumentos musicais; e o 

Clube Mangue Seco (4), como um dos locais da realização de Bailes de Fandango.  

  

  



40 

 

 

  

Figura 6 - Mapa Cultural da Ilha dos Valadares Autor: Aorélio Domingues 
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A partir desta rede, e por ser violinista, tive a oportunidade de tocar como 

rabequista, ao lado de Aorélio e Zeca, em diversos eventos com o Grupo da Mandicuera e 

conhecer outros atores das práticas culturais do Fandango, como os mestres e integrantes 

dos Grupos Pés de Ouro e Ilha dos Valadares, ampliando a rede inicial. Desta nova 

composição, com o tempo e a convivência com os grupos, foi possível mapear algumas das 

relações entre sujeitos praticantes do Fandango com as instituições públicas de gestão 

(Prefeitura de Paranaguá) e acadêmicas (pesquisadores ligados à UFPR, Campus de 

Curitiba e ao Instituto Federal de Educação (IFE), Campus de Paranaguá), o que dá uma 

nova dimensão à rede. Também devo ressaltar a importância do projeto de extensão 

coordenado pelo professor Ary Giordani da UFPR intitulado ñProjeto Cotinga ï Cultura, 

Tecnologia e Etnodesenvolvimento
17
ò. Neste projeto pude colaborar como orientador e 

consultor e assim ampliar ainda mais a minha rede de contatos. 

Na tabela a seguir mostro um mapeamento geral dos sujeitos locais, mestres do 

Fandango, de instituições públicas e pesquisadores. 

 

                                                 
17

 Segundo Giordani o projeto visa ñampliar o di§logo entre a universidade e agremia­»es comunit§rias 

voltadas a atividades tradicionais, artísticas e culturais fomentando a troca de experiências e propondo ações 

voltadas para o etnodesenvolvimento, otimizando aspectos da produção artística e cultural das comunidades 

participantes, valorizando praticas tradicionais de produção, propondo alternativas participativas na 

fabricação de artefatos de usos múltiplos e na gestão de recursos naturais e financeiros. A proposta visa o 

incentivo a práticas associativistas, ao cooperativismo e a formação de agentes de etnodesenvolvimeto, 

através de trocas de experiências entre as comunidades e as instituições envolvidas, valendo-se de 

diagnósticos participativos, assembleias, seminários, cursos de capacitação e eventos culturais, norteados 

pela gestão compartilhada e buscando na implementação participativa resultados efetivos a médio e longo 

prazo, promovendo impacto direto na economia, na segurança alimentar e na manutenção da identidade 

cultural destas populações (GIORDANI, 2016) 
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Tabela 1 - Rede Ampliada 

NOME 

(APELIDO)  

NOME COMPLETO  ATUAÇÃO  

MUSICAL  NOS 

GRUPOS/CARGO 

NAS INSTITUIÇÕES  

ATUAÇÃO 

COMO 

CONSTRUTOR 

GRUPO EM QUE ATUA  

Mestre Aorélio Aorélio Domingues Canto 

Viola 

Rabeca 

Tamancos 

 

Viola 

Rabeca 
Adufo 

Tamancos 

Mandicuera 

Mestre Zeca José Martins Filho Canto 

Rabeca 

Rabeca Mandicuera 

Pés de Ouro 

Mestre Nemézio Nemézio Costa canto 
Viola 

Rabeca 

xxxxxxxx Pés de Ouro 

Anoldo (Irmão de 

Nemésio) 

Anoldo Costa Canto 

Viola 

xxxxxxxx Pés de Ouro 

Mestre Brasílio Brasílio Canto 

Viola 

Tamancos 

xxxxxxxx Grupo Ilha dos Valadares 

(Mestre Brasílio) 

Pôro  Eloir de Jesus Adufo Adufo 
Tamancos 

Mandicuera 

Mestre Leonildo 

 

Leonildo Fidélis Pereira Viola 

Rabeca 
Tamancos 

Viola 

Rabeca 

Família Pereira (Superagui) 

Mestre Waldemar Waldemar Cordeiro Viola xxxxxxxx Grupo Ilha dos Valadares 

(Mestre Brasílio) 

André André Bello Rabeca 

 

Rabeca 

 

Mandicuera 

Jairo xxxxxxxx Adufo 

Canto (Divino) 

xxxxxxxx Mandicuera 

Maria Angélica 

Lobo Leomil 

Maria Angélica Lobo 

Leomil 

Presidente da Fundação 

Municipal de Cultura 

de Paranaguá 

xxxxxxxx Fundação Municipal de Cultura 

de Paranaguá 

Márcia  Márcia Cristina Rosato Diretora do MAE xxxxxxxx Museu De Arqueologia E 
Etnologia Da UFPR 

Ary Ary Giordani Professor e Pesquisador xxxxxxxx SEPT - Projeto Cotinga 
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Celeste Celeste Fernandez Professora e 

Pesquisadora 

xxxxxxxx SEPT - Projeto Cotinga 

Josianne Josianne dos Santos xxxxxxxx Rabeca/viola? Filha do saudoso Mestre 

Martinho de Morretes 

Lia Lia Marchi Pesquisadora/ Diretora 
Artística na empresa 

olariacultural.com.br 

xxxxxxxx Livro Tocadores - 
Documentários 

 

Nilo Pereira Nilo Pereira Viola 

Rabeca 

 

Viola 

Rabeca 

 

Guaraqueçaba 

Guilherme Guilherme G.B. Romanelli Rabeca 

Professor e Pesquisador 

xxxxxxxx DTPEN - UFPR 

Filipe Filipe Souza Aluno e Pesquisador Viola SEPT - Projeto Cotinga - 
Luteria 

Mariana Mariana Zanette Atriz xxxxxxxx Mandicuera 

Patrícia Patrícia Martins Antropóloga, 

Professora e 

Pesquisadora 

xxxxxxxx IFPR 

Anísio Pereira Anísio Pereira Rabeca Viola e Rabeca 
(parou de 

construir) 

Mestre Brasílio 

Julio Pereira 

 

Julio Pereira Viola 

 

Viola  

Gerônimo dos 

Santos 

Gerônimo dos Santos Viola xxxxxxxx Pés de Ouro 

Pedro Pereira Pedro Pereira Viola, Rabeca xxxxxxxx  
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A partir da rede total, levei em consideração a centralidade da Rabeca para minha 

pesquisa e formei a rede parcial e fundamental para esta tese; sigo, assim, em concordância 

com Barnes, para quem a rede parcial ® ñqualquer extra­«o de uma rede total, com base em 

algum critério que seja aplicável à rede totalò (BARNES, 2009) e que me possibilita, 

portanto, a partir destes critérios, entender a rede total. 

Nesta perspectiva, a rede de interlocutores pode ser definida a partir da Rabeca e 

tendo como interlocutores os sujeitos que vivem e/ou atuam na Comunidade Mandicuera 

na produção desse artefato. Para essa pesquisa, defini José Martins Filho (Zeca Martins) e 

Aorélio Domingues (Aorélio) como meus interlocutores principais, já que são importantes 

construtores de Rabecas que atuam naquele contexto cultural. Vale ressaltar que Anísio 

Pereira, rabequeiro em bailes de Fandango juntamente com o Grupo Ilha dos Valadares, 

não entrou neste recorte, pois, além de ele não atuar na Mandicuera ï recorte geográfico 

deste trabalho ï, não mais constrói Rabecas, dedicando-se, no momento desta pesquisa, à 

produção de miniaturas de canoas para venda em mercados de artesanato. 

 

 

 

 

  

Zeca Aorélio 

Rabeca 

Mandicuera 

Figura 7 - Rede Parcial 
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Na figura 07, apresento graficamente a delimitação da rede parcial em forma de 

constelação, conforme sugerido por Barnes, e defino a Rabeca como a estrela Alfa. A 

partir dela, Aorélio e Zeca são situados, ligando-se com a Rabeca através de setas duplas 

de direcionamento, a partir/em direção a ela. Para os fins de delimitação desta pesquisa, a 

relação entre Zeca e Aorélio, que é intensa e complexa, é intermediada pela Rabeca e por 

ela restringida. Outros escopos mudariam totalmente esta definição. 

 

 

1.4 APRESENTAÇÃO DOS INTERLOCUTORES 

 

Por meio de visitas exploratórias, principalmente frutos de aulas de campo da 

disciplina CIM003 - Cultura Musical e Identidade Regional na América Latina, 

ministradas no curso de Tecnologia em Luteria da UFPR, foi possível estabelecer um 

contato preliminar e uma primeira rede de interlocutores, com a identificação de um dos 

sujeitos centrais para esta etapa de pesquisa: o construtor Aorélio Domingues, da 

Mandicuera. Ao redor de Aorélio, outros construtores atuam nas práticas locais, alguns 

como aprendizes, como era o caso de André e Luis, outros agindo em colaboração, não 

diretamente com a construção de Rabecas, como é o caso de Poro de Jesus. Já o Mestre 

Zeca Martins, que atua na comunidade mesmo sem viver ali, mostrou-se um sujeito 

importante devido à sua relação como construtor e tocador de Rabeca. 

No decorrer desta pesquisa, os construtores aprendizes André e Luis se mudaram 

para outras cidades, a fim de procurar outras oportunidades de trabalho e melhores 

condições de vida. Em futuras pesquisas, pretendo ainda documentar seus depoimentos 

para melhor entender as condições de vida e trabalho locais e o por que de eles acreditarem 

que era necessário sair da região. Tal movimento fez com que André e Luis acabassem 

ficando de fora da delimitação principal desta pesquisa, pois, no período de realização da 

coleta de dados, não eram mais atuantes naquele circuito, restringindo a rede aos dois 

artífices principais. Aorélio e Zeca se mostraram naquele momento os únicos construtores 

de Rabecas atuantes não apenas na Mandicuera, mas no circuito de produção, circulação e 

uso em Paranaguá.  

Outros atores do Fandango na Ilha, como Mestre Brasílio e Mestre Nemézio, não 

constroem instrumentos musicais, porém seus depoimentos foram igualmente registrados 

em diários de campo e podem servir de auxílio para o entendimento e a significação das 

práticas culturais locais.  
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A figura a seguir mostra os Mestres Zeca Martins tocando Rabeca e Aorélio 

Domingues tocando viola. Nas práticas do Fandango observadas, quando presente, Mestre 

Zeca sempre assumia o papel de rabequeiro principal do grupo, enquanto Aorélio assumia 

o papel de Mestre Violeiro e cantor principal. Zeca por sua vez, sempre fazia o canto de 

apoio (segunda voz) enquanto tocava as melodias de contracanto na Rabeca.  

 

Figura 8 - Os interlocutores Zeca Martins e Aorélio Domingues 

 

 

1.4.1 AORÉLIO DOMINGUES 

  

Aorélio Domingues é natural da Ilha dos Valadares, morador da comunidade e 

fundador da Associação de Cultura Popular Mandicuera, construtor de Rabecas, violas, 

tamancos e adufos
18

. Aprendeu a construir Rabecas com seu avô até os quatorze anos, 

quando o avô faleceu. A partir daí continuou sua trajetória de construtor sozinho. Após 

construir Rabecas escavadas passou a construí-las com o método "de aro". Estudou Artes 

Plásticas na Escola de Música e Belas Artes do Paraná e trabalha também como cenógrafo. 

É autor de vários projetos culturais e tem se dedicado principalmente à divulgação da 

cultura popular. Suas Rabecas atuais remetem ao método de construção do violino, como 

apontados por Johnson e Courtnall (1999). 

                                                 
18

 Adufo ou Adufe é um instrumento de percussão usado como acompanhamento rítmico no Fandango. 

Consiste em um aro de madeira com uma pele esticada. É similar ao pandeiro. Apesar de sua origem 

portuguesa, o Adufo brasileiro difere do europeu em seu formato. O brasileiro tem corpo arredondao 

enquando o português, quadrado. 
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1.4.2 JOSÉ MARTINS FILHO 

 

Mestre Zeca, como é conhecido, constrói violas caiçaras e Rabecas. Segundo seu 

relato, aprendeu o ofício sozinho, apesar de seu pai ter sido um violeiro. É natural da Ilha 

de Guaraqueçaba, Paraná, porém está radicado na Ilha dos Valadares. Trabalha com 

serviços gerais, atuando como pedreiro e carpinteiro como forma de complementar a sua 

renda. Não chegou a estudar formalmente em escolas. Constrói Rabecas pela maneira 

escavada, ou de cocho. Seu método de construção remete às técnicas de Luteria 

amplamente utilizadas no período medieval europeu (RAULT, 1999). 

 

1.4.3 RABECA 

 

A Rabeca, ou, as Rabecas Brasileiras
19

 existem em nosso vasto país em diferentes 

regiões (CROOK, 2009). Apesar de estes instrumentos serem construídos de maneiras 

diferentes e, sobretudo com materiais distintos, apresentam a semelhança de revelarem um 

conhecimento prático de seus mestres construtores, marcados pela invenção e pela rápida 

adaptação de um modelo aparentemente inspirado e apropriado a partir de elementos e/ou 

intencionalidades diversas. 

 

1.5 RABISCOS DA RABECA 

 

Analisando alguns modelos de Rabecas em exemplares e coleções diversas, como 

as do Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade Federal do Paraná (MAE-

UFPR), ou registradas no livro de fotografia de Carlos ñMacaxeiraò Aguiar (AGUIAR e 

PERRINI, 2005), percebe-se exemplos de processos de construção marcados pela isenção 

de técnicas da Luteria europeia
20

. Por vezes há uma mistura de técnicas e adaptações 

oriundas de diferentes instrumentos aliadas a soluções caracterizadas pela inventividade de 

seus construtores.  

                                                 
19

 Usa-se aqui o termo generalista de Rabecas Brasileiras, como proposto por Luiz Henrique Fiammenghi, 

(2008) àqueles cordófonos a arco produzidos por construtores em diversas regiões de nosso país, a fim de 

simbolizar sua cultura regional local, utilizando a matéria prima disponível em seus arredores. 
20

 Uso o termo óisen­«oô para evidenciar que estes construtores têm a prerrogativa que os livra da 

obrigatoriedade de seguir uma norma estabelecida por uma linha da luteria tradicional europeia. Não é 

simplesmente desconhecer a técnica, mas a liberdade de se utilizar ou não desta técnica para construir seus 

artefatos.  
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Na Figura 09, temos uma Rabeca em fase de construção. Ela é fruto do trabalho 

do construtor Martinho dos Santos e, aqui, foi fotografada por Carlos "Macaxeira" Aguiar 

(AGUIAR e PERRINI, 2005, p. 81). Esta imagem revela o trabalho de "moldar" as laterais 

inteiriças a um molde interno. Pode-se notar a utilização de pregos na tentativa de dar 

forma aos "bicos" na cintura da Rabeca. Outra característica é a forma como Martinho fixa 

o braço do instrumento ao corpo. Ao criar canais para encaixar as laterais, deixando o taco 

interno entalhado juntamente com o "salto" ao final do braço, o construtor utiliza-se de 

uma técnica que se assemelha muito à maneira de construção de violões. Esta técnica é 

conhecida pelo nome de "taco espanhol" (BOGDANOVICH, 2007; SLOANE, 2007). 

 

 

Figura 9 - Rabeca de aro 
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Já a Rabeca ilustrada na figura 10 representa a técnica de construção chamada de 

ñescavadaò, ou em alguns casos de ñcochoò (ROMANELLI, 2005). Caracteriza-se por ser 

construída a partir de um bloco sólido de madeira, esculpida externamente até a forma 

desejada; posteriormente, há a retirada da madeira da parte interna do instrumento. Esta 

Rabeca, em fase de construção, foi fotografada por Macaxeira e construída por Nilo 

Pereira (AGUIAR e PERRINI, 2005, p. 76). 

 

Figura 10 - Rabeca escavada 
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As Rabecas da figura 11 foram construídas na oficina da Mandicuera e ao invés 

do instrumento possuir laterais feitas a partir de duas faixas de madeira, as que estão aqui 

representadas constituem-se de seis faixas menores. Estas faixas são dobradas até tomarem 

forma e então coladas em seis tacos internos, técnica comum na construção de violinos 

(KOLNEDER, 1998; JOHNSON e COURTNALL, 1999) 

Como é possível notar, as três imagens apresentadas mostram abordagens 

diferentes de construção. Enquanto a primeira mostra uma Rabeca de aro e o processo de 

dobra das laterais inteiras, com a utilização de pregos, como artifícios de suporte, a 

Figura 11 - Estrutura interna com 6 tacos 
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segunda é entalhada a partir de um corpo monoxílico. Já a terceira imagem evidencia a 

utilização do artifício de tacos de madeira internos; assim as laterais, subdivididas em seis 

partes menores, podem ser dobradas e coladas com o suporte dos tacos como reforço em 

cada extremidade lateral. 

Considerando alguns exemplares anteriores de Rabecas produzidas por 

construtores brasileiros, como as de Martinho dos Santos, da cidade de Morretes, no 

Paraná; de Nelson ñda Rabecaò, de Marechal Deodoro, no Alagoas; ou de Zeca Martins, da 

Ilha dos Valadares entre outros, nota-se diferentes abordagens nos seus respectivos 

processos de constru­«o. Por um lado existe a chamada Rabeca ñde aroò, constru²da em 

cima de uma fôrma externa (parecido com o método de construção de violões) ou interna 

(caracter²stica da constru­«o de violinos) e a outra chamada de ñcavocadaò ou ñde cochoò 

(ROMANELLI, 2005), em que o instrumento é esculpido a partir de um bloco sólido de 

madeira.  

Apesar das diferentes maneiras de construção, estas Rabecas apresentam 

semelhanças externas no que diz respeito a elementos plásticos, providos de referenciais 

violinísticos (MURPHY, 1997, ROMANELLI, 2005, FIAMMENGHI, 2008 e CROOK, 

2009), como os entalhes em ñfò, angula­«o do bra­o, cravelhal lateral, disposi­«o do 

espelho (ou contrabraço), entre outros elementos. Porém, as estruturas internas são bastante 

livres e aparentemente sem tantas referências violinísticas.  

Tais processos, apesar de pouco documentados, revelam o que Magalhães (1997) 

observa como uma trajetória curta entre o conceito e o produto final, atitude, segundo o 

autor, baseada em dois fatores: ña isen­«o e a inven­«oò (MAGALHÃES, 1997, p. 181). 

Isenção das técnicas comumente utilizadas na construção de artefatos similares, entendidas 

aqui como as técnicas da Luteria tradicional europeia, seguido de um alto grau de 

criatividade, proporcionando artefatos únicos ou, como disse Neustadt (2007), feitos à 

imagem de seus construtores. 

Porém, em visitas à Comunidade Mandicuera, pode-se registrar também a 

utilização de técnicas elaboradas, juntamente com um complexo processo na construção de 

Rabecas, utilizando-se um tipo de maquinário e definições de estruturas internas que 

possibilitam uma melhor manutenção das laterais do instrumento. Há também amplo 

emprego das curvaturas escavadas interna e externamente no tampo e no fundo do 

instrumento, chamados de "boleadura" ou ñbombaturaò. Aquelas Rabecas tamb®m se 
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caracterizam pela utilização da alma (soundpost) e barra harmônica, assim como o uso de 

marchetaria decorativa.  

Analisando alguns dos instrumentos na Mandicuera, verifica-se a existência de 

um processo de modernização da Rabeca brasileira, transitando para uma produção mais 

seriada, inclusive criando padrões entre diferentes construtores que ali trabalham (mestres 

e aprendizes). Este ambiente e organização do trabalho de construção de instrumentos 

musicais me remete a uma espécie de releitura dos ateliês de Luteria europeus do século 

XVII descritos por Sennett (2009) e Faber (2006) 

A Rabeca brasileira parece estar em constante negociação com o violino, 

apropriando-se de elementos diversos, seja em termos visuais, seja em termos estruturais, 

por®m sem ser ñdominadaò por ele. Tal característica não é muito comum nos processos de 

negociações entre cordófonos a arco e o violino, seu representante mais dominante 

(FIAMINGHI, 2009).  

Segundo Robert Schoenbaum (2013), o violino tem agido, desde seu surgimento, 

há aproximadamente 500 anos, como um rolo compressor nas culturas a que é apresentado, 

geralmente substituindo e levando outros cordófonos ali utilizados à beira do 

esquecimento. Sua expressividade e possibilidades técnicas fez dele um instrumento 

extremamente versátil, encontrado nas mais diversas culturas. Em seu livro, The Violin ï A 

Social History of the Worldôs Most Versatile Instrument, Schoenbaum (2013) argumenta 

que o poder dominante do violino é tão grande que em cerca de 100 anos praticamente 

substituiu o tradicional Sarangi em práticas musicais indianas. Também cita a 

universalidade do violino, argumentando que ele é o único instrumento ocidental que 

conseguiu penetrar na cultura fechada do Irã, exercendo nos dias de hoje papel 

fundamental no cenário musical daquele país.
21

  

De fato, o violino está presente em todo o mundo, desde as manifestações do 

Bluegrass norte-americano, até nos grupos de Mariachi mexicanos, desempenhando papel 

central no Tango argentino, nas culturas populares europeias dos ciganos e romenos ou na 

música tradicional irlandesa, em que é usado em uníssono com a uilleann pipe.  

No entanto, aqui no Brasil, de maneira geral o violino não substituiu a Rabeca, 

pois, apesar de alguns rabequeiros utilizarem violinos, estes ainda são exceções. Na Ilha 

                                                 
21

 Sobre trajetórias de artefatos musicais, especificamente aqueles que tornam-se símbolos da cultura 

nacional de um povo, recomendo a leitura de Travassos (2000 e 2006) e Neustadt (2007). 
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dos Valadares, nosso campo de pesquisa, o violino não é utilizado nas práticas do 

Fandango. 

Segundo Murphy (1997) no nosso país é muito forte a tradição do rabequeiro-

artesão, em que o músico não somente toca uma Rabeca, mas também a constrói, ou seja, 

correntemente um rabequeiro não vai a uma loja e compra um instrumento; ele pega os 

materiais disponíveis em seu ambiente e cria seu objeto, de acordo com suas referências e 

intencionalidades. Um exemplo mais evidente foi descrito na dissertação de mestrado de 

Lima (2010), que por meio da etnomatemática analisa como os construtores de Rabeca 

criam suas referências de medidas no processo de construção de instrumentos musicais no 

contexto de Bragança-Pará, Brasil. Segundo Lima (2010) os resultados mostraram que os 

artesãos têm um modo singular de medir e estabelecer comparações matemáticas. Os 

artesãos utilizam partes do próprio corpo e percepções relacionadas com os órgãos dos 

sentidos (principalmente a audição, visão e tato) para definir medidas lineares.  

De forma geral, artesãos da Rabeca tendem a definir seus processos de construção 

de maneira pessoal, fruto de muitos experimentos ao longo de vários anos ou então 

seguindo uma tradição oral passada por seus mestres anteriores (MURPHY, 1997; 

GRAMANI e GRAMANI (ORG), 2002; ROMANELLI, 2005; SANTOS, 2011; LIMA, 

2010). Em ambas as situações utilizam medidas e escalas de construção da maneira que 

julgam ser a mais eficiente. Porém, se analisarmos diferentes Rabecas sob a ótica da 

Luteria e do Design percebemos semelhanças - ou ao menos traços de similaridades - 

permeando várias formas de construção, em diversas regiões do Brasil, com diferentes 

artesãos e em distintos momentos históricos. Isso indicaria um elemento de coesão 

envolvendo esta prática.  

Para tanto, precisamos entender como a morfologia de um instrumento musical 

pode conter indícios de uma identidade e "ancestralidade" da Luteria e como estes 

elementos, muitas vezes aparentemente sem importância, podem nos indicar caminhos e 

possibilidades. Não falo aqui de uma trajetória evolucionista, pois isso indicaria um 

traçado hierárquico em que poderíamos supor que um instrumento é mais evoluído do que 

outro. Ao contrário, assim como Velho (2000), Miller (2010), Dawe (2011), entre outros, 

acredito que os artefatos, incluindo instrumentos musicais, são perfeitamente adaptados aos 

contextos espaço-temporais em que estão inseridos; assim sendo, julgamentos de valor 

tornam-se inúteis. 
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A Comunidade Mandicuera, localizada na Ilha dos Valadares, no litoral do 

Paraná, destaca-se hoje como um dos polos mantenedores de uma cultura popular musical 

e de construção de instrumentos musicais artesanais, que caracteriza uma Luteria bastante 

específica, unindo diversos elementos de Design de referenciais distintos. Entendo Design 

aqui como o engajamento do artífice (SENNETT, 2009) em todos os estágios do processo 

de construção de um artefato, neste caso a Rabeca, desde o conceito, preparação de 

materiais e projeto, até a elaboração de artifícios e do artefato, como novas ferramentas e o 

desenvolvimento de novas técnicas de construção (FORTY, 2007). 

A prática da Rabeca está ligada à cultura secular do Fandango Paranaense e do 

Boi de Mamão, além da Folia do Divino Espírito Santo. Nessas manifestações populares, a 

música tem papel fundamental e nela a construção de instrumentos musicais de forma 

artesanal se destaca na figura da Viola e da Rabeca, entre outros artefatos.  

A Rabeca caiçara apresenta algumas características que chamam a atenção: além 

de ser um instrumento musical expressivo, com função artística bem específica 

(GRAMANI, 2009), sua construção, aparentemente despadronizada, possibilita uma 

liberdade de criações que se revelam em grande variedade de formas e estilos, 

subordinados à vontade e habilidade dos artífices construtores.  

Várias Rabecas brasileiras são tradicionalmente construídas com apenas três 

cordas, aos moldes dos primeiros violinos surgidos ao final da renascença. David Boyden 

(1965) argumenta que até a década de 1550 os violinos e seus pares, violas e violoncelos, 

eram construídos com apenas três cordas, suprimindo a corda mais aguda. Incluo neste 

exemplo os primeiros exemplares do construtor cremonês Andrea Amati. Só após tal 

período, construtores passaram a incluir uma quarta corda, (a mais aguda), fato este a que 

Boyden (1965) chamou do surgimento do true violin.  

Durante as visitas exploratórias, observei que na Comunidade Mandicuera o 

construtor Aorélio Domingues começou a construir Rabecas de quatro cordas. Notei 

também que ao tocar neste tipo de instrumento, o rabequista Mestre Zeca Martins 

afrouxava a corda mais aguda e a colocava abaixo do espelho do instrumento, a fim de 

suprimi-la (figura 12). Quando perguntado sobre o por que de eliminá-la, o músico (que é 

também construtor de Rabecas) disse que a 4ª corda, a mais aguda, o confundia e que para 

ele, a Rabeca tem três cordas. 
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Figura 12 - Rabeca de Três Cordas 

 

 

Por ter dois mestres construtores que utilizam técnicas diferentes, a Mandicuera 

oferece a oportunidade de comparar, contrastar, confrontar e contextualizar os dois 

processos de construção.  

Se compararmos as Rabecas construídas pelos mestres Zeca Martins (Figura 13) e 

Aorélio Domingues (Figura 14), notamos certas similaridades, como o uso de adornos no 

tampo; porém, na primeira Rabeca o construtor opta pela utilização de uma caneta 

esferográfica para adornar o instrumento, enquanto que no segundo exemplar foi utilizada 

a técnica de marchetaria. Na Figura 13 a Rabeca é escavada e na Figura 14, foi utilizada a 

estrutura interna com tacos. 
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Figura 14 - Rabeca do Mestre Aorélio Domingues 

 

Os diálogos entre autores de diversas áreas permitem desvendar características de 

construção, elementos visuais e a elaboração estrutural do instrumento, além de olhar o 

projeto e acessar os processos específicos de construção deste artefato, especialmente por 

ser essa uma temática pouco documentada, em que existem relativamente poucas 

referências bibliográficas que descrevem tais processos de maneira mais detalhada. 

Geralmente as pesquisas preocuparam-se mais com os fatores musicais da Rabeca, como a 

sua função musical nos grupos em que se apresenta, em transcrições de suas melodias ou 

Figura 13 - Rabeca de Mestre Zeca 



57 

 

 

detalhamentos sobre práticas de ensino do instrumento (FIAMMENGHI, 2008 e 

GRAMANI, 2009).  

Romanelli (2005) correlaciona a Rabeca com o violino ï nesse caso específico, o 

violino barroco ï indo mais além e condicionando a construção da Rabeca como fruto da 

observação do instrumento europeu por construtores locais. Para o pesquisador, a literatura 

sobre o Fandango aborda com frequência os instrumentos que lhe são característicos: as 

violas, o adufe e a Rabeca, já que música e instrumentos musicais, neste caso, são 

indissociáveis. No entanto, com relação específica à Rabeca, as análises 

 

são excessivamente superficiais, prendendo-se unicamente em critérios de 

observação empírica, sem o estabelecimento de relações mais aprofundadas, o 

que provoca equívocos científicos. Como aspecto agravante, partindo de um 

conhecimento também raso sobre o violino, muitos autores entendem a Rabeca 

com um instrumento rústico, no sentido pejorativo, que é resultado da falta de 

conhecimento e de recursos materiais de seus fabricantes, ou seja, simplesmente 

consideram-na um violino de pouca qualidade que é fruto de cópias mal feitas 

por construtores ignorantesò (ROMANELLI, 2005, p. 1) 

 

Neste sentido, ® importante ñdarmos vozò (TURINO, 1999; DE OLIVEIRA, 

2006; LIMA, 2010) aos artífices e entendermos seus processos de construção, tanto na 

escolha de materiais, quanto na técnica e tecnologia empregadas. Tudo isso analisado 

dentro de seus contextos sociais específicos, documentando as trajetórias e assim trazendo 

à tona novas perspectivas de vermos, analisarmos e por fim entendermos a complexa 

relação artífices/artefatos. Com isso, será possível criar um modelo reflexivo do processo 

de construção da Rabeca caiçara, mais contextualizado, completo e detalhado, atendendo-

se, assim, às argumentações de contextualização cultural dos instrumentos musicais 

propostas por Dawe (2011).  

Trato a seguir dos principais trabalhos pesquisados para a construção da tese. 

Proponho uma revisão bibliográfica narrativa correlacionando obras e autores sobre o tema 

proposto para a melhor organização dos assuntos que serão abordados. Busquei minhas 

referências em bancos de dados físicos e eletrônicos, tanto os de acesso gratuito em base de 

dados pública, como aqueles disponíveis por meio do portal da CAPES/CNPQ
22

 e de 

acordos firmados pela UFPR por meio de seu Portal de Informações
23

. 

                                                 
22

 http://www.periodicos.capes.gov.br/ 
23

 http://www.portal.ufpr.br/ 
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Analisando os bancos de dados de artigos, teses e dissertações, é possível perceber 

que, ao mesmo tempo em que publicações específicas sobre a Rabeca brasileira são 

recentes, este número vem crescendo gradualmente a partir dos anos 2000. 

 É importante frisar que o modo de vida caiçara não se restringe à Ilha dos 

Valadares, no Paraná; ele também se identifica com práticas localizadas na região litorânea 

sul/sudeste do Brasil. Assim, textos em outros contextos regionais, diferentes daquele da 

Ilha dos Valadares, puderam ser recolhidos para leitura e fichamento. Adams (1999) 

analisa o modo de vida do povo caiçara e as origens etimológicas do termo, 

correlacionando fatores históricos, sociais, geográficos e econômicos, apontando para a 

necessidade de uma abordagem multidisciplinar como forma de entender esta cultura. Já 

Izidoro (2006) ressalta o caráter religioso do povo caiçara observando as práticas da Folia 

do Divino Espírito Santo na Cidade de Iguape, no litoral sul do Estado de São Paulo. O 

autor enfatiza a mescla de elementos culturais (indígena, afro e europeu) presentes naquela 

festividade religiosa e traça uma linha histórica entre as práticas antigas e a organização 

(estrutura), os cenários e a formação musical do Divino em Iguape, abordando as tensões 

entre os ritos religiosos oficiais e populares. Tais abordagens servem como exemplo de 

contextualização das práticas caiçaras em um cenário regional mais amplo, e podem 

auxiliar na análise comparativa dos dados colhidos no contexto local da Ilha dos Valadares 

- PR.  

Ainda no contexto regional, a pesquisadora, etnomusicóloga e compositora Kilza 

Setti é uma das pioneiras no estudo da cultura caiçara, utilizando a etnografia para registrar 

práticas culturais do litoral paulista. Suas observações, que datam a partir da década de 

1960 sobre a relação/negociação entre o violino europeu e a Rabeca, que chamou de 

violino caiçara (SETTI, 1997), mostram-se, ainda hoje, muito potentes nas análises e 

contextualizações acerca dos artefatos musicais. Atualmente há um portal com diversas 

fontes documentadas pela autora e disponíveis para consulta online
24

. 

Outros pioneiros no estudo específico da Rabeca, como José Eduardo Gramani 

(2002) e John Murphy (1997) abriram caminho para uma série de novos pesquisadores. 

Gramani, músico de formação violinística, foi um dos primeiros pesquisadores a olhar para 

a Rabeca e transportá-la de um contexto rural específico e subalterno, para as salas de 

concerto. Durante a década de 1990, o pesquisador dedicou-se intensamente ao 

mapeamento e registro da produção tanto musical quanto do artefato em si. Seu trabalho de 

                                                 
24

 http://www.memoriacaicara.com.br/projeto.html 
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pesquisa com artífices do instrumento e sua exploração das possibilidades sonoras da 

Rabeca, influenciaram pesquisadores como Luiz Fiammenghi a voltarem suas atenções à 

um "novo" campo de pesquisa, como uma espécie de etnografia sonora. As composições e 

gravações de Gramani, servem até hoje como fonte de referência para músicos e 

pesquisadores que se interessam pela performance da Rabeca. 

Já o pesquisador norte americano John Murphy, por meio da etnografia e da 

ferramenta da entrevista, registra a relação entre sujeito e artefato musical na construção da 

Rabeca no contexto local de Ferreiros, no Pernambuco. O método por ele utilizado para 

registrar as práticas locais serve como referência para minhas observações de campo e 

meus registros nos diários.  

 Trabalhos referentes à performance musical da Rabeca surgiram em maior 

alcance a partir da tese de doutorado de Luiz Fiammenghi
25

 (2008) e de sua pesquisa da 

relação violino/Rabeca (FIAMINGHI, 2009). Outras pesquisas seguiram, principalmente 

devido à atuação de Fiammenghi como professor da Universidade Estadual de Santa 

Catarina, UDESC, Brasil a partir do ano de 2010. Cito o mapeamento das práticas musicais 

da Rabeca em Santa Catarina, Brasil e as investigações do papel da Rabeca nas práticas do 

Divino Espírito Santo em Santa Catarina (LINEMBURG e FIAMINGHI, 2013). 

Alguns autores (ALIVERTI, MORAES e DA SILVA, 2007; GRAMANI, 2009; 

MARTINS e LIMA, 2010) abordam a pesquisa da Rabeca embasados em aspectos 

relativos ao aprendizado da performance do instrumento. Entender tais processos contribui 

com a discussão a respeito da relação dos sujeitos com artefatos musicais, já que segundo 

Murphy (1997), para os mestres rabequeiros a prática de construir e tocar Rabeca é 

indissociável.  Além disso, entender as suas práticas musicais e processos de aprendizagem 

pode revelar conceitos que são evidenciados pela busca do aprimoramento técnico/musical 

performático, como posturas, gestos e intencionalidades (TURINO, 1999), revelando mais 

profundamente a relação sujeito/artefato e como estes se constituem. 

Há ainda aqueles que estudem questões e conceitos da Rabeca a partir de análises 

de sua morfologia (ROMANELLI, 2005; SANTOS, 2011; BERGMANN FILHO, 2014) e 

consequentes tentativas de organização em categorias (SANTOS, 2011b). Estes trabalhos 

têm em comum o fato de apresentarem a Rabeca em diálogo constante com o violino. Os 

dois artefatos musicais, quando comparados e contrastados, servem de base para um 

                                                 
25

 Existe uma diferença na grafia do sobrenome de FIAMMENGHI/  Fiaminghi. O próprio autor usa as duas 

grafias, tanto a ñoficialò como a de nome art²stico. Opto por n«o unificar a grafia e as utilizo de acordo com 

os textos ou contextos abordados. 
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melhor entendimento de características individuais e conjuntas, de tal maneira a localizar e 

contextualizar cada instrumento estudado. 

Um importante mapeamento de mestres, construtores e tocadores resultou nas 

publicações de artigos e livros dedicados à temática. Enquanto Murphy (1997) investiga a 

produção de Rabecas em Pernambuco, Brasil, outros autores buscam um mapeamento 

geral da presença da Rabeca em nosso país (MARCHI, SAENGER e CORREA, 2002). No 

contexto específico regional do Lagamar
26

, destaca-se o trabalho coordenado por Daniela 

Gramani e o mapeamento de sujeitos envolvidos na prática do Fandango em cidades do 

litoral de São Paulo e do Paraná (GRAMANI, CORRÊA e DIEGUES, 2006).  Existe ainda 

um portal virtual, criado por Ian Mott (2014), que consiste em um mapeamento geral da 

Rabeca em contextos brasileiros e em alguns contextos internacionais. Este portal 

apresenta recursos multimídia de áudio e vídeo, além de fornecer links externos com 

referências bibliográficas e metadados sobre a temática. 

Sobre processos de construção da Rabeca, pesquisas como as de Murphy (1997) e 

Santos (2011b) abordam parcialmente o assunto, faltando ainda um detalhamento maior 

das técnicas e materiais empregados. Já no que diz respeito ao registro dos artefatos, 

Macaxeira apresenta uma publicação voltada ao tema da fotografia e expõe várias imagens 

de processos de construção desenvolvidos no litoral paranaense (AGUIAR e PERRINI, 

2005). Apesar de não acompanhar toda a confecção de uma Rabeca, suas imagens 

fornecem dados de comparação com o sistema atual observado na Mandicuera. Já Lima 

(2010), aborda a construção da Rabeca a partir de referenciais da etnomatemática, 

analisando como os artífices construtores usam seus referenciais matemáticos na confecção 

de instrumentos musicais artesanais. Gramani (2002) e Marchi (MARCHI, SAENGER e 

CORREA, 2002) também abordam parcialmente o assunto. 

. 

 

  

                                                 
26

 O lagamar constitui de uma região geográfica em que há uma grande entrada de Mar, formando uma 

espécie de lagoa de água salgada. A região conhecida como Lagamar no litoral paranaense é aquela 

compreendida entre os municípios de Paranaguá no Paraná e Iguape em São Paulo. 
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1.5.1 A RABECA NO PANORAMA INTERNACIONAL  

 

 

 

 

Citando o panorama internacional e os processos de negociação entre cordófonos 

e artesãos/artefatos diversos, alguns instrumentos regionais surgiram em outros contextos 

geográficos e temporais, em particular em contextos populares na América Latina. Em 

muitos dos casos, técnicas de construção e referenciais de diversos instrumentos são 

combinados  (NEUSTADT, 2007), resultando em instrumentos visualmente parecidos com 

os aqui estudados e servindo, assim, de referenciais para esta tese. 

Figura 15 - Músicos Huicholes - Autor: Diego Rivera - Carvão sobre Tela - 1951 
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Pesquisas como as desenvolvidas por Selch e Peknik (1996), analisando tipos de 

ñviolinosò
27

 construídos por ameríndios de diversas comunidades, como os Tarahumara, os 

Tepehuans, também citando aqueles do Monte Pima e ainda os Huicholes (Figura 15) 

revelam artefatos aparentemente muito parecidos com as Rabecas brasileiras. Em outro 

artigo, o pesquisador americano Robert Neustadt (2007) analisa o processo de negociação 

política e cultural que envolve diferentes valores e tradições em comunidades indígenas ou 

mestiças, relacionadas a diferentes instrumentos musicais. Para o autor, o processo de 

ñnegociação transculturalò
28

 fica particularmente evidente na maneira como as culturas 

indígenas adaptaram instrumentos musicais europeus (NEUSTADT, 2007).  

Dentre os três exemplos apresentados
29

, Neustadt enfatiza as características 

híbridas dos fiddles indígenas da cultura dos Tzotziles, ameríndios da região sul no 

território mexicano, argumentando que, apesar da evidente semelhança nos elementos 

externos destes instrumentos com seu contrapartido europeu conservando a aparência dos 

violinos do século XVI, estes artefatos devem ser atualmente tratados em seus contextos 

culturais e sociais, já que, segundo o autor, são frutos de centenas de anos de 

transformações culturais e musicais. Igualmente, Acevedo V (1986), utilizando 

ferramentas da etnografia, nos mostra os processos musicais, incluindo noções da 

construção de "violinos", em uma reserva indígena da Costa Rica. Já Silva (2011) 

apresenta um instrumento, chamado de ñRabeca chuleiraò, no contexto regional Portugu°s. 

A autora utilizou-se da etnografia para mapear os últimos mestres tocadores de Rabeca no 

contexto musical performático da Chula.  

O diálogo com estes panoramas contribui para uma análise mais profunda do 

contexto instrumental regional no qual o artefato está inserido, traçando paralelos entre a 

comunidade estudada e alguns exemplos nacionais e internacionais correlacionados, 

contextualizando as práticas, saberes, fazeres e sujeitos na Comunidade Mandicuera, na 

Ilha dos Valadares/PR, com a prática laboral do processo de construção da Rabeca. 

 

 

                                                 
27

 Coloco a palavra violino, pois é assim que os autores se referem no artigo. 
28

 Apesar de NEUSTADT não explicar seu conceito de Transculturalidade, entendo como sendo os 

atravessamentos de diversas Culturas, de modo a não ser possível identificar se um elemento pertence a uma 

ou outra cultura específica.  
29

 Os outros instrumentos são a Marimba e Chirimía. 
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2 TRAJETÓR IAS DO FANDANGO 
 

Neste capítulo, apresento alguns dos circuitos de circulação e uso de Rabecas. 

Parto da manifestação cultural do Fandango traçando um breve histórico para melhor 

entender como ele se apresenta atualmente e quais significados foram modificados e 

mantidos. Evidencio o evento atual que considero central para a prática do Fandango, o 

baile, porém também apresento o Fandango em outros contextos sociais. A partir do uso no 

Fandango, e de um movimento do privado em direção ao público, apresento como a 

produção de Rabecas na Mandicuera influenciou a atualização de uma disciplina voltada à 

construção de instrumentos regionais na academia e quais sentidos foram acionados neste 

processo. Igualmente sinto a necessidade de localizar a performance da Rabeca em outros 

contextos, além daquele observado no Fandango ou em práticas domésticas. Por fim, 

demonstro como este diálogo entre a comunidade e a academia, gerou transformações e 

criou novas possibilidades de produção local de instrumentos musicais. 

 

 

2.1 FANDANGO ONTEM E HOJE. 

 
Fandango, s. m. (do castelhano Fandango): baile campestre, usado da gente do 

campo, em que há arrastado de viola, e também toque rasgado: ao som da viola 

se cantam várias cantilenas alternadas com dança sapateada ; e que se conhecem 

por vários nomes, como sejam : anú, bambáquerê, bemzinho-amor, cará, 

candieiro,chamarrita, ehará, Chico-puxado, Chico da ronda, feliz meu bem, João 

Fernandes, meia-canha, pagará, pega-fogo, recortada, retorcida, sarrabalho, 

serrana, tatú, tiranna, e outras cujos nomes se resentem da origem castelhana.  
Revista do Instituto Historico e Geographico do Brazil, Volume 15, (Rio de 
Janeiro:1852), pg. 223.   

 

 

 

Apresento aqui um pouco da trajetória do Fandango como prática cultural e 

evidencio algumas transformações e processos de atualização. Minha intenção não é criar 

uma linha do tempo ou apresentar o Fandango de forma linear, mas sim dialogar entre 

autores de algumas épocas e refletir sobre o que mudou e o que aparentemente se mantém. 

A definição de Fandango, oferecida pela Revista do Instituto Histórico e 

Geográfico do Brasil, datada de 1852, chama a atenção por sua surpreendente atualidade. 

O Fandango não é definido como uma música ou como uma dança, e sim como um baile, 

ou seja, um conjunto de músicas e danças, uma performance. Este evento cultural, o baile, 

® localizado no meio rural, ou ñcampestreò, feito ñpela gente do campoò. H§ detalhes de 

elementos t®cnicos musicais tamb®m, como o toque da ñviola arrastadaò (ponteada) e 


