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Bendito seja louvado,
Bendito louvado seja,
Jesus Cristo em vossa casa

Faz da casa a vossa Igreja.

Versos ouvidos em campo na cantoria de A Chegada.



RESUMO

Este € um trabalho acerca da musica da Folia do divino paranaense.
Um estudo sobre seus elementos musicais: padroes de ritmo, harmonia e
melodia, aspectos técnicos de performance e de construgdo dos instrumentos,
além de seus elementos extramusicais que compdéem todo o ambiente e
contexto em que a musica é realizada.O trabalho é realizado em conformidade
com as perspectivas da ethomusicologia e da metodologia conhecida como “bi-
musicalidade” (HOOD, 1960) ou “aprender a performar” (BAILY, 2001), que
consistem em estudar uma determinada musica através de seu aprendizado
pratico.Foram observados dois grupos romeiros do litoral paranaense, um de
Guaratuba e outro de Paranagua. Este ultimo além de abrir as portas para a
realizacédo do trabalho de campo também me deu o privilégio de acompanha-lo
como musico da Folia do Divino.Durante quatro anos de pesquisa e amizade
com os caigaras (2012 — 2016) e apds acompanhar por trés anos o percurso da
Folia, pude aprender sobre varios aspectos do fazer musical dos caicaras.

Palavras-chave: 1 — Folia do Divino. 2 — Musica Caigara. 3 — Etnomusicologia.
4 — Bi-musicalidade. 5 — Cultura Popular do Litoral Paranaense.



ABSTRACT

This is a work about the music of the Divine’s Folia in Parana. A study
about its musical elements: rhythm, harmony and melody patterns, perform
techniques aspects and instruments construction, besides its extra musical
elements, that compose the environment in wich the music is made.The
research is made under a ethnomusicological perspective and the method
knwon as “bi-musicality” (HOOD, 1960) or “learn to perform” (BAILY, 2001), that
consists on studying a given kind of music through its practical learning.Two
groups on Parana’s shore were observed: one from Guaratuba and the other
one from Paranagua. This one opened its doors for my fieldwork and also, as a
privilege, allowed me to follow the Folia as a musician.During four years of
research and friendship with the caicaras (2012 - 2016), and after
accompanying them for three years along the route of the Folia, | learned about
several aspects of their music making.

Key-words: 1 — Divine’s Folia. 2 — Caigara’s Music. 3 — Ethnomusicology. 4 —
Bi-musicality. 5 — Popular Culture. 6 — Parana’s coast.
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GLOSSARIO

Caicara — Populagéo habitante da faixa litoranea que vai do sul do Rio de Janeiro ao
norte de Santa Catarina. Compartilham de diversos costumes que os une como uma
cultura particular, na qual esta inserida a manifestagdo da Folia do Divino.

Caixa do Divino — Instrumento de percussao usado na Folia do Divino.

Caldo — Parte instrumental das despedidas do Divino. Uma introdugdo que retorna a
cada ciclo da musica. Expressao da teoria nativa.

Cavoucado — Técnica de construir instrumentos em peca inteirica de madeira,
monoxilica. Expressao da teoria Nativa.

Contrato — Cantor da Folia do Divino, possivel derivacdo de “contralto”. E também
chamado de tenor.

Divino — Nome que se refere a terceira pessoa da Trindade, o Divino Espirito Santo.
Também usado para designar a manifestagéo da Folia do Divino como um todo.

Fandango — Nome utilizado para definir diferentes tipos de musica no Brasil. Aqui se
refere ao estilo musical mais conhecido dos caigaras paranaenses, comumente
executado em bailes e em festas municipais em Paranagua.

Luteria — Area profissional de construcdo e reparo de instrumentos musicais.

Marcas — Estrutura ritmica que distinguem os diversos tipos de fandango como:
Chamarrita, Anu, Tonta, Dondon.

Mestre — Cantor que puxa os versos. Existe o mestre da Folia do Divino assim como o
mestre de fandango.

Modas — Nome genérico para cangdes, podendo se referir tanto as musicas do
fandango, quanto da Folia do Divino ou das outras folias.

Peixinho — Posicdo da mao direita usada pra tocar a viola cai¢cara. Termo da teoria
nativa.

Rabeca - Instrumento aparentado ao violino, amplamente difundido na cultura popular
de diversas partes das Américas e da Europa. Apresenta diversas formas de afinagcao
e uso. Aqui se refere somente aos instrumentos encontrados dentro de comunidades
caigaras.

Segurada — Evento ritimico de algumas despedidas do Divino. Expressao da teoria
nativa.

Tipe — Cantor da Folia do Divino. Chamado também de tiple.

Viola — Nome utilizado para definir diversos instrumentos de corda, aqui designa o
instrumento tipico caicara. Nao tendo um nome estabelecido na bibliografia, sendo
chamada de ‘viola branca’, ‘viola fandangueira’, ‘viola caigara’ ou ‘fandangueira’. Aqui
sera referida como viola caigara ou apenas viola.
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INTRODUGAO

Este trabalho € resultado de uma pesquisa realizada
fundamentalmente através do aprendizado da musica da Folia do Divino dos
caicaras paranaenses, consistindo na pratica deste pesquisador como um
folido aprendiz, acompanhando a Folia como musico, além de participar
também de preparagbes e de todo o convivio com aqueles que intregam o
grupo de folides.

A primeira vez que estive na llha dos Valadares foi por conta de uma
baldeacdo que fazia ao voltar Curitiba vindo de outro municipio litoraneo,
Matinhos. Como tinha um tempo para esperar na rodoviaria de Paranagua,
caminhei pela ponte que vai até a llha dos Valadares, onde, ao chegar, tive
uma agradavel surpresa, pois uma das primeiras coisas vistas ao se chegar em
Valadares é uma estatua de violeiro que estda bem de frente para chegada da
ponte. Isso mostra que a musica € um fator importante para a vida desta ilha.
Esta mesma estatua tem mais dois lados, um com a imagem de um pescador e
a outra com um indio. Com o tempo eu pude aprender como estas trés figuras
sao fundamentais para a construcao da identidade caicara.

O interesse em pesquisar a musica da Folia do Divino paranaense veio
logo depois, quando assisti o documentario de Lia Marchi (2008) Divino: Folia,
festa, tradicdo e no litoral do Parana. A sonoridade da musica que o
documentario apresentava era incrivelmente impactante para mim e me
remetia a algo estranhamente medieval. Eu estava entrando no terceiro ano da
graduagdo em musica na Universidade Federal do Parana e pensei que seria
interessante estudar aquela musica para o meu trabalho de conclusao de curso
e entender quais recursos musicais estavam presentes naquela sonoridade tao
exotica. Quando procurei o professor do curso de musica que trabalhava com
musica popular, Edwin Pitre-Vasquez, que viria a ser meu orientador tanto do
TCC quanto no mestrado, a fim de dialogar sobre a minha vontade de

pesquisar aquela musica, ele me recomendou que entrasse em contato com o
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mestre da Folia que era retratado no documentario de Lia Marchi, Aorelio
Domingues’.

Eu cheguei pela primeira vez na casa de Aorelio em Valadares, a
Associagcao Mandicuera, em 2012, para ver a festa do Divino, o encerramento
oficial do periodo de Romaria. Aorelio se mostrou uma pessoa aberta, e feliz de
ver o interesse de alguém em pesquisar sobre a musica da Folia. Nessa
mesma viagem ele me confiou uma de suas violas, recrutando-me para
ingressar em seu projeto Orquestra Rabecdnica do Brasil.

No contato com Aorelio e com a Orquestra Rabecbnica pude conhecer
diversos repertorios caigcaras, e também outros musicos de Curitiba
interessados em aprender a tocar a musica caicara.

A estratégia de fazer a pesquisa partindo de aprender a tocar a musica
da Folia fazia parte do meu interesse desde o inicio da pesquisa. Pois pensava
que essa seria a melhor forma de conhecer essa musica.

Depois de algumas visitas a Valadares aprendendo musicas caigaras
com Aorelio e também com o mestre Zeca Martins,® comecei a conhecer outros
pesquisadores que também desenvolviam pesquisas com os caicaras. Um dos
primeiros que conheci foi Lauri Eduardo dos Santos que fazia mestrado em
antropologia e também era musico, realizando sua pesquisa através do
aprender a tocar as musicas. Lauri esteve comigo na primeira Romaria em que
participei em 2014, também na fungéo de violeiro. Sua companhia e a maneira
como observava os dados para sua propria pesquisa foram importantes
também no meu aprendizado.

Também durante o processo de pesquisa tive contato com Carlos
Ramos (2012), que é citado como referéncia, e foi o primeiro a me falar, ainda
no periodo de seu mestrado, sobre a existéncia de outro grupo romeiro em

Guaratuba e que possuia uma versao diferente das musicas da Folia. Tive

'Aorelio Domingues é um dos fundadores da Associagdo Mandicuera, mestre da Folia, do
Fandango e de outras tradigbes caigaras como a construgcédo de instrumentos. Ele comanda
diversas agbes em prol da cultura caigara, ja sendo bastante referenciado em trabalhos que
tratem da vida cultural da llha dos Valadares.

2 Grupo idealizado por Aorelio que reine musicos da Associagao Mandicuera com musicos de
Curitiba, para o qual ele construiu um naipe de quatro tamanhos de rabeca, inspirado no naipe
de cordas da orquestra. O grupo também usa outros instrumentos caigaras como a viola, o
machete, o adufo, a caixa e tamancos. Executam musicas de diversos repertorios caigaras.

® Mestre de fandango frequentador da Associacdo Mandicuera, toca com diversos grupos de
fandango em Paranagua.
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também contato em campo com as antropdlogas Karina Coelho (2014) e Ana
Paula Rainho (2015), e também com a antropdloga Patricia Martins (2006), que
realiza hoje sua pesquisa de doutorado, e durante o meu periodo de pesquisa
se arriscou a integrar o grupo de musicos da Folia, tornando-se minha
companheira foliona, fazendo a voz de tipe.

Acompanhei a Romaria do grupo de Paranagua nos anos de 2014,
2015 e 2016, além de ter havido encontros em outros periodos do ano, em
bailes de fandango e em ensaios e apresentagdes da Orquestra Rabecbnica.
Mas certamente o periodo em que o maior numero de informagdes podem ser
coletadas é o proprio periodo da Romaria, quando as musicas séo executadas
diariamente diversas vezes e existe a circulagcdo por diversas comunidades
caigaras onde pude conhecer muitos musicos experientes que jamais vém para
bailes em Paranagua. E ainda vi de perto a atividade dos folides que ja fazem
esta Romaria ha décadas, Poro?, Jairo® e Aorelio.

Neste texto eu apresento no primeiro capitulo os referenciais tedricos
dos quais me aproximei para fazer esta pesquisa baseada no aprendizado
musical pratico, também fago algumas reflexdes sobre a adequagéo da teoria
com o campo. No segundo capitulo trago uma breve contextualizagdo sobre o
que sao os caicaras e sua relacdo com a musica.

O terceiro capitulo abrange os dados aprendidos nesta pesquisa, a
musica da Folia do Divino, o dia a dia da Romaria, as estruturas musicais, os
instrumentos e como toca-los, a fungdo de cada integrante da Folia.

As consideragbes finais contém um resumo do que foi visto e
destacado na musica da Folia e seu contexto. Ao final sdo anexadas as
partituras, as fotos e um DVD anexo que contém materiais coletados de audio,

video e mais fotos.

* Eloir Paulo Ribeiro de Jesus, conhecido como “Poro”, presidente e fundador da Associagao
Mandicuera, percussionista do fandango e alferes da Folia do Divino, € também construtor dos
instrumentos de percussao tradicionais.

® Jairo de Souza é um experiente caixeiro e tipe, participa da Romaria a cerca de 50 anos. E
ele quem aparece no documentario de Lia Marchi (2008). Ele é referenciado na monografia de
Claudia Maria Pinto (2008, p. 14).
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1. REFERENCIAL TEORICO

1.1 A Questao da Bi-musicalidade.

O método de se pesquisar a musica de um determinado grupo social
através de seu aprendizado pratico j4 & conhecido. E chamado de bi-
musicalidade (HOOD, 1960) ou “aprender a performar” (BAILY, 2001). Sao
métodos proprios da etnomusicologia que se fundamentam em pesquisar um
determinado tipo de musica através da pratica direta.

Este processo € natural do desenvolvimento da pesquisa
etnomusicoldgica, na medida que é realizada por pesquisadores que também
sdo musicos. Tanto que diferentes pesquisadores, como Hood (1960), Kubik
(1970) e Baily (2001), desenvolveram este mesmo processo de formas
independentes.

O termo bi-musicalidade foi cunhado pelo norte-americano Mantle
Hood (1960). No seu artigo referéncia, The Challenge of “Bi-Musicality”, o autor
ja esclarece alguns questionamentos que podem surgir a respeito do uso desta
expressdao. Como por exemplo entender que a pesquisa através da bi-
musicalidade teria como objetivo que o pesquisador atingisse uma fluéncia da
excecucao musical tal qual um nativo daquele sistema musical. Embora isso
possa ocasionalmente acontecer, a depender do desenvolvimento do
pesquisador, o objetivo do método € o processo de aprendizagem, pois ao
aprender a pratica de uma musica o estudante pode aprofundar sua
compreensao sobre ela e entra em contato com sua técnica (HOOD, 1960 p.
58).

Outra questdo que Hood esclarece em seu texto é o fato de a
expressao bi-musicalidade reforcar uma idéia de dualidade, ou ainda parecer
que o pesquisador poderia lidar somente com dois sistemas musicais. O intuito
da expressao nao € reforcar a idéia de dualidade. A expressdo sustenta a
possibilidade de um estudante aprender dentro de um sistema ideoldgico e
musical diferente do seu nativo. E este processo pode ser feito mais de uma

vez com tipos diferentes de musica.
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Kubik (1970) e Baily (2001) s&o dois pesquisadores que também
utilizam o processo de aprendizagem pratica da musica como forma de estudo.
Seja por discordancias conceituais, ou por algum outro motivo, nenhum dos
dois usam o termo de Hood, bi-musicalidade, para definir seus processos de
pesquisa.

Baily em seu artigo de 2001, learning to perform as a research
technique in ethnomusicology, argumenta que problemas conceituais ligados
ao termo bi-musicalidade o fazem optar por ndo adota-lo, criando outro termo
para esta metodologia, a expressao “aprender a performar” (em inglés learn to
perform), que deixa mais claro o processo da pesquisa através de aprender a
toca-la, e também aprender sobre como ela deve ser tocada.

Ao aprender a musica diretamente em seu contexto com seus
professores nativos e seus proprios métodos de ensino, o pesquisador pode
observar de perto a significagdo daquela musica para a comunidade a qual ela
pertence e conhecer os métodos de ensino daquele grupo (BAILY, 2001 p. 94).

Aprender a pratica musical coloca o pesquisador etnomusicélogo em
um tipo de vivéncia com a comunidade dificiimente experimentada por um
pesquisador que utiliza somente métodos da antropologia e da sociologia
(BAILY, 2001, p. 93). E o aprendizado de tocar uma musica propria daquela
comunidade sera uma experiéncia que perdurara, por exemplo, se mesmo
apds a pesquisa, ou mesmo anos apos a pesquisa, 0o pesquisador entrar em
contato com pessoas daquela comunidade que tocam ou dangam ou apreciam
aquela musica, havera ainda um campo de experiéncias comuns entre o
pesquisador e as pessoas que conhecem aquela musica (BAILY, 2001, p. 96).

O desenvolvimento do estudo focado na musica em si e em sua
performance chega a consequéncias ainda mais radicais no trabalho de Baily,
articulando além dados musicas e contextuais, informagdes sobre a origem
social dos musicos, informagdes sobre caracteristicas morfoldégicas dos
instrumentos e como isso influencia a performance musical. Para se referir a
essa relacdo do musico com as os movimentos desenvolvidos para tocar os
instrumentos, Baily cunhou o conceito de “spatio motor-thinking” (BAILY, 2006),

chamado em portugués por Thiago de Oliveira Pinto de pensamento acustico-
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mocional (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 246), entendendo o fazer musical para o
musico como uma forma de movimento no espaco.

Se 0 método etnomusicoldgico deve ser feito a partir de seu objeto,
como afirma Kazadi (2006, p. 26), pois sempre serao necessarias adaptagdes
para cada caso, a bi-musicalidade ou o “aprender a performar” € um exemplo
extremo desta necessidade. O campo € que demonstra por quais meios se
pode relacionar com a musica e a populacao estudada.

No didlogo com os caigaras pude aprender sobre seus métodos de
ensino, sobre suas categorias musicais, e a0 mesmo tempo me reconhecer em
minhas proprias categorias. Algo que o campo me mostrou logo de inicio é que
era muito difiicil obter uma resposta clara quando fazia uma pergunta musical
de maneira direta, dificilmente eu era entendido. Minhas perguntas musicais
refletem os conceitos do sistema musical com o qual eu sou familiarizado.
Minha atencdo se volta a particularidades que na&o s&o necessariamente
importantes para os caicaras ou pelo menos nao da forma que eu as entendo.
Por isso, logo adotei a estratégia de deixar que eles mesmos me falassem
espontaneamente o0 que achassem apropriado, tendo eles o conhecimento
musical que eu estava interessado em aprender e, ao mesmo tempo podendo
eles mesmos avaliar a minha performance quando eu tocava a musica na
Romaria e em seus ensaios.

Nesse ponto pude ver que 0 que acontecia neste processo de pesquisa
era um dialogo entre os dois sistemas, pois através de conceitos de meu
préprio sistema eu compreendia as coisas que estava aprendendo na musica,
e aos poucos assimilando os termos e conceitos da teoria usada pelos
caigcaras, mas ainda sim muitas vezes os compreendendo através de relagdes
com conceitos da minha formacdo musical. E isso se reflete na maneira em
que eu produzo o resultado da pesquisa, que é uma compreensdo da musica
caicara a partir de conceitos da musica académica e popular urbana, ainda que
buscando articular com a teoria nativa dos caigaras. O proprio ato de
transcrever em partitura uma musica pertencente a uma tradicdo oral ja

demonstra este diadlogo de dois sistemas musicais distintos.
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Outro ponto importante a ser compreender sobre esta metodologia, sao
as definicdes de “@mico” e “ético”™. Estes conceitos indicam sobre as
perspectivas “de dentro” ou “de fora” da cultura observada, analogamente as
palavras “fonémico” que denota um som pronunciado em si, e “fonético” que
denota a interpretacao escrita deste som.

O processo de se aprender a tocar uma musica em seu proprio
contexto nos leva para dentro da cultura estudada e nos tornamos
observadores numa posicao insider. Isso faz com que deixemos a posi¢cao de
“ético”, pois nossa visdo ndo € mais como alguém “de fora”. Nos aproximamos
assim da perspectiva de “émico”, porém sem nunca sé-lo completamente. A
possibilidade de aproximacgao cultural que a participagcado das praticas musicais
nos oferece, ndo torna nossa perspectiva igual a de alguém que nasceu e
sempre viveu inserido naquele grupo cultural, ou pelo menos isso n&o pode
acontecer em poucos anos. Se a minha posicao se tornasse completamente
“émica” nao necessitaria dos signos musicais da cultura académica ocidental
como mecanismo de compreensao das caracteristicas musicais.

Ainda assim, é perfeitamente possivel que alguém faga uma pesquisa
com um grupo em que ele realmente seja real e completamente inserido. N&ao
que tenha se aproximado por necessidade da pesquisa, mas ser, de fato,
proveniente do grupo. Neste caso, ai sim poderiamos denominar uma

“wa

perspectiva completamente “émica”.

1.2 Do Folclore a Cultura Popular.

A palavra folclore foi criada em 1846 pelo arquedlogo inglés Willian
John Thoms (CATENACCI, 2001, p. 28), que sugeria que este termo
substituisse termos ja em uso como “antiguidades populares” ou ‘“literatura
popular’, que da mesma forma, “identificavam a pratica de recolher as
tradicdes preservadas pela transmissao oral entre os camponeses” (VILHENA,
1997, p. 24). O interesse por pesquisar as tradigdes populares surgiu em um

contexto romantico, pés-iluminista, colonialista e evolucionista que tendia a ver

® N&o confundir com a palavra “ética” derivada do grego “ethos”, que designa o conjunto de
regras de conduta de um individuo.
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a cultura rural de maneira bucdlica, inocente, simbolizando uma pureza
idealizada, que se tornaria cada vez mais rara com o avan¢o da modernidade.
Os estudiosos ligados a esse pensamento foram associados a palavra folclore,
sendo chamados de folcloristas. Os folcloristas buscavam na populagao rural,
que vivia em relativo isolamento do cosmopolitismo, as raizes auténticas de
suas identidades nacionais (VILHENA, 1997, p. 25).

Essa concepcao portanto estava dentro de um pensamento em que se
entendia que as elites urbanas possuiam a “cultura” e o povo o “folclore”
(REILY, 1990, p. 16). A primeira seria originada de processos intelectuais
criativos de individuos, e a segunda seria fruto de intuicdo, originada ha muito
tempo atrdas e sem modificagbes criativas ao longo da histéria, o que lhe
conferiria uma autenticidade como folclore.

Para ilustrar este pensamento, vejamos definicdes para folclore que o
folclorista paranaense Benedito Nicolau dos Santos Filho (1979) escolheu:

[O folclore] E a propria alma do povo, cantando ingenuidamente as
suas maguas. Parece que ha nele a confidéncia das origens,
evaporando um perfume de virgindade. Murmuram nele as fontes
liricas da raga! (SANTOS FILHO, 1979, p. 114).

E mais adiante:

O folclore é a manifestacao criativa ndo erudita. O fato folclérico (uma
lenda, por exemplo), ndo tem paternidade definida, ndo corresponde
a um impulso estético, mas a uma necessidade explicativa. (...) O
homem erudito, de sensibilidade cultivada, que faz do processo um
artesanato, brinda a literatura, com romances, poemas, pegas (ou
sinfonias, estatuas, telas). O homem rustico, das camadas menos
esclarecidas, ndo liberto dos temores e anseios da humanidade
primitiva — forja lendas, mitos, modismos. Faz matéria de folclore.
(SANTOS FILHO, 1979, p. 122 e 123).

Também podemos tomar como exemplo a folclorista Oneyda
Alvarenga. Observemos a escolha de palavras da autora para se referir as

folias do Divino e de Reis neste trecho:

A tradigdo propriamente religiosa que caracteriza as festas do Espirito
Santo (Pentecostes) e de Reis é a dos bandos de individuos que,
com canticos de louvagédo e de peditério, carregam pelas cidades e
pelas zonas rurais um estandarte com um emblema religioso, a fim de
angariar dinheiro e donativos de toda espécie para a realizagao das
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festas. Esses grupos sao chamados de Bandeiras ou Folias e
costumam aparecer também em outras datas catdlicas, geralmente
apenas como cortejos religiosos muito cheios de cantigas profanas e
dancas requebradas. (ALVARENGA, 1982, p. 232).

A escolha de palavras depreciativas, que diminuem moralmente a agao
e as motivagdes das manifestacbes da cultura popular € um reflexo das
premissas de pensamento dos folcloristas.

O folclorismo teve grande influéncia nos pesquisadores brasileiros que
investigavam os costumes e as tradi¢des populares durante o inicio, e até apos
a metade do século XX.

Embora os folcloristas tenham contribuido com relatos de eventos
diversos da cultura popular, por vezes revelando suas origens histéricas, esse
pensamento gerou uma divisdo entre os processos de expressao cultural das
classes populares e as das elites.

Os folcloristas definem as classes populares como aquelas capazes de
manter expressdes “auténticas” da nacionalidade e, as elites como os que
podem promover o avango e o progresso (CATENACCI, 2001, p. 31). Assim
colocam o folclore como algo de menor valor intelectual, que necessita de
menos raciocinio para ser realizado. Como se manifestagbes culturais
pudessem ser realizadas dentro de uma apatia mental em que essas pessoas
sequer fossem capazes de saber o motivo que as levava a reproduzir esses
costumes.

Seguindo o mesmo raciocinio, este “folclore” ndo estaria sujeito a
transformacgdes criativas, ja que segundo o raciocinio exposto por Santos Filho
(1979, p. 122), a criagado nao caberia ao dito “homem rustico”. Logo se chega a
compreensao de que as manifestacbes populares devem ser mantidas de
forma inalterada, preservando assim sua “pureza”. E o individuo da cultura
popular, o qual ndo compreende seu proprio costume, ndo seria capaz de
altera-lo de maneira benéfica.

Este pensamento que revela talvez uma certa ingenuidade por parte
destes pesquisadores e esta relacionada também a uma falta de
aprofundamento em elementos objetivos da pratica cultural.

Ao observar os eventos de maneira superficial, evitando a analise de

seus elementos estéticos por se presumir que sejam insignificantes e
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simpldrios, ndo permite a compreensdo dos complexos recursos particulares do
processo de criacdo e sutilezas da performance que tornam aquela musica
caracteristica. Mesmo eventos musicais complexos destacados podem passar
imperceptiveis por observacdes superficiais.

Ao pressupor se tratar a musica de algo simples, o folclorista se exime
de mergulhar em seus elementos para tentar entender de que forma elas
realmente se estruturam.

E este ponto que a metodologia da bi-musicalidade ou do “aprender a
performar” se contrapde. Ao aprender diretamente a pratica de uma musica,
com professores nativos daquele genero musical, em seu proprio contexto,
torna-se impossivel subestima-la como produto cultural e artistico. O contato
com a pratica da musica ira revelar detalhes minuciosos dos processos de
performance, que serao desafios a serem superados. Também este contato ira
revelar desenvolvimentos criativos correntes dentro do processo musical da
comunidade, excluindo a idéia de que a musica popular ndo passa por
transformacoes criativas.

Vejamos como exemplo um outro folclorista. Inami Custédio Pinto,

talvez o mais conhecido pesquisador do fandango paranaense do séc XX.

A musica folclérica, de um modo geral, é pobre e pequena, em forma
quadrada. Procede por graus conjuntos, os intervalos sdo pequenos e
sem dificuldade de se encontrar (...). ndo sofre modulacgéo; é silabica,
isto é, cada silaba corresponde a uma nota, embora se encontrem
excegoes, pois o povo nao tem teoria. O compasso da nossa musica
folclérica é binario; quando aparece o ternario (romances e valsas),
sdo formas estrangeiras aqui folclorizadas, o rito discursivo € muito
comum, pois sdo verdadeiras cantinelas (como toda musica primitiva).
O povo nao conhece compasso, tem nogcao de tempo, e ha ritmos
infindaveis. (PINTO, 2005, p. 112).

Observemos que ndo ha pudores por parte de Inami de adjetivar a
musica “folclérica” como “pobre” e “primitiva”. Em seu discurso determinado a
simplificar a musica popular, o autor abandona até mesmo a prépria coeréncia.
Como dizer que compassos ternarios aparecem “apenas em formas
estrangeiras aqui folclorizadas” se toda a musica popular do Brasil, com

excegcdo das musicas indigenas, sao musicas de origem estrangeira aqui
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adaptadas? Particularmente as musicas do repertorio caicara a que ele se
referencia, de clara heranga portuguesa, sejam elas binarias ou nao.

Ao dizer que a musica popular ndo apresenta modulagdo, Inami
também contradiz o que ele mesmo enumera mais adiante (PINTO, 2005 p.
113 e 116) citando o fato de que escalas modais existem na musica brasileira e
que certas vezes elas podem passar de um modo pra outro numa mesma
musica. Ainda que o conceito de “modulagao” possa se referir a outro tipo de
fendbmeno musical, ndo é errbneo afirmar que a troca de modo de uma escala
represente uma forma de modulagao.

Ele se refere a esse tipo de comportamento modal de escalas na
musica nordestina e talvez nao tenha percebido que a musica dos caigaras
paranaenses também tém exemplos modais e, ainda se esquece, ou talvez nao
tenha visto ou percebido, que o proprio fandango realiza o movimento incomum
de terminar no acorde subdominante.’

Adicionando a categoria de “ritmos infindaveis” para descrever
compassos irregulares que acontecem na musica popular e, inclusive na
musica caigara como aqui veremos, o autor se exime do aprofundamento em
compreender como funciona o ritmo dessas musicas.

E ao dizer que “o povo ndo tem teoria” ou que “nao conhece
compasso”, vemos a indisponibilidade para dialogar com os padrbes de
conhecimento, hierarquizando uma forma de categorizagdo sobre a outra. A
teoria musical ndo pode ser considerada apenas nos termos da academia se
quisermos compreender as diferentes formas de concepgédo da musica.

Inami ainda comenta sobre a relagdo com a religiosidade por parte das

classes populares

O culto catdlico é aprendido pelo povo, por meio de uma espessa
camada folclérica. Essa € a maneira pela qual ele o recebe, interpreta
e folcloriza, em formas ingénuas e, ndo raro, deformadas por
superticdes. O povo realiza o culto a sua maneira. Nesta questao, ha
dois aspectos a considerar: o que o povo faz na igreja, dentro dos
ritos da liturgia, e o que faz fora da igreja tratando os santos a seu
modo, rezando a sua maneira, fazendo cultos particulares,

" Nas notacdes de Inami essa terminagao na subdominante nao aparece. Talvez ela ndo tenha
acontecido de fato nos exemplos que ele coletava, mas em todo fandango paranaense que
observei em campo, assim como em todas as gravagdes que tive acesso, as modas sempre
terminam com o acorde subdominante.
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estabelecendo rezas para determinadas finalidades e estabelecendo
crendices inteiramente absurdas e fora, mesmo, dos principios da
religido. (PINTO, 2005, p. 69).

Novamente temos o exemplo de como um pensamento folclorista tende
a hierarquizar os sistemas de conhecimento, considerando a tradi¢ado “erudita”
como mais valiosa do que a popular. Assim também se nega a compreender 0s
processos de raciocinio que envolvem o sistema de saber da populagao para a
qual olha.

A busca de um folclorista esta muitas vezes ligada a uma idéia de
‘resgate”, palavra recorrente nos projetos de Inami (SILVEIRA, 2012, p. 23).
Esse resgate que idealiza uma realidade que, serve aos propésitos de seu
resgatador, normalmente associada a constru¢gdo de uma identidade, quando
ainda nado faz parte de um forjamento de um modelo exemplar para essa
identidade. Quando Inami afirma que “O fandango € a mais legitima
manifestacdo popular paranaense” (PINTO, 2005, p. 124), seu desejo pela
construcdo de uma identidade para o Estado encobre o contexto caigara que
preserva o fandango, que flexibiliza as fronteiras estaduais oficiais.

A influéncia do pensamento folclorista, por mais que pareca anacrénica
ao ser colocada desta forma, ainda é bastante presente, seja no senso comum
ou mesmo entre a comunidade académica. Foi comum ouvir durante meu
trabalho de pesquisa, indagagdes do tipo “mas sera que esse tipo de alteragao
nao faz com que a tradicdo se acabe?”, reproduzindo o pensamento de que
nao cabe a cultura popular a possibilidade de transformacdo. Ou ainda
questdbes como “mas se o caicara vem para a cidade e se relaciona com os
meio urbanos e midiaticos ele n&o ‘deixa de ser/fica menos’ caigara?”. Um
questionamento parecido com o daqueles que acreditam que um indigena na
cidade, usando roupas e equipamentos tecnoldgicos ou ingressa em uma
faculdade, passa a ser menos indigena.

Por esse tipo de questdo, o termo folclore vem sendo substituido por
outro conceito, o de cultura popular (REILY, 1990, p. 23 e 24; NOVAK e DEA,
2005, p. 13), como uma definigho em busca da compreensdo da dinamica
cultural que envolve uma manifestagdo da cultura de uma determinada

populacdo. O préprio uso da expressao “cultura popular em substituicdo da
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palavra “folclore” denota um posicionamento politico sobre a maneira de se
valorizar as manifestagdes culturais das classes ndo dominantes (REILY, 1990,
p. 22).

E este posicionamento também pode ser visto por parte dos
representantes da cultura popular. Suzel Reily demonstra isso ao relatar o
pronunciamento de um folido de Reis no 1° Festival de Folclore realizado pela
prefeitura de Arceburgo (MG) que fez questdo de deixar claro que sua
performance nao era “folclore”, e sim de “religiao” (REILY, 1990, p. 24).

Ao destacarmos a questdo da transformacdo nas manifestagdes da
cultura popular, podemos ainda ver as definicdes de tradicdo apresentadas por
Hobsbawn (1997), em que o fator de mutabilidade € o ponto distintivo entre

uma “tradicdo inventada” e um “costume”.

A “tradicdo” neste sentido deve ser nitidamente diferenciada do
“costume”, vigente nas sociedade ditas “tradicionais”. O objetivo e a
caracteristica das “tradigdes”, inclusive das inventadas, & a
invariabilidade. O passado real ou forjado a que elas se referem
impde praticas fixas (...). O “costume”, nas sociedades tradicionais,
tem a dupla funcdo de motor e volante. Nao impede as inovagoes e
pode mudar até certo ponto, embora evidentemente seja tolhido pela
exigéncia de que deve parecer compativel ou idéntico ao precedente.
Sua fungdo é dar a qualquer mudanca desejada a sangdo do
precedente (...). O “costume” ndo pode se dar ao luxo de ser
invariavel, porque a vida ndo é assim nem mesmo nas sociedades
tradicionais. (HOBSBAWN, 1997, p. 10).

Vemos que esta observacdo de Hobsbawn vai contra o pensamento
dos folcloristas. O desejo de estabelecer regras detalhistas e congelar a
possibilidade de variacbes dos costumes vem do contexto foclorista, da
necessidade de “inventar tradicbes” que pudessem ser promovidas como
simbolos de identidade nacional ou local. Quando o costume se desenvolve de
maneira natural e é autenticamente preservado por uma identidade coletiva, ele
naturalmente passa por mudancas. E claro que essas mudangas podem nao
ser velozes e atingem caracteristicas periféricas do costume enquanto as
caracteristicas consideradas pelo grupo como fundamentais permanecem com
menos alteragbes. O encanto das manifestagdes populares reside justamente
neste equilibrio de for¢as de mutabilidade e preservagéo.
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Tendo como objeto a Folia do Divino, estamos lidando aqui com um
evento que representa o “costume” ao qual Hobsbawn se refere. A cultura
caicara nunca foi alvo de algum movimento massivo que a pretendesse
estabelecer como tradigao para tirar proveito disso. Talvez por isso seja ainda
incomum compreedé-los como um grupo cultural a despeito de sua longa
histéria e da coesdo de seus costumes. Se ha um movimento de fortalecer a
identidade caigcara, este movimento é carregado principalmente pela propria
comunidade caicara, como uma reagao as ofensivas que sofreram nas ultimas
décadas para desocuparem a regiao em que vivem.®

Portanto, a observacéo da Folia do Divino aqui empregada, considera a
Romaria como uma manifestagcdo viva e a compreende como algo que tem a
possibilidade de se transformar. O registro se da a partir do que ela demonstra
na atualidade, por isso também tem sua localizagdo temporal demarcada. De
fato, algumas mudangas na musica na Folia puderam ser testemunhadas
dentro do periodo de observacido e serdo relatadas em capitulo especifico.
Estas alteracbes ndao sao de maneira alguma consideradas como uma
alteracdo na “pureza” da manifestacdo. Sendo que tal “pureza” ndo existe
dentro desta perspectiva em que a culura popular esta sempre em processo de
transformacdo. A mutacido faz parte deste evento, tradicional, e entender o
processo de mudancas € tao importante para a pesquisa quanto entender seus
elementos particulares.

Esta perspectiva coloca o costume da populacdo caicara em pleno
dialogo com todo o mundo contemporaneo: eles coexistem e certamente se
influenciam. E mesmo passiveis de modificagdo, algumas coisas se mantém. A
manifestacdo da Folia existe de maneira viva e real para aqueles envolvidos
com ela e, somente eles préprios podem dizer quais elementos podem ser

modificados e de que maneira podem ser modificados.
1.3 Da perspectiva metodolégica.

Juntamente com o envolvimento com a pratica musical, outra

caracteristica que parece ser uma consequencia natural de quando um

® Ver capitulo 2 - Contextualizagao.
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pesquisador musico comega a pesquisar a musica de um determinado grupo, e
que fez parte da perspectiva desta pesquisa,é a aproximagdo com as questdes
sociais vividas por este grupo. Questdes sociais influenciam a pratica da
musica e, como muitas vezes o foco da pesquisa sao grupos culturalmente
marginalizados, por vezes eles enfrentam diversos desafios para manter a sua
pratica cultural. Por essa raz&o, os etnomusicélogos geralmente séo ligados a
um pensamento igualitario (NETTL, 2005, p. 24), em favor de grupos sociais
em situacao de vulnerabilidade.

Um pesquisador importante no desenvolvimento dessa tendéncia da
etnomusicologia foi Charles Seeger (1886 — 1979), musico e musicologo norte-

americano que demonstrava um forte pensamento humanitario.

Berkeley contribuiu para a primeira fase da radicalizacdo de Seeger
depois que foi levado ao vale de Sacramento e ficou chocado com as
condigbes dos trabalhadores agricolas daquela regido. Negando-se a
servir nas forgas armadas em 1917 por motivos de consciéncia.
(KERMAN, 1987, p. 216).

No seu desenvolvimento, Charles Seeger se aproximou cada vez mais
das reflexdes humanitarias. Na década de 1930 se avizinhou até mesmo de
pensamentos de inspiragdo comunista, levando-o a concluir que deveria buscar
o conhecimento musicologico “de baixo para cima”, a partir da musica
produzida e consumida pelas classes sociais mais baixas, em vez do
conhecimento “de cima para baixo” como normalmente funcionava a
investigacdo musicolégica (KERMAN, 1987, p. 217).

A etnomusicologia se desenvolveu buscando observar estes dois
aspectos, o musical e o social, de maneira articulada, propondo-se a
compreender como musica e sociedade interagem.

Autores como Mantle Hood (1960) e John Blacking (1974) foram
importantes para o avanco na discussao sobre o envolvimento do pesquisador
com o objeto na pesquisa na musica. Eles propuseram um envolvimento mais
direto com o pesquisador e a musica pesquisada. Estavam pautados por
pensamentos de desconstrugdo do etnocentrismo, procurando nio hirarquizar
os tipos de musica para entdo compreender o sistema de valores em cada

musica esta inserida.
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A possibilidade que Hood sugere ao desenvolver o termo bi-
musicalidade defende uma aprendizagem transcultural de forma horizontal.
Ponderando que, da mesma forma que um ocidental pode aprender a musica
oriental, um oriental pode aprender a musica ocidental (HOOD, 1960 , p. 55).
Sem necessidade de hierarquizar os tipos de musica e seus sistemas de
conhecimento.

John Blacking foi um pesquisador britanico, contemporaneo de Hood,
de grande importdncia para o desenvolvimento dos métodos da
etnomusicologia. Ele € um representante de como o objeto da etnomusicologia
pode conectar o pesquisador a questdes politicas.

Um dos primeiros grupos de interesse de Blacking foram os malaios,
que ele conheceu durante expedicdes militares, quando fazia parte do exército
britanico na juventude. Mais tarde, formado em antropologia, conseguiu retonar
a Malasia a fim de inciar uma pesquisa sobre a musica local, mas entrou em
conflito com as autoridades britancias por se opor a retirada de nativos das
florestas em que habitavam (REILY, 2006, p. 3).

Impedido de prosseguir com sua pesquisa na Malasia, Blacking teve
uma oportunidade de contribuir com uma pesquisa na Africa do Sul, para onde
entdo se mudou.

Blacking questionou a maneira como o0s pesquisadores coletavam
dados de pesquisa, que consistia em gravar as musicas em diferentes
localidades para depois analisa-las em escritorio. Com base no que havia
aprendido no curso de antropologia, desejava uma interagdo maior com o
cotidiano das comunidades pesquisadas. Tendo a autorizagao para tal, de seu
chefe de pesquisa, iniciou em 1956 uma vivéncia de campo entre os Venda
que durou cerca de trés anos (REILY, 2006, p. 4).

Apos seu periodo de pesquisa de campo, Blacking permaneceu na
Africa do Sul até 1969, quando foi expulso do pais devido aos seus
posicionamentos anti-apartheid. A coleta de dados de campo que Blacking
realizou serviram de base para décadas de desenvolvimento de seu trabalho
(REILY, 2006, p. 2).

Ele via nos Venda uma espécie de utopia de como uma sociedade
deveria ser em sua relagdo com a musica (REILY, 2006, p. 6). Contrariando a
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l6gica etnocéntrica, ressaltando que haveria muito para a sociedade européia
aprender sobre musica com esta etnia sul-africana. Por exemplo pela questao
do amplo acesso de todos os membros da comunidade a produgcao musical.
Blacking desenvolve seu pensamento argumentando que a produgado de
musica é uma caracteristica fisioldgica inata do ser humano e uma sociedade
que permite que mais de seus membros estejam na condi¢do de produtores de
musica € uma sociedade mais saudavel (TRAVASSOS, 2007).

Blacking expde seu pensamento no livro How Musical is Man? (1974),
através do relato de sua experiéncia vivida com os Venda.

Outro ponto principal de sua argumentacéao € a defesa de que a musica
€ um som humanamente organizado. A musica sempre esta relacionada a um
sistema de raciocinio, de organizagao lbégica, que organiza sons para
estabelecer padrées musicais. “Eu estou sugerindo que uma percepgao de
ordem sonora, seja ela inata ou aprendida, ou ambos, precisa estar na mente
antes de emergir como musica” ° (BLACKING, 1974, p. 11). Dessa forma
Blacking concebe que toda produg¢dao musical, seja do meio académico ou de
uma tribo, € uma producéo intelectual.

Este enunciado pode parecer obvio, afinal esta claro que o ser humano
sempre possui seus sistemas de raciocinio e sempre tera concepcgoes
abstratas sobre aquilo que faz, ja que a capacidade de abstragao e raciocinio é
caracteristica comum a todos de nossa espécie. No entanto ao lembrarmos do
pensamento folclorista, vemos o quanto esta colocacdo de Blacking €
importante.

Padrbes abstratos de organizagdo musical podem ser vistos desde os
fatores da estrutura da musica, como em seu ritmo, melodia e harmonia, como

também em fatores sociais como o processo de se fazer musica.

A etnomusicologia pretende ser um novo meétodo de analise da
musica e da historia da musica, ha de se basear numa premissa, em
grande parte ainda ndo aceita, que a musica é som humanamente
organizado. Deve haver uma relagao entre padrées de organizagéo
humanos e padrées de som produzidos como um resultado de
interacdo humana. Eu sou particularmente interessado em analises
de estruturas musicais porque esse € o primeiro passo para entender

®lam suggesting that a perception of sonic order, whether it be innate or learned, or both, must
be in mind before it emerges as music (BLACKING, 1974, p. 11).
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o0 processo musical e entdo acessar a musicalidade. (BLACKING,
1974, p. 26)."

Esta visdo de Blacking defende que estruturas musicais em uma
determinada sociedade podem ser reflexos de padrdes sociais.

O livro de Blacking relata que ele convivia e fazia musica junto com os
Venda em diferentes ocasides. Ha relatos de como os Venda o orientavam em
seu aprendizado sobre como fazer os diferentes repertorios (BLACKING, 1974,
p. 69). Assim Blacking permite que os proprios nativos demonstrem elementos
importantes contidos naquela musica contenha para ela ser reconhecida em
seu contexto.

O posicionamento de Blacking ao estabelecer um convivio integrado
com a comunidade, dissolvendo barreiras e, propondo um posicionamento de
humanidade comum, aceitando assim a possibilidade de que um individuo
possa viver para além de sua cultura nativa, e também ressalta que embora
existam diferencas entre individuos de diferentes culturas, certamente também
existem semelhancas (REILY, 2006, p. 12).

Esse mesmo caminho epistemoldgico foi o de Kubik (1970) e Baily
(2001). A pesquisa musical realizada através da vivéncia da pratica musical,
objetivando o aprendizado de elementos estruturais da musica, escalas, ritmo,
harmonia, regras de performance, esta conectado a uma premissa que defende
o aprendizado transcultural como uma possibilidade natural dos individuos.
Como defende Kubik: “O conceito de cultura como determinante rigido das
agdes humanas — o individuo como sendo um subjugado da sociedade — pode
ser considerado como ultrapassado” (KUBIK, 2008, p. 96). Desenvolvendo a
perspectiva de que a humanidade comum deve ser ressaltada no processo de

pesquisa, ele afirma:

O contato cultural ndo pode mais representar o contato entre
estruturas rigidas, mas sim o contato entre inimeros individuos com
perfis culturais que se assemelham somente em parte. No seu

10 Ethnomusicology’s claim to be a new method of analyzing music and music history must rest
on an assumption not yet generally accepted, namely, that because music is humanly
organized sound, there ought to be a relationship between patterns of human organization and
the patterns of sound produced as a result of human interaction. | am chiefly interested in
analysis of musical structures because this is the first step toward uderstanding musical
processes and hence assessing musicality (BLACKING, 1974, p. 26).
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extremo, este meu modelo sugere a renuncia do termo “cultura” como
conceito definido, apesar de que se mantém, parcialmente, na
expressao “perfil cultural”’. (KUBIK, 2008, p. 97).

Da mesma forma, Baily, que foi um aluno de Blacking, desenvolveu a
sua metodologia de pesquisa em musica baseado neste aprendizado vivencial
e transcultural, fruto de um pensamento que compreende uma humanidade
comum e que os individuos podem estabelecer pontes entre diferentes
sistemas de conhecimento.

A partir desta perspectiva pretendo apresentar os dados sobre os
elementos da musica realizada pelos folides do Divino do litoral parananese,
com o proposito de estabelecer uma comunicacédo entre diferentes sistemas

musicais.

1.4 Da perspectiva metodolégica e o campo.

Sobre a aplicagdo de uma metodologia de pesquisa como a bi-
musicalidade ou aprender a performar, posso fazer algumas consideragoes.

Acho relevante o fato de que, diferente das experiéncias dos autores
que referencio, como Blacking (1974; 1995), Baily (2001) e Kubik (2008), a
minha aproximacdo de pesquisa foi com pessoas que vivem na mesma
sociedade que eu, no mesmo pais e mesmo estado, em um municipio distante
nao mais do que duas horas de onde eu resido, possuem a mesma lingua mae,
lidam com a mesma organizagao politica, etc. Considero isto importante porque
nao estou me aproximando de uma cultura totalmente diferente, nem de uma
musica que funcione com regras totalmente estranhas para mim. E mesmo o
fluxo de informagao e pessoas entre Curitiba — Paranagua — Superagui € um
fluxo comum, feito cotidianamente por residentes tanto do litoral como de
Curitiba.

Iniciar uma pesquisa musical através do estudo de sua pratica é algo
que me parece ser um impulso natural de um pesquisador musico, e muitas
vezes, Como N0 meu caso, a acao de comecar a aprender a musica antecede o

contato com a teorizagao sobre o assunto. Porém algumas reflexdes tedricas,
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mesmo que chegando a mim tardiamente, transformaram e refinaram a minha
atencdo com acontecimentos do campo.

Uma reflexdo tedrica de Blacking (1995) que trouxe muitas
correspondéncias com a pesquisa de campo foi a questdo da mudanca
musical. Mudangas de alguma forma sempre aconteceram e eram vistas de
maneira natural, ja apresentei uma epistemologia que compreende a mudanga
como parte do cotidiano da cultura popular. Mas Blacking (1995) demonstra
também que a mudanca musical € um traco importante para a compreensao de
como o processo de fazer musica daquele grupo funciona.

Ainda antes de ter contato com este pensamento de Blacking (1995),
na Romaria de 2016, uma mudanga me chamou a atengao: Aorelio sugeriu que
a melodia de uma despedida mudasse. Isso me surpreendeu porque até
aquele momento n&o sabia que havia a possibilidade de uma mudanca ser feita
dessa forma. Nao se tratava apenas de um detalhe que estava mudando por
causa de um jeito de cantar de uma pessoa ou outra, mas uma mudanga
grande da melodia feita de maneira consciente.

Com o passar dos dias tive a oportunidade numa conversa com Poro
de perguntar o que fez aquela melodia mudar, e Poro me disse que isso
aconteceu apos uma visita de Aorelio a mestre André de Cananéia. Ele viu que
mestre André cantava essa despedida de outra forma e resolveu assimila-la.
Compreendi a informagdo e me preocupei em gravar também essa nova
melodia para transcrevé-la.

Apo6s algum tempo, tive contato com a leitura do livro de John Blacking,
Music, Culture and Experience (1995) em cujo quinto capitulo ele diz da
importancia de se atentar as mudangas que ocorrem durante a observagao de
campo porque elas refletem processos musicais pelos quais a comunidade
passa.

Quando li o texto de Blacking, uma informac¢ao me saltou aos olhos: ele
afirma que a melodia € o elemento mais suscetivel a mudancgas (BLACKING,
1995, p. 161). Ao ler isso, lembrei-me da gravagédo do grupo de mestre André
que acabei ouvindo com Aorelio ao nos ensinar a melodia. De fato, ndo era
apenas a melodia que era diferente. No andamento, na maneira de tocar a

viola, na dindmica, em muitos aspectos havia varias diferengas entre a maneira
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de se tocar as musicas da Folia em Cananéia e em Paranagua, mas somente a
melodia foi incorporada. E certamente, absorver todo o “sotaque” do jeito de
tocar do grupo de Cananéia seria um processo muito mais complexo do que
trazer apenas a melodia para a maneira como ja tocdvamos a despedida.

Outro fator mencionado por Blacking é que a mudanga musical
geralmente se origina em um fator que esta fora da musica em si, um fator
extramusical. Novamente este dado me chamou a aten¢ao porque, realmente,
o que fez com que Aorelio quisesse mudar a melodia ndo foi uma questao
musical, de descontentamento da melodia ou algo assim. A mudanga foi
consequéncia de uma comunicagdo com o mestre de Cananéia e um desejo de
assimilar parte de sua musicalidade. Isto esta dentro de um processo em que a
Folia de Cananéia tem uma disponibilidade cada vez menor de percorrer
comunidades, e a Folia de Paranagua caminha cada vez mais para o norte,
adentrando o Estado de S&o Paulo, visitando comunidades que séao
acostumadas a ouvir as modas do grupo de Cananéia.

Portanto, vemos que uma mudanga melddica pode representar um
processo de transformag¢ao muito mais profunda e que pode trazer ainda outros
elementos de mudancga na musica.

Ao seguir de uma leitura de Blacking (1995, p. 169 — 171), ele faz uma
tipificacdo de varios fatores que considera mudangas musicais, considerando
questdes como a introducdo de musicos de outras localidades e formacgdes, na
pratica musical, na mudanca de contexto onde a musica é apresentada, e
também mudangas na técnica de construgédo dos instrumentos.

Entdo me dei conta de que ocorre um processo de transformagao na
musica caicara em varios niveis, mudancgas que fazem parte de um cotidiano e
podem passar despercebidas, mas apontam dire¢cdes para a transformacéo da
pratica musical de um grupo. Entdo pude perceber que eu mesmo estava
dentro deste processo de mudanca, sendo um musico de fora da comunidade
aprendendo a tocar suas musicas, e como ja mencionado ndo sou uma
excegao, pois existem varios musicos e artistas da cidade se aproximando dos
caicaras com a mesma intengcado de aprender suas musicas, 0 que gera uma

diversidade de novas situagdes para a musica.
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Alias, a Folia do Divino parece ser uma das principais portas de
entrada desses artistas, talvez por haver uma demanda do recrutamento de
folides, ou por ser um tipo de musica mais facil de aprender do que o fandango,
ou, provavelmente porque participar da Romaria leva a conhecer belos
recantos que raramente sdo acessiveis a turistas. O fato é que sempre que
estive acompanhando a Romaria, havia outras pessoas de fora da comunidade
acompanhando e aprendendo com os caigaras, fotografos, artistas plasticos,
musicos e cantores, até mesmo uma colega pesquisadora, antropdloga,
Patricia Martins (2006), que ja trabalha ha mais de dez anos com os caigaras,
se iniciou na pratica musical caicara como cantora na Folia nos anos em que

realizei esta pesquisa.
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2. CONTEXTUALIZAGAO

2.1 Os Caicaras.

Caicara é um termo usado para se referir aos habitantes da faixa
litoranea brasileira que vai do sul do estado do Rio de Janeiro ao norte do
estado de Santa Catarina.

A palavra tem origem na lingua tupi-guarani, significando “armadilha de
paus, gravetos” (NOVAK e DEA, 2005, p. 52) e designa o método de pescaria
herdado dos grupos indigenas, que consiste em montar armadilhas para peixes
ultiizando gravetos.

O uso da palavra caicara nao é restrito as fronteiras citadas acima,
sendo por vezes usada para se referir as comunidades de pescadores de
outras regides. Inclusive existem dois municipios chamados “Caigara” no Brasil,
um no estado da Paraiba e outro no Rio Grande do Sul, ambos fora da area
designada por esse estudo.

Esta delimitacdo do territério ja é presente na literatura como na
colegcdo de Diegues (2004) A Enciclopédia Caigara, na busca de se delimitar
um grupo cultural desta regido que compartiha de uma série de
comportamentos e costumes.

Algumas vezes nao se inclui o norte do Estado de Santa Catarina como
regido caigara. Mas existe uma conexao entre Guaratuba, no sul do Estado do
Parana, e os primeiros municipios do norte do Estado de Santa Catarina como
ja observam algum autores como Adams (2002) e Novak e Dea (2005. Os
folides do Divino de Guartauba atravessam a fronteira estadual na pratica de
sua Romaria, como afirma Ramos (2012, p. 31), e também conforme foi
constatado pela experiéncia de campo.

Para os habitantes de varias localidades dessa regido, a identificdo
com a palavra caigara para definir a si mesmos é recente (RAINHO, 2015, p.
35). Geralmente utilizam esse termo para se comunicar com pessoas de fora
da comunidade. Sua identificacdo mais comum €é com a condicdo de
pescadores. Existe a memodria de um passado ndo muito distante em que o

termo caigara era usado de maneira pejorativa.
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A preocupacao em definir essa fragado do litoral como pertencente a um
grupo cultural especifico de comunidades pesqueiras pode ser ainda pouco
comum, embora exista uma relevante produgcao académica sobre o assunto
como Azevedo (1978), Mussolini (1980) e Setti (1985).

Os caigaras ja sdo observados por pesquisadores ha algumas décadas
e, mais recentemente, a colegao de cinco volumes de Anténio Carlos Diegues
(2004) A Enciclopédia Caicara, traz artigos de diversos autores que pesquisam
estes caicaras sob diferentes aspectos.

Um dos fatores que podemos tomar como exemplo de coesao cultural
deste grupo € a sua produgdo musical. Ha uma instrumentacdo e colegéo
especifica de repertorios que sdo caracteristicos e presentes em toda esta
regiao.

Na culinaria, o consumo de peixe, banana e mandioca, e a maneira de
produzi-los (DIEGUES, 2004, p. 22; BAZZO, 2010, p. 122) também sao tragos
compartilhados por esse grupo.

Vejamos uma defini¢ado do “caicara” feita por Diegues:

Consideramos territorio caicara o espaco litoraneo entre o sul do Rio
de Janeiro e o Parana onde se desenvolveu um modo de vida
baseado na pequena producdo de mercadorias que associa a
pequena agricultura e a pesca, além de elementos culturais comuns
como linguajar caracteristico, festas e uma forma particular de ver o
mundo. (DIEGUES, 2004, p.24).
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Figura 1 — Regido ocupada pelos caicaras na definicdo deste estudo. Fonte: Google maps (com
modificagoes).

A fragilizacao das fronteiras estaduais € uma caracteristica do territorio
caicara, dando a este trecho do litoral outro tipo de percepcdo cultural do
espaco (DIEGUES, 2004, p. 28 e 29).

Ha um forte intercdmbio entre o norte do Parana e o sul do estado de
Sao Paulo, onde existe o Complexo Estuarino-Lagunar11 que se forma ao redor
da baia de Paranagua e se liga ao municipio de Cananéia no Estado de Sé&o
Paulo. Na regido sul do estado do Parana ha também um transito comum com
o norte de Santa Catarina. O mesmo acontece com o norte de Sado Paulo
ligado ao sul do estado do Rio de Janeiro (DIEGUES, 2004, p. 25).

Esta pesquisa foi feita em regides do litoral parananense,
principalmente em sua parte norte. Acompanhei os romeiros que adentram os
caminhos da baia de Paranagua, rumam por entre ilhas, passando pela baia de
Pinheiros, entre a llha de Superagui e a ilha das Pecas, e depois pelo canal do
Varadouro, um estreito canal construido artificialmente, concluido na década de

1950 (BAZZO, 2010, p. 15) que, em um trecho, separa comunidades paulistas

" Regigo navegavel formada por mar, baias, enseadas e rios.
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de um lado e paranaenses de outro. Nesta regido o transito entre os Estados é
comum, sobretudo nas comunidades mais proximas da fronteira, como o Ariri e
Pontal do Leste do lado paulista, e Vila Fatima e Barra do Ararapira do lado
paranaense.

Esta area € como um coragdo no territério caicara, a zona mais bem
preservada da mata atlantica, onde os caicaras podem viver de acordo com
seus costumes. Habitam comunidades, chamadas “sitios” (RAINHO, 2015, p.
36), que se espalham pelas ilhas. Alguns destes sitios contam com séculos de
existéncia. Ou por vezes ainda os caigaras se estabelecem em ilhas ou costas

desocupadas, sozinhos, ou com uma s6 familia, ou com poucas pessoas.

Canangia

Cacatu

Fronteira Parana / S50
Paulo

Antonina

Paranagud

Pental do'Sul

Figura 2 — Complexo Estuarino Lagunar entre Paranagua e Cananéia. Fonte Google maps (com
modificagoes).

A ocupacgéo deste trecho do litoral brasileiro por parte dos portugueses
se deu logo nos primeiros anos de colonizagéo.

Hans Staden, no livro Duas Viagens ao Brasil, relata viagens feitas ao
Brasil por ele préprio como encarregado em embarcagdes, tendo em uma delas
aportado na ilha do Superagui, em 1549. O viajante encontra ali portugueses
que ja viviam em meio aos indigenas e se comunicavam com eles (STADEN,
1974, p. 57).
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Ainda anterior a este relato, ha o registro do navegador portugués
Martim Afonso de Sousa ter chegado nas ilhas que cercam Cananéia em 1531,
e encontrando ali portugueses e castelhanos que teriam sido naufragos de
expedicdes anteriores' e ja estariam vivendo ha cerca de 30 anos no meio dos
indigenas (ALMEIDA, 1963, p. 109 e 162).

Cananéia foi elevada a categoria de municipio em 1587 (ALMEIDA,
1963, p. 61), e um pouco depois, em 1648 a aldeia de Paranagua foi elevada a
categoria de vila (GIMENES-MINASSE, 2013, p. 15).

Essa forma de ocupacédo e contato dos portugueses logo nas primeiras
décadas trouxeram para a regido a cultura de imigrantes do século XVI e XVII
que eram principalmente de origem popular, e que aqui se estabeleciam.
(RAMOS, 2012, p. 24).

A heranga indigena também aparece de maneira marcante na cultura
caicara em sua intima relagcdo com o ambiente, na culinaria, nas técnicas de
pesca e artesanato, no conhecimento e profundo respeito pelo mar e pela
mata, conhecimento do vento e das marés, elementos fundamentais para a
pesca (DIEGUES, 2004, p. 28; RAINHO, 2015, p. 53).

O caigara tem um imaginario mistico e uma compreensao simbdlica
dos espacos que habita. Segundo Paes (2010) isso se deve a sua heranga

cultural indigena.

O caicara recebeu uma forte influéncia da cultura indigena,
principalmente em relagdo ao conhecimento acerca da manipulagéo
da natureza. Valores como o respeito para com todos os espacgos
naturais onde a vida depende desses espacgos para continuar € uma
forte heranga indigena. Respeitar a mata, respeitar o mar, respeitar o
rio € uma atitude légica que permeia o comportamento de todas as
populagdes ditas tradicionais que por sua vez receberam esse
conhecimento das culturas indigenas. Crengas e valores permeiam o
cotidiano do caigara em relagdo a manipulagdo da natureza. Espagos
que sao tidos como perigosos por ter neles seres sobrenaturais,
encantados que punem os homens devido ao abuso cometido. Varios
autores afirmam que a biodiversidade existente deve-se a diversidade
cultural de populagdes que detinham técnicas que n&o agridam o
meio ambiente. E também ao valor simbdlico desses espacos,
permeado por crengas magicas e religiosas. (PAES, 2010 p. 21).

2 Almeida comenta que ndo é historicamente esclarecido a que expedi¢do estes naufragos
pertenciam, mas enumera evidéncias de que poderiam ser degradados da expedigdo de 1502
de Américo Vespucio.
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Como Paes afirma, a relagdo do caicara com o ambiente demonstra
sua heranga indigena, mantendo uma relagdo extrativista sustentavel que
administra os recursos naturais de maneira que eles foram presevados com o
passar dos séculos nesta regido. Este trecho do litoral, abundantemente
recortado por baias e enseadas que foram tao atrativas para a fixagao desses
primeiros navegantes portugueses, ja era um local ocupado por diferentes
grupos indigenas e também a area de desemboque do famoso caminho do
Peabiru, que ligava as terras andinas ao oceano atlantico. Tribos Guarani
habitavam a regido, como Carijés e Mbya-Guarani, e também havia tribos Tupi
que transitavam pelo litoral. (DIEGUES, 2006, p. 32).

Kilza Setti, uma das maiores referéncias de pesquisa sobre a musica
caicara, também menciona em seu artigo na Enciclopédia caicara v. 5
(DIEGUES, 2006) que os indios Guarani, nagdo que habitava a regiao,
apresentava notavel desenvolvimento musical. Chegando a absorver em seus

repertorios o uso da rabeca e da viola.

Entre os depoimentos que relatam a musicalidade dos indios do
Brasil, é sugestivo o do jesuita A. Sepp sobre o talento musical do
Guarani de Yapeyu. Parece ter sido notavel a versatilidade dos
indigenas como artesdos de instrumentos, cantores ou
instrumentistas. Os atuais Mbya e Xiripa-Guarani ainda incluem rabel
e guitarra em seus repertorios sagrados. (SETTI in DIEGUES, 2006,
p. 39)

Mas logo apds estes primeiros séculos de ocupagao, a colonizagéao
seguiu suas ateng¢des mais ao interior e outras areas do litoral, esvaziando os
territorios caigaras suas areas vizinhas (MUSSOLINI, 1980, p. 219), e essa
formacgao populacional péde se preservar, resistindo as mudangas econémicas
que afetavam a circulagao de pessoas e mercadorias (DIEGUES, 2004, p. 41 e
42). Manteve-se ali uma populagdo essencialmente pesqueira, dotada de um
forte senso de vida comunitaria em que os fluxos internos de troca sao
constantes, e com uma curiosa ligagao cultural com os portugueses dos
primeiros seculos de colonizagdo.

Dentro de seu territorio, a populagdo se agrupa em comunidades, os
chamados “sitios”. Esses nucleos comunitarios sdo como vilas, algumas com

cerca de duzentas pessoas, outras cinquenta ou ftrinta, que possuem
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caracteristicas proprias de vida, mas tém forte articulacdo uns com os outros. E
comum que individuos mudem de um sitio para o outro, na ocasido de um
casamento por exemplo. As ligagdes familiares se espalham por suas diversas
comunidades e, uma série de eventos e festas incentivam a circulagao desta

populacao.

A tradicdo caicara € entendida como um conjunto de valores, de
visbes de mundo e simbologias, de tecnologias patrimonias, de
relagcdes sociais marcadas pela reciprocidade, de saberes associados
ao tempo da natureza, musicas e dangas associadas a periodicidade
das atividades da terra e do mar, de ligagdes afetivas fortes com o
sitio e a praia. (DIEGUES, 2004, p. 23).

Uma formacao social tdo particular desperta o interesse de estudos
sobretudo das areas da antropologia, mas também das ciéncias da terra e do
mar, e da area de turismo. Existe um numero razoavel de pesquisas feitas com
0os caicaras dentro destas areas e, essa populagdo ja € acostumada ao
convivio com pesquisadores. A geografia da regidao, composta por ilhas, canais
e enseadas, e os sistemas de troca e circulagdo, leva antropélogos que
estudam os caicaras muitas vezes a buscar uma comparagdo com O0sS
trobriandeses, populagdo habitante de ilhas na Oceania estudadas por um

autor classico da antropologia, Bronislaw Malinowski (1976).

Assim como o kula agia para os trobriandeses estudados por
Malinowski, a populagdo presente neste complexo insular
desenvolveu seus mecanismos de reciprocidade, promovendo uma
intensa comunicagdo entre os grupos que ali habitavam. A
reciprocidade aqui ndao somente permeia as relagdes sociais como
também produz forma e contetudo. (MARTINS, 2006, p. 31).

Estas pesquisas se intensificaram a partir da segunda metade do
século XX. Araujo (1964, p. 38) comenta que o interesse das populagdes
urbanas por terrenos nas areas caigaras, a partir da segunda metade do séc.
XX, causou graves mudangas em seu modo de vida, levando a ameacgar a
propria existéncia de suas comunidades e de seus elementos culturais, impeliu-
0s a sair de suas areas de origem e a migrar para a cidade, ou em outros
casos permanecerem para trabalhar como caseiros ou outros empregos de

temporada.
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Isto atraiu o olhar de pesquisadores e orgdos governamentais, que
acabaram por destacar a contribuicdo historica que essas populagdes tém
desde o inicio da colonizagcdo e, a importancia da biodiversidade de seus
territérios (DIEGUES, 2004, p. 10).

Afim de controlar esses recursos naturais e a ocupacgao deste territorio,
os governos federal e estaduais de S&o Paulo e Parana estabeleceram areas
de protecdo e conservacido ambiental, sendo uma delas federal, o Parque
Nacional do Superagui. Dentro do territério deste parque € por onde circula boa

parte da Romaria do Divino aqui estudada.
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Figura 3 — Area do Parque Nacional do Superagiii e os sitios visitados pela Folia de Paranagua.
Fonte: Google maps (com modificagées).

O Parque Nacional do Superagui foi criado oficialmente em 1989 sob o
argumento da necessidade de conservagao desta area de mata atlantica que
ainda resiste a destruicdo. Hoje ele ocupa o territério que abrange além da ilha

de Superagui, a ilha das Pecas, as ilhas de Pinheiros e Pinheirinhos (as duas
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pequenas ilhas que estdo entre Superagui e ilha das Pegas) e também uma
parte continental do municipio de Guaraquecgaba. Este Parque Nacional ainda
faz fronteira com Parques Estaduais de Sao Paulo e areas de conservagao
ecolégica do municipio de Guaraquegaba e da llha do Mel (BAZZO, 2010, p.
13).

O conflito politico surgido com o estabelecimento do Parque Nacional
bem como suas politicas com relagdo a populagcdo caicara, que eram vistos
pelo governo como um empecilho ao seu pretendido controle da regiao
(RAINHO, 2015, p. 19 e 20), é analisado profundamente em trabalhos como os
de Bazzo (2010), Duarte (2013), Coelho (2014) e Rainho (2015). Eximindo-me
de adentrar em uma analise politica mais profunda, posso destacar apenas
alguns pontos em que o estabelecimento do Parque influencia diretamente a
pratica musical.

De maneira geral, a politica do Parque leva a uma dificuldade de
permanécia do caigara em seu territdrio, ja que a intengdo desta politica era
justamente a de tira-los da area. A agricultura de subsisténcia é proibida,
mesmo a pesca € severamente controlada e € comum que fiscais do Instituto
Brasileiro do Meio Ambiente e dos Recursos Naturais Renovaveis (IBAMA) e
do Instituto Chico Mendes de Conservacdo da Biodiversidade (ICMBio)™
entrem em conflito com os pescadores.

A extracdo de madeira também ¢é vedada, n&do havendo
regulamentacdo para os construtores tradicionais de instrumentos, que ficam
sem poder retirar as madeiras legalmente da mata (BAZZO, 2010, p. 127).

O Parque contribuiu para o esvaziamento das comunidades, rareando
0 acontecimento da pratica da maneira mais tradicional, que € no cotidiano das
vidas comunitarias (DIEGUES, 2004, p. 31; BAZZO, 2010, p. 117).

Uma comunidade importante que estaria atualmente dentro da area do
Parque e acabou por desaperecer totalmente é a do Rio dos Patos, o trecho do
Parque que se alonga para dentro do continente. Essa comunidade é o bergo
da familia Pereira, composta por eximios musicos conhecidos em toda regido

caicara.

BE hoje a instituicdo que administra diretamente o Parque do Superagui. Apesar do nhome que
em homenagem a Chico Mendes, ele atua com forga policial repressdo da comunidade de
pescadores.
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Até a década de 1990, a familia Pereira viva em Rio dos Patos,
comunidade rural da cidade de Guaraquegaba, Parana, e la a pratica
do fandango era intimamente ligada ao cotidiano rural, através dos
mutirbes e dos acontecimentos sociais. Atualmente, por conta das
restricobes a caga e ao rogado das leis ambientais que os fizeram
abandonar Rio dos Patos, e algumas vezes por motivos pessoais, 0s
membros da familia Pereira se encontram dispersos pelo litoral do
Parana e Sao Paulo. (GRAMANI, 2009, p.15).

Dentro desta disputa pelo territério, os proprios caicaras se
organizaram em associagdes para lutar em defesa do direito de permanéncia
em suas terras. Este movimento contribuiu para um fortalecimento da
identidade cultural dessa populagédo (DIEGUES, 2004, p. 45).

Um exemplo € o Movimento dos Pescadores Artesanais do Parana
(MOPEAR), um grupo criado pelos caigaras para servir como orgdo de
representacdo, ancorado em sua principal identificacdo que € a atividade
econdmica da pesca.

Outros exemplos de associagdes de grande importdncia para o
fortalecimento da identidade caicara e de seu direito a permanéncia em seu
espaco sdo a Associagao dos Jovens da Juréia (AJJ) no litoral sul paulista, e a

Associagao Mandicuera de mestre Aorelio em Paranagua.

2.2 Os Caicaras e a musica.

Ao falarmos de identidade caigara, a musica aparece como um
elemento central. A relacdo dos caigaras com a musica € quase sempre
observada, mesmo em estudos em que este assunto ndo é o foco, porque a

musica caigara esta ligada ao seu cotidiano, ao seu modo de vida.

O patriménio cultural conservado por esse musico ndo se configura
como reliquia, mas sim como componete de um todo cultural mais
amplo, que é parte mesmo da sua vida. Assim, ainda que
aparentemente escamoteadas, as horas ocupadas pela musica sao
importantes para o caigara. (SETTI, 1985, p. 36).

A musicalidade caigcara como um todo € um vasto mundo de mindcias,
sociais, poéticas, musicais e filosoficas para o qual pretendo contribuir
descrevendo uma pequena parte de suas caracteristicas.
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Como folido aprendiz, pesquisando a Folia do Divino, vi o fazer musical
caicara em algumas de suas formas. Buscarei transmitir essa experiéncia ao
maximo para contextualizar a musica da Folia que apresentarei no capitulo
seguinte, destacando aqui pontos do contexto importantes para a compreensao
musical.

Os caigaras constroem seus instrumentos. Na verdade eles sao
artesdo eximios e costroem todo o tipo de coisa (DIEGUES, 2004, p. 27). Mas
seus instrumentos tipicos ndao foram assimilados pela industria e nem séao
vendidos em lojas. Eles mantiveram a tradicdo de os construirem
artesanalmente e preservaram uma morfologia singular.

Estes instrumentos sdo claramente uma heranga portuguesa. Alguns
dos instrumentos tipicos caicaras s&o: a rabeca, instrumento de cordas
friccionadas por um arco; a viola, instrumento particular dos caicaras ao qual
Cintia Biscosin Ferrero (2007) dedicou uma dissertacdo e ressaltou sua
heranga portuguesa ao compara-la com a viola beiroa, que € uma viola que
também possui uma meia-corda’ (p. 8 e 71); o machete, instrumento
semelhante ao cavaquinho com uma afinagdo mais grave; o adufo, instrumento
de percussao, semelhante ao pandeiro mas com a pele mais frouxa, de origem
arabe; a caixa do Divino, instrumento de percussdao da Romaria,
membranofone com pele de couro, ainda existe em Portugal com o mesmo
nome e funcdo, sendo o instrumento de percussdo da Folia do Divino
(MARCHI, 2006. p. 71 e 86).

Todos estes instrumentos chegaram ao Brasil pelas maos de
portugueses de classes populares, sobretudo portugueses que guardavam
tracos mouriscos (RAMOS, 2012, p. 21), como o uso da rabeca e o adufo,
instrumentos reconhecidamente de origem arabe.

Da mesma forma, os repertorios caicaras demonstram fortemente a
heranga portuguesa. Podemos ver como exemplo seus nomes e fungdes. A
Folia do Divino, bem como a Folia de Reis, que também é praticada em
territério caicara, sdo duas manifestacbes que vém da cultura popular de

Portugal e se fundamentam em romarias que visitam a casa de devotos

' A viola e 0 os outros instrumentos caicaras usados na Folia do Divino serdo descritos mais
detalhadamente no capitulo trés.
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levando musica. O fandango também é existente em Portugal, assim como os

nomes de algumas de suas dangas como a chamarrita e a tonta.

A busca das provaveis raizes da musica caigara remete, antes de
tudo, as fontes da musica portuguesa de tradicdo oral. Sem uma
sondagem nesse campo sera dificil entender a criagdo musical
caigara. o colonizador trouxe consigo praticas que, acomodadas ao
nove meio, resultaram num produro musical derivado. Este, embora
gerado sob inspiracdo de metrizes litero-musicais portuguesas, tinha
necessariamente de receber contribuigbes da nova terra. (SETTI in
DIEGUES, 2006, p. 37)

Os diferentes tipos de repertério, possuem cada qual sua fungdo. Setti
(1985) divide os repertorios caigaras em dois grupos, os repertorios profanos e
os repertorios sagrados ou religiosos (SETTI, 1985, p. 172). A Folia do Divino,
objeto desta pesquisa, encontra-se neste segundo grupo, a de repertorios
religiosos reunindo caracteristicas enunciadas por Setti que, a respeito deste
grupo, além da tematica religiosa, a autora destaca o fato de serem realizados
por um trio vocal (SETTI, 1985, p. 178).

A Folia de Reis, celebracdo presente em diversas partes do Brasil, é
realizada em algumas localidades caigaras. No litoral paranaense ela aparece
em Guaratuba, onde se caracteriza como um percurso feito a noite visitando
casas, ou mesmo cantando na rua entre o Natal e o dia de Reis, 6 de Janeiro.
Também é parte dos repertérios religiosos.

O Tergo Cantado, outro repertério religioso caigcara, trata-se de uma
série de ladainhas cantadas a trés vozes, sem acompanhamento instrumental.
Algumas em portugués, algumas em um latim adaptado pela populagéo local e
é cantando em solenidades como batizados e funerais.

Dentro do grupo de repertérios profanos estd o mais conhecido dos
repertérios caigaras, o fandango, do qual falaremos um pouco mais adiante.
Também €& presente em algumas areas caigcaras o repertorio do Boi-de-

5

Mamao,™ um grupo de musicas e brincadeiras feitas em épocas como o

carnaval e nas festas juninas. Ele envolve bonecos e personagens

'® Festas do boi existem pelo Brasil inteiro, com diferentes nomes com Boi-Bumba, Boi-de-
Jaca, Boi-Janeiro entre outros. Com diferentes datas de realizagdo, mantém a simbologia de
morte e renascimento do boi.
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caracteristicos como a Bernuncia, um monstro que corre atras das criangas e
as engole em sua fantasia.

Outro repertério, que ndo pude ouvir de fato, e tém uma simbologia
dificil de definir como pertencente a apenas um destes dois grupos esta as que
se chamam Dancas de Sao Gongalo, quase desaparecidas que apesar de
estar associado a um santo,'® certas vezes se configura como uma festa ou um
divertimento, mas também pode ganhar o sentido de pagar uma promessa ou
fazer um pedido ao santo. Sua execucgao consiste em uma danca que é feita
diante a uma imagem de S&o Gongalo sobre uma mesa (SANTOS FILHO,
1979, p. 108).

Essa divisdo sugere a importdncia que a musica tem dentro da
religiosidade caicara. De fato, os repertérios demonstram um calendario de
eventos ligados ao sagrado. Ha uma religiosidade popular comum a todas
areas caicaras. Um catolicismo popular que se sincretiza com um modo de ver
a vida local. O calendario de repertérios sagrados € uma forte manifestagéo
desta religiosidade, sendo que a Folia do Divino é, destes repertorios, presente
em mais localidades do territorio caigara, existindo em toda extensédo de Paraty
no sul do Rio de Janeiro até Guaratuba no sul do Parana. Ela € uma importante
caracteristica da cultura caicara e de sua unidade cultural (DIEGUES, 2004, p.
28 a 30).

O catolicismo desenvolveu uma forma particular entre essas
comunidades. A prépria estadia de padres na maiora das comunidades é
temporaria, pois eles residem em municipios mais estruturados e apenas
visitam os sitios eventualmente.

A relagdo dos caigaras com religidbes oficiais € ja € abordada na
literatura, tanto a catdlica como protestantes. Kilza Setti (1985, p. 233) aborda
essa tematica em seu trabalho observando que a influéncia das igrejas
neopetencostais age sistematicamente incentivando a retirada dos caigaras de

suas praticais culturais tradicionais e, de fato em campo pude constatar que os

' s30 Gongalo é conhecido no Brasil como padroeiro dos violeiros, sua imagem é comumente
apresentada empunhando uma viola. De origem portuguesa e de grande aclamagéo popular,
tendo varias cidades batizadas com seu nome, este santo na verdade n&o foi canonizado,
sendo oficialmente apenas beatificado.
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chamados “evangélicos” em geral ndo recebem a Bandeira,’” e ndo podem
participar do fandango. Araujo (1964, p. 38 e 41) chega a afirmar que o
crescimento das igrejas protestantes na regido caicara poderia levar a Folia do
Divino ao desaparecimento.

Segundo me foi dito os pastores orientam para que seus fiéis nao
recebam os folides do Divino, e sequer conversem com eles. A acido de
receber a Bandeira € marcada como propria daqueles que se mantém
catolicos. No entanto pude acompanhar duas situacbes em que pessoas
convertidas ao protestantismo ainda quiseram receber a Bandeira em suas
casas, devido ao seu historico pessoal e familiar de devog¢do ao Divino. Em
uma das casas, a dona preferiu ndo segurar a Bandeira pedindo que uma
vizinha o fizesse, mas ainda sim a recebeu. Na outra, a casa de protestantes
serviu de pouso para a Bandeira.

Se isto € uma amostra que as relagdes rigidas dos protestantes frente
a religiosidade popular que Araujo (1964) e Setti (1985) observaram estao se
transformando, ainda é cedo para afirmar. Porém, podemos ver que a relagao
entre a religiosidade popular e a religido protestante n&o é estatica e passa por
suas proprias transformacdes.

Mesmo a relagdo da Folia do Divino com a Igreja catdlica nao é
constante; sendo uma pratica que nunca foi oficializada na liturgia, de origem
popular, os folibes assumem uma postura sacerdotal, de agentes da fé (SETTI,
1985, p. 251). A figura do folido e da propria Folia carrega consigo uma mescla
de representacdo do sagrado e do profano (ABREU, 1999, p. 34), a
semelhancga de jograis da Idade Média, algo que a Igreja tentou por algumas
vezes modificar sem sucesso (SETTI, 1985, p. 252).

Essa relagao conturbada levou a Folia a ser proibida no Brasil algumas
vezes (ARAUJO, 1964, p. 31), o que pode ter contribuido para seu
escasseamento. Também o espirito racionalista do séc. XIX que considerava
manifestacdes do catolicismo popular como um sinal de atraso fez com que o
costume de realizacdo dessas festas quase desaperecesse em meios urbanos
(ABREU, 1999, p. 37).

7 Na pesquisa de campo, quando conheci mestre Naico em seu local de trabalho, ele negou
que participava da Folia. Depois ele me disse que nao poderia falar sobre isso no trabalho pois
seus colegas evangélicos o tratariam com preconceito.
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A primeira vez que acompanhei a festa de encerramento da Romaria
em 2012, em que os folibes costumam cantar dentro da igreja logo apos uma
missa, o padre da Igreja Nossa Senhora dos Navegantes em Valadares, que
era novo em sua fungcéo nessa igreja, teve uma certa duvida se poderia permitir
a entrada daquele grupo de folides carregando as Bandeiras e seus
instrumentos caigaras. Somente depois de alguns membros da comunidade
confirmarem ao padre que o costume dos folibes entrarem na igreja era
repetido anualmente que a entrada foi permitida.

Por um outro lado, o costume serve como uma afirmacao da identidade
catdlica nos sitios, algo que interessa a Igreja e, mais recentemente, a Folia do
Divino paranaense tem atraido cada vez mais atencdo midiatica gragas ao
movimento de salvaguarda e divulgagdo da cultura caigara empreendido pela
Associacao Mandicuera e artistas que trabalham em favor desta causa, o que
novamente retorna o interesse da Igreja em ser vinculada a essa manifestagao.

Antes de prosseguirmos, farei apenas dois breves esclarecimentos
sobre a questdo da heranga portuguesa. Primeiro: embora a heranga
portuguesa seja dominante, sdo se pode excluir a marca de outros grupos
étnicos na musica caigara, além dos nativos indigenas, os africanos e até
mesmo a imigracdo asiatica mais recentemente. Houveram algumas

ocupacgdes da area por navegadores franceses também de origem popular.

A referéncia vale aqui apenas para chamar atengao para a questao
dos contatos interétnicos de que teriam resultado as populagdes
caicaras, admitindo-se ainda, na avaliagdo de sua cultura, os
componentes ibéricos (portugés e espanhol), franceses e, a partir da
implantacdo da escravatura, africanos. Devem ser lembradas as
situagdes de contiglidade que favorecem contatos entre caigaras e
indios Guarani-Mbya, aldeados no municipio, ou ainda entre caigaras
e imigrantes japoneses radicados na regido. (SETTI in DIEGUES,
2006, p. 32).

Segundo: ndo existe consenso a respeito de qual regido de Portugal
trouxe esses costumes para esta regido do Brasil (NOVAK e DEA, 2005, p. 20
e 21). Embora o arquipélago de Acores apresente diversos tragos destas
manifestagbes como o Fandango e a Folia do Divino, e de maneira muito

semelhante aos caigaras, os agorianos teriam chegado nesta regido do litoral
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brasileiro quando estes costumes ja eram estabelecidos (BRITO, 2003, p. 8 e
11).

Seguindo a caracterizagdo do universo musical caicara, existe um
importante personagem a se mencionar que € o mestre. O mestre € aquele que
tem a habilidade de puxar os versos de um determinado repertério e, ao
mesmo tempo se acompanhar tocando algum instrumento no caso do
repertorio ter o acompanhamento instrumental, normalmente a viola.

A musica caigara, em quase todos seus repertorios tem versos
improvisados. Os versos podem ser criados na hora, mas geralmente sao
utilizados versos ja existentes que séo escolhidos e adequados no momento. O
mestre portanto é alguém que tem a habilidade de criar os versos baseado nas
circustancias e também de recorrer aos versos tradicionais, tem habilidades
instrumentais e, cabe ao mestre a fungao de controlar a cantoria (SETTI, 1985,
p. 64), conduzir os temas utilizados e os papéis de cada musico. O mestre &
alguém que tem a capacidade de conduzir sozinho o repertério e, sem ele néo
€ possivel executar as musicas. Ele é capaz de operar com os signos culturais
e organizar o grupo de musicos e as espectativas dos ouvintes.

Setti refere-se aos mestres como musicos-lideres (1985, p. 77), sendo
sua fungcdo agregar os musicos e ainda zelar pela mensagem que passada
pelos versos. “Indubitavelmente, ao cantar, o musico endossa as palavras de
sua cangao e, muitas vezes, € ele proprio que constréi seus versos de
circunstancia para comemorar, louvar, criticar, lamentar, ou evocar.” (SETTI,
1985, p. 62). Pude testemunhar em minha vivéncia de campo, momentos em
que uma moda de fandango era puxada e logo interrompida porque logo ao
comecar a cantar o mestre a considerava inapropriada pro momento.

A rivalidade entre os mestres € comum, dificiimente eles tecem elogios
um ao outro e normalmente fazem criticas. Isto n&do significa que n&do sejam
amigos, muitas vezes eles estdo juntos e conduzem bailes juntos, mas ainda
preservam a rivalidade. Essa situagéo é observada também por Setti (1985) e
Martins (2006).

Como ja vimos, os caigaras tém suas relagdes de reciprocidade
enraizadas em seu modo de vida e a musica caicara € um campo onde

diversas trocas acontecem. Para tomar como exemplo a Folia do Divino, é
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clara a relagao de troca de receber a comitiva de folides em casa, que trazem a
Bandeira do Divino, e oferecer-lhes comida e ofertas em dinheiro para ajudar a
custear a viagem. Existe também um inerente papel de troca de mensagens
entre as diferentes comunidades feita pelos folides. A Folia carrega noticias de
um sitio a outro, tanto pelas histérias que ouvem e contam como nas fotos e
nos pedidos em fitas amarradas nas Bandeiras.

As relagdes de troca no mais conhecido dos repertérios caicaras, o
fandango, sao referenciadas na literatura. Contando com publicagdes de
autores como Fernando de Azevedo (1978) e Inami Custodio Pinto (1992 e
2005) como também em pesquisadores mais recentes como Brito (2003),
Novak e Dea (2005) e Martins (2006), é sempre ressaltado seu intrinseco papel
no sistema de trocas da comunidade. Tradicionalmente ele era executado apos
um dia de mutirdo, quando varios membros da comunidade se uniam para
realizar um servigo, que poderia ser construir uma casa, abrir uma roga ou
fazer uma canoa, e ao final do dia o beneficiado do servigo sediava o fandango
em sua casa. (MARTINS in DIEGUES, 2006, p. 389).

Hoje em dia € mais comum que o fandango seja feito em bailes. O
fandango feito ap6s um dia de mutirdo € muito raro devido ao esvaziamento
das comunidades caigaras e a proibigcao de varios tipos de trabalho como fazer
uma roca. Mas ele ainda resiste no meio rural como uma musica do cotidiano,
algo praticado quando amigos fandangueiros se visitam ou se encontram.
Quando o fandango é feito em reunides ou bailes informais, os musicos muitas
vezes se dispdem em roda, como uma maneira de manterem a atengdo uns
nos outros para sincronizar cada movimento.

A letra do fandango é improvisada e é cantado em duas vozes. O
mestre puxa os versos enquanto outro musico faz uma segunda voz uma terga
abaixo do mestre. Como o puxador dos versos escolhe na hora qual verso vai
cantar, aquele que faz a segunda voz esta em um constante jogo de afinidade
com o puxador. Existem também marcacgdes feitas pela percussdo, chamados
“breques”, que sao feitas de maneira improvisada e necessitam que 0s musicos

estejam em sintonia, obedecendo os sinais uns dos outros.
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O fandango também é dangado. Existem dois grupos de “marcas”’®, as

marcas “valsadas” ou “bailadas” que sao dangadas em casais, semelhante a
maneira como se danca um forrdé, e as marcas “batidas” que possuem
coreografias para grupo e os dancgarinos utilizam tamancos que funcionam
como um instrumento percussivo.

Nas primeiras vezes que vi o baile de fandango, sobretudo o primeiro
baile pequeno que vi na Barra do Ararapira, me chamou muito a atencdo a
relacdo de troca entre dancadores e tocadores mesmo nas marcas bailadas.

Existe um fluxo de troca constante no andamento do baile, aqueles que
estdo dangando acabam por ditar o andamento das musicas e também sua
duragdo. Ja que os versos sao improvisados, a musica nao acaba enquanto o
mestre n&o puxa os versos de despedida19 e pede o fim da musica entoando a
frase “O de casa!”. Dependendo da animacgdo das pessoas dancando a musica
pode se alongar indefinidamente.

Também existe o fator que ao dancar, o caicara mostra sua habilidade
de danga, que é tdo admirada quanto a habilidade de tocar. Um baile bom
mantém o movimento. Nas marcas bailadas, os casais circulam dangcando pelo
saldo e eles reclamam quando algum casal fica muito parado no mesmo lugar.

Quando os dangarinos assumem o0s tamancos nas marcas batidas, seu
papel dentro da musica fica ainda mais evidente. O volume dos tamancos os
coloca em primeiro plano, quase encobrindo os outros instrumentos, portanto
eles assumem por completo o andamento da musica. Aorelio certa vez me
disse, “quando os tamancos comegam, os violeiros ficam ‘na fiuza’” e, essa
expressao entre os caigaras significa que eles ficam no acompanhamento e
deixam que os tamancos conduzam a musica. Nas marcas batidas também
s&o feitos passos coreograficos em roda ou em movimentos de “8” (AZEVEDO,
1978). Os batedores de tamanco s&o “solistas” do fandango, cabendo a um dos
batedores a funcdo de fazer mais ornamentacdes e também puxar o arremate
que indica quando os tamancos irdo parar. Quando os tamancos param 0s
versos voltam. Nao sdo cantados versos enquanto os tamancos batem. Sao

secoes distintas da musica que se alternam, versos e tamancos. Geralmente

12 Marcas é a maneira como s&o chamadas cada um dos tipos de modas do fandango.
Quando a musica vai chegando ao final o mestre canta versos que falam sobre despedida,
ele ainda pode retomar mais versos e fazer outra despedida depois.
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em uma marca batida sao feitas duas ou trés secdes de tamancos intercaladas
por versos, mas esse numero também pode ser maior ou menor a escolha do

mestre que vai puxar o fim da musica.

2.3 A Construgao de Instrumentos.

Como ja foi dito os caigaras constroem seus instrumentos e sao
eximios artesdos para construir todo o tipo de coisa, sdo esmerosos na
construcdo de suas canoas e remos, na confeccdo de suas redes e outros
utensilios do cotidiano. Mas nao sdo todos os tocadores que desenvolvem a
habilidade de fabricar instrumentos, os que desenvolvem podem fazer
adaptagdes em seus instrumentos motivados por alguma necessidade. Isto faz
com que os instrumentos sejam feitos de diversas maneiras, que com o tempo
podem ser copiadas de um construtor para outro ou nao.

Aorelio é um reconhecidamente construtor de instrumentos inovador,
seu projeto da Orquestra Rabecdnica é um exemplo disso, ele criou uma série
de novos instrumentos para copiar os instrumentos de orquestra a partir de sua
técnica de construgcdo de rabecas. Além disso, Aorelio busca a evolugdo de
seus instrumentos no sentido de que eles se tornem mais adapataveis para
pessoas que toquem outros instrumentos, como uma afinagcdo mais regular
pelo brago inteiro do instrumento e também uma sonoridade mais estavel. E
como ele enfrenta também a difiuldade para obter licengcas para retirar a
caixeta, teve que se adaptar e construir instrumentos também com outras
madeiras, como o Marupa Branco (BERGMANN, 2016, p. 68). Isso gerou a
necessidade de envernizar os instrumentos, algo que a caixeta nao necessita
porque € uma madeira que nao pega cupim (AZEVEDO, 1978, p. 4).

Outra adaptagdo de Aorelio que o diferencia da maioria dos
construtores € o fato de ele fazer instrumentos com as laterais “em aro”, ou
seja, ldminas de madeira que sao dobradas e moldadas em uma forma,
colando depois o fundo, o tampo e o braco do instrumento. A maioria dos

120

construtores caicaras faz o instrumento “cavoucado”™” ou “escavado”, com uma

peca interica de madeira eles escavam o corpo e o braco, colando apenas o

% A palavra cavoucado ¢ usada na teoria nativa.
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tampo. A diferenga entre os dois processos € investigada por Juarez Bergmann
Filho (2016), que centraliza sua pesquisa na constru¢cdo das rabecas. Mas os
dois processos existem também para a fabricacéo de violas e caixas.

A técnica de construgao em aro e a utilizagdo de verniz aparenta ser,
por vezes, algo muito recente, que esteja acontecendo somente agora na
geracédo de Aorelio, mas Bergmann Filho mostra que a técnica de construgéo
de instrumentos de aro ja é antiga, através de fotos tiradas por Carlos
“Macaxeira” publicadas em sua tese (BERGMANN, 2016, p. 48). E isto também
foi confirmado em fotos antigas que encontrei no acervo do Museu Paranaense
(vide foto 7 e 8, anexo IlI) do fotografo Vladimir Kozak, possivelmente da
década de 1950 segundo informagdes da equipe do Museu. Também tive
contato com um acervo de instrumentos caicaras do Museu Paranaense, do
qual boa parte foi doacdo de Inami Custddio Pinto. Todos os instrumentos do
acervo do museu sao feitos com técnica “em aro”, muitos n&o sao feitos de
caixeta e possuem verniz.

Quando comentei com Aorelio sobre quem poderia estar naquelas
fotos fazendo uma viola em aro a mais de cinquenta anos atras ele nao soube
me dizer, mas sobre os instrumentos construidos dessa forma, ele mencionou
o nome do Sr. Martinho dos Santos, um grande construtor de instrumentos
caigara que é retratado no livro de Gramani (2002) e também teve contato com
o professor Inami, sendo provavelmente de fato o construtor dos instrumentos
que estdo no Museu Paranaense. Aorelio também teve a idéia de que os
portugueses que chegam ao Brasil no séc XVI ja conheciam as técnicas de se
fazer instrumentos em aro e poderiam ter desenvolvido a técnica de fazer
instrumentos cavoucados a partir do contato com os indigenas. E uma idéia
que faz sentido, ainda que os europeus e arabes também conhecessem
técnicas de se fazer instrumentos escavados em uma peca inteirica de
madeira, eles de fato ja fazia instrumentos em aro quando chegaram no Brasil,
portanto ha sim a possibilidade de que as duas técnicas de construcdo sempre
tenham convivido, como op¢des da pautadas disponibilidade e necessidade do
material ou mesmo pela sonoridade obtida.

Portanto vemos que a musica € um elemento de grande importancia no

modo de vida caigara. Ligada a sua religiosidade e meios de reciprocidade,
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para qual eles trabalham desde a construgdo dos instrumentos, sempre
procurando melhorar sua técnicas, até os aspectos mais sutis de suas fungdes
€ organizagao.

Feita esta contextualizagdo, sigamos para uma descrigdo mais

aprofundada da Folia do Divino e sua musica.
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3. A MUSICA DA FOLIA DO DIVINO DOS CAIGARAS
PARANAENSES.

Chegamos na parte central deste trabalho, que abrange os dados
observados sobre a musica da Folia do Divino Paranaense. Este capitulo
contém as informagdes coletadas por mim na pesquisa de campo, e grande
parte das informagdes desse capitulo ndo estdo disponiveis em outras fontes
bibliograficas, em alguns trechos fago comparagbes com informagdes
semelhantes contidas na bibliografia, mas minha prioridade é trazer perspectiva
das coisas que vi e conheci.

Inicialmente, neste capitulo, devo esclarecer um ponto: o meu contato
com o grupo de Paranagua foi muito maior do que com o grupo de Guaratuba.
Foi com o grupo de Paranagua que eu participei da Romaria e tive maior
convivio. Com o grupo de Guaratuba eu conversei poucas vezes e 0s Vi
tocando as musicas da Romaria apenas uma vez quando visitaram a casa de
Aorelio em Valadares (video anexo). Ainda sim pude reunir um pouco de
informagao sobre a musica deste grupo, unindo estas experiéncias de campo
com os relatos dos trabalho de Ramos (2012) e apresento aqui estas
informagdes, ainda que em bem menor numero do que as informagdes sobre o

grupo de Paranagud, com a finalidade de registra-las.
3.1 A Romaria.

A Folia do Divino é uma manifestacdo da cultura popular vinda dos
portugueses e que existe em diversos pontos do Brasil, j4 possuindo uma
consideravel bibliografia que trate de sua histéria e de suas diferentes versdes
em diferentes localidades brasileiras?’. Neste trabalho trago a descricido da
Folia do Divino que conheci, que é a Folia do Divino caicara, e mais
especificamente, no trecho paranaense do territorio caicara.

#' Para maiores informacdes sobre as origens europeias da Folia do Divino e histérias

associadas e ela, consultar Araudjo (1964), Alvarenga (1982), Abreu (1999), Jurkevics (2005),
Marchi (2006), Muniz (2010) e Ramos (2012).



58

O litoral paranaense possui dois grupos de folibes do Divino, um
residente no municipio de Paranagua, comandado pelo mestre Aorelio e, outro
em Guaratuba, comandado pelo mestre Naico. Cada um dos grupos possui
uma maneira especifica de tocar as musicas do Divino e percorrem itinerarios
diferentes, cada qual em volta de cada uma das baias do Estado do Parana, a

baia de Paranagua e a baia de Guaratuba.
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Figura 4 — O Litoral paranaense com suas duas baias. Fonte: Google Maps.

Os grupos de cada uma destas baias mantiveram um jeito
consideravelmente diferente de fazer a musica da Folia, mas com importantes
caracteristicas comuns, como o fato de serem feitas com a mesma
instrumentacao e formagéo vocal. E mesmo que atualmente esse transito seja
facilitado e os dois grupos se conhegam e mantenham contato (RAMOS, 2012,
p. 31), até o presente momento, um grupo ndo toca as versdes das musicas da
Romaria do outro.

Talvez o leitor tenha reparado que ha uma variedade de nomes usados
para definir a manifestacao, e isso € resultado da experiéncia de campo, como

também comentado por Ramos (2012 p. 12). Por vezes ela é chamada de Folia
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do Divino, ou Romaria do Divino, ou ainda Bandeira do Divino ou somente
Divino.

O evento encontrado no litoral paranaense carrega estes simbolos
principais de tratar-se de uma peregrinagao, uma Romaria, em que o grupo de
folides, que fazem a musica, carrega duas Bandeiras,”? uma vermelha e uma
branca, representando o Espirito Santo e a Santa Trindade respectivamente.
Esta peregrinagdo ou Romaria, percorre um itinerario ao entorno de cada uma
das baias, visitando casas, levando a Bandeira para dentro de cada casa de
devotos do Divino.

A Bandeira é um simbolo central da Romaria (ARAUJO, 1964, p. 42),
em seu topo ela é adornada com uma cachopa de flores e dentro desta
cachopa tem uma imagem de uma pombinha, simbolo do Espirito Santo. Nas
Bandeiras sdo amarradas fitas com pedidos dos devotos ou ainda colocam
cartas ou fotos. Esse costume ja é observado por Santos Filho (1979, p. 98).
Os caicaras de ambos os grupos contam que antigamente as duas Bandeiras
saiam em dois cortejos separados, isto é testemunhado por Santos Filho
(1979, p. 97), havendo inclusive o momento de Encontro das Bandeiras,
quando as duas comitivas se cruzavam e faziam versos uma para a outra.
Hoje, devido ao numero reduzido de folides, elas saem juntas na mesma
comitiva.

A estrutura do rito de visitagdo é praticamente idéntica nos dois grupos.
Os folibes vém fazendo uma musica instrumental caminhando na rua, ao
adentrarem a casa, comecam a cantar, e essa musica € chamada de A
Chegada. Ao término da musica todos se cumprimentam e comecam a
conversar, por vezes € oferecido comida aos folides. Apds um tempo, que pode
ser de minutos ou horas, a depender da situagdo, da disponibilidade dos donos
da casa e do ritmo dos folides. Eles se despedem da casa cantando uma
Despedida. O fim da Despedida imenda na musica instrumental que é a
introdugdo de A Chegada. Entdo eles rumam novamente para a rua e

caminham tocando até a proxima casa.

2 A palavra “bandeira” sera trata aqui em maiusculo quando se referir as Bandeiras levadas na
Romaria, que sdo um simbolo central desta manifestacao.
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As casas sao visitadas no periodo de seis da manha as seis da tarde.
O numero de casas visitadas por dia varia bastante, em campo houveram dias
de se visitar mais de vinte casas em um dia em comunidades com muitas
casas. Normalmente visitdvamos cerca de dez casas por dia, havendo dias
mais descansados em que poucas casa sao visitadas como cinco em um dia.

Quando o dia de Romaria comega, as seis da manha, os folibes
cantam A Alvorada, que se trata da mesma forma musical que A Chegada, mas
com outro o teor da letra. Os versos sdo improvisados, cabe ao mestre dialogar
com cada situacao presente. Em A Chegada a letra conversa com o dono da
casa, historias familiares e faz referéncia as imagens dos santos que tenha em
casa. E A Alvorada louva o dia nascente, pede bencgaos para o dia de Romaria.

Ao fim do dia, quando chega as seis horas da tarde, a Bandeira para
na casa onde esta, sdo cantados os versos de Encerro, também sobre a
mesma estrutura musical de A Chegada, com uma letra que agradece e pede
permissao para encerrar o dia de Romaria. Quando se chega numa casa muito
proximo as seis da tarde, os versos de Encerro sdo cantados emendados nos
versos de A Chegada, a performance das duas tematicas de versos seguidas
dura cerca de quarenta minutos.

Entdo a Bandeira é enrolada e coberta com um lencgol de maneira que
nenhum pedacgo dela fique a mostra. O grupo de Paranagua tem uma musica
instrumental para esse momento que é O Beijamento, é tocado logo depois do
Encerro quando todo os presentes, inclusive os folides se enfileram para beijar
a pombinha que esta em cima de cada Bandeira®®, e continua sendo tocada até
que a Bandeira esteja completamente coberta. A performance de A Chegada
mais o Encerro seguido deste Beijjamento pode passar de uma hora e meia se
houverem muitos presentes para beijar as Bandeiras.

As Bandeiras e os instrumentos musicais passam a noite na casa, 0
que se chama o pouso da Bandeira. No dia seguinte, inicia-se A Alvorada as
seis hora da manha na casa onde a Bandeira passou a noite. Toca-se entédo
uma Despedida e a comitiva de folides retorna para a rua seguindo seu

itinerario de visitas.

% 0 costume de beijar a pombinha da Bandeira ja é relatado na literatura em folias do Divino
de outras épocas e localidades (ARAUJO, 1964, p. 45 ABREU, 1999, p. 48)
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Sempre o primeiro lugar a ser visitado em uma comunidade € a igreja
local, e quando a Bandeira sai da igreja ndo se toca Despedida, o que me foi
dito € que o significado disso é que o Espirito Santo esta sempre na igreja.24 E
ao se despedir de cada comunidade também sao cantados versos de
agradecimento na praia, antes de entrarem no barco que vai levar a folia para
outra comunidade.

Pode-se reparar por esta estrutura que a performance de cada moda
repete varias vezes por dia e por dias seguidos. E as estruturas internas das
musicas sao baseadas em ciclos como pode ser visto nas transcricbes (Anexo
[), ou seja, cada ciclo de musica é tocada centenas de vezes por dia em
diferentes casas, principalmente os ciclos da “musica principal”, que é usada de
base para A Chegada, A Alvorada e o Encerro. Se pensarmos que quando os
folibes passam uma hora e meia tocando toda A Chegada e Encerro em uma
casa até o Beijjamento, eles na verdade tocam duas formas musicais; A
Chegada — Encerro cujo ciclo interno tem cerca de um minuto; e o Beijjamento,
que € uma moda instrumental com um ciclo bem curto. Ou seja, a repetigao é
uma constante na performance da musica da Folia, essa repeticdo de ciclos
contribui para um estado de consciéncia diferenciado, *° da mesma forma que
musicas com ciclos repetitivos sdo usados em diversos tipos de cultos
religiosos e que buscam experiéncias transeunicas.

Os ciclos de cada musica se organizam para a entrada e a saida de
uma casa, formando um ciclo na visitacdo de cada casa, e esses ciclos se
agrupam formando o ciclo de cada dia, os ciclos dos dias formam o ciclo da
entrada e despedida de cada comunidade. E todos os ciclos de cada
comunidade estdo dentro do grande ciclo anual do periodo de Romaria, que
acontece apos a Pascoa, no periodo conhecido como pentecostes, periodo
associado ao Divino Espirito Santo®.

 As igrejas dos sitios sdo comandadas pela propria comunidade, ndao havendo um padre
residente. Esse vem apenas em visitas para realizar missas.

% Este é um ponto em que meu gosto pessoal como musico me fez sentir bastante a vontade,
pois sempre gostei de musica para auxiliar estados meditativos, portanto me sentia confortavel
por tocar uma musica que nao tem previsédo para o seu fim, ela se reintera e reintera, e a cada
repeticdo parece que seu brilho se fortalece e se intensifica.

% No Novo Testamento, o dia de Pentecostes, que é cinquenta dias apos a Pascoa, os
apostolos recebem o Espirito Santo, que os inspira a falar em diferentes idiomas. Essa ja era
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Na Pascoa os folides preparam seus instrumentos e fazem ensaios se
necessario. O periodo que antecede a Pascoa, a quaresma, € um periodo de
resguardo para os caigaras quando nao se pode fazer festa ou musica®’. Cerca
de uma semana apdés a Pascoa comega o periodo de peregrinagao. Préximo
ao dia de Pentecostes € realizada uma festa que marca o fim do periodo de
Romaria.

Além dos musicos, também integra a comitiva de folides o alferes, que
pode ser uma pessoa ou mais de uma pessoa. O alferes € quem cuida de toda
a logistica da Romaria, negocia em cada comunidade a casa onde os folibes
vao dormir, onde vao almogar e jantar, em qual casa podem lavar as roupas e
quem ira conduzir a Folia para a proxima comunidade, além de ser responsavel
por guardar o dinheiro das ofertas, cordas extras dos instrumentos e fornecer
as fitas que serdo amarradas nas Bandeiras para os devotos. E o alferes que
enrola e cobre a Bandeira no fim do dia, e € também quem a desenrola ao
amanhecer. Ele ajuda a carregar as Bandeiras no transito de uma comunidade
pra outra. Dentro das comunidades sdo os proprios membros da comunidade
que carregam a Bandeira de uma casa pra outra. E normalmente os donos de
cada casa que levam a Bandeira pra dentro de suas casa, a recebendo na
porta.

A bibliografia ja relata o costume dos romeiros procuram utilizar de
roupas ou aderegos para configurar a sua fungcdo no momento da Romaria,
com o significado de que naquele momento eles deixam de ser uma pessoa
comum e se tornam alguém que esta a servigo do Divino (CAMARA, 1985). Isto
também foi visto em campo, no grupo de Paranagua, de que participo, usamos
uma medalha do Divino (vide foto 9, anexo Il). Mestre Aorelio sempre reforgava
a importancia de nos comportarmos de maneira a nao fazer nada que pudesse
ser mal visto aos olhos da comunidade enquanto estavamos na condicdo de
romeiros, sobretudo no periodo entre seis da manha e seis da tarde em que
estavamos com as roupas da Romaria. As poucas vezes em que a hora do

almoco se estendia a ponto do grupo ser liberado para beber, Aorelio pedia que

uma data comemorativa no Antigo Testamento, marcando o dia em que Moisés recebeu as
tabuas da lei de Deus.

* Em campo os caicaras me disseram que antigamente se tirava as cordas dos instrumentos e
eles eram guardado em um saco fechado no periodo da quaresma.
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nos tirassemos as medalhas para nao sermos vistos bebendo com o simbolo
da Romairia.

A relacdo com o consumo de bebida alcodlica durante a Romaria € um
tabu em ambos os grupos paranaenses. A ordem dos atuais mestres € que nao
se pode consumir bebida alcoolica no periodo da Romaria, mas alguns folides
ainda assim bebem, o que gera alguns desentendimentos internos. As
populagdes das comunidades guardam memérias ressentidas de mestres que
bebiam demais e chegavam as casas com cheiro de bebida ou mesmo nao
conseguiam presseguir com o percurso da Romaria.

Ao término do periodo de Romaria, as bandeiras retornam a Igreja
onde permanecem até o inicio da romaria do préximo ano. No caso do grupo
de Guaratuba é a Igreja Matriz de Guaratuba e em Paranagua é na capela do

Espirito Santo que fica dentro do terreno da Associacdo Mandicuera®.

3.1.1 Se aproximando da musica do Divino.

Ja foi dito que a musica de cada um dos grupos é diferente
auditivamente e, normalmente quem os ouve pela primeira vez percebe esta
distincdo, mas entre elas ha varias semelhangas estruturais. Vamos nos
aproximar um pouco mais da forma geral da musica da Folia do Divino para
entender estas estruturas gerais.

Para os dois grupos existe o tema principal de A Chegada, que se
chama A Alvorada quando tocada ao amanhecer do dia, e também
Agradecimento quando tocada na casa do pouso ou que serve uma refeigao,
ou ainda, dentro da igreja ao final da Romaria, este nome €& usado
principalmente em Guaratuba, e em Paranagua ela ainda é chamada de
Encerro quando é cantada as seis da tarde e a letra fala sobre encerrar o dia
de Romaria. Todas essas modas sao feitas sobre a mesma estrutura musical,

mas cada grupo tem a sua prépria versao e em ambos 0s grupos ela possui

% Anteriormente as bandeiras de Paranagua ficavam na Igreja Nossa Senhora dos

Navegantes, também na ilha dos Valadares. Mas os folides preferiram fazer sua capela prépria
para guardar as bandeira depois de um desentendimento em que um padre teria emprestado
as bandeiras para um desfile de carnaval.
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uma introducdo, ou um interludio instrumental para ser tocada enquanto a Folia
esta caminhando.

Embora as versdes sejam sonoramente diferentes, elas tém a mesma
sequéncia estrofica: Em uma primeira estrofe, o mestre canta trés versos
sozinhos da seguinte maneira; canta o primeiro e depois 0 segundo verso, 0s
dois com o mesmo texto, porém com melodias diferentes. O terceiro verso tem
texto e melodia diferente; Na segunda estrofe, repete-se os textos dos trés
versos da mesma forma, mas com outras melodias, e dessa vez com
acompanhamento do coro; Entdo apdés um trecho instrumental o ciclo de duas
estrofes se repete, mas dessa vez, o texto que foi usado no terceiro verso do
ultimo ciclo aparece novamente como primeiro verso, € no segundo verso
aparece um texto novo, e também o terceiro verso com um texto novo. Quando
vem a repeticdo com o coro somente o texto do segundo verso, que apareceu
nesse novo ciclo, € utilizado e repetido duas vezes, e entdo vem o terceiro
Verso.

Vejamos um exemplo desta forma:

1° ciclo

Estrofe do mestre sozinho:
Divino Espirito Santo
Divino Espirito Santo
E a santissima Trindade

Estrofe do coro:
Divino Espirito Santoooo
Divino Espirito Santoooo
E a santissima Trindadeeee

2° ciclo

Estrofe do mestre sozinho:
E a santissima Trindade
Vem trazer seu benzimento

Saude e felicidade
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Estrofe do coro:
Vem trazer seu benzimentooooo
Vem trazer seu benzimentooooo

Saude e felicidadeeeee

Anotei as ultimas silabas dos versos do coro alongadas porque que
elas sao cantadas assim. No coro a ultima vocal é sempre alongada em ambos
0S grupos, embora esses versos sejam exemplos de Paranagua.

Algumas vezes o mestre ndo utiliza esta repeticdo do terceiro verso
como primeiro do proximo ciclo, principalmente ao fazer os primeiros versos,
mas no decorrer da cantoria essa formula se estabelece, organizando os ciclos
em pares.

Na hora de sair da casa, a Folia toca uma Despedidazg. Esta sim é uma
forma musical diferente de A Chegada. O grupo de Guaratuba possui duas
modas de despedida, chamadas de Despedida Velha e Despedida Nova. No
grupo de Paranagua foram observadas cerca de dez modas de despedida,
sendo que eles afirmam ainda existirem mais despedidas que nao se lembram.

As despedidas possuem uma forma de organizacdo dos versos
diferente de A Chegada, utilizando no maximo dois versos que podem ser
repetidos mais vezes. Pode-se notar nas gravagdes do grupo de Guaratuba
feita por Ramos (2012) que o coro repete o bloco de versos mais de uma vez
em ambas suas despedidas.

O final da Despedida tocada em uma casa conecta-se diretamente com
a parte instrumental de A Chegada. Portanto a Despedida nao tem final, ela s6
passa por um rallentando e uma diminuigdo da dindmica e logo uma nota longa
da rabeca junta o fim da Despedida com o inicio de A Chegada. Ocorreu em
campo algumas vezes em que o0 caminho entre uma casa e outra era longo de
acelerarmos o andamento a pedido de Aorelio para que a comitiva andasse

mais rapido, e ao se aproximar da casa desacelerar o andamento novamente.

2 Algumas vezes “Despedida” ira aparecer com primeira letra mailscula e em itdlico, isto
quando estiver se referindo a pega musical que é tocada da Romaria. Quando estiver me
referindo ao grupo de musicas de “despedida” ela aparecera sem italico, com primeira letra
minuscula e por vezes no plural.
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Aorelio € um mestre que toca rabeca, e isso é incomum. Normalmente
o0 mestre conduz a Folia tocando a viola, ainda que os mestres normalmente
saibam tocar os trés instrumentos da Romaria, eles optam pela viola para
cantar na Romaria e puxar os versos. Mas uma situacdo especifica que
ocorreu com este grupo foi que durante alguns anos Aorelio teve que conduzir
a Folia somente acompanhado na musica por Jairo, experiente caixeiro de 64
anos que ha mais de 50 anos acompanha a Romaria como caixeiro e tipe,
entdo Aorelio optava por utilizar a rabeca no lugar da viola para manter os
temas melddicos e acabou se adaptando com o tocar da rabeca enquanto puxa
0S versos, assim como ter que cantar a musica do Divino sé com duas vozes, 0
que fez com que Aorelio se adaptasse a passar da voz do mestre para a voz do
tenor no momento do coro.

Aorelio e Jairo ja levaram a Romaria por vezes sozinhos como
musicos, convidando pesoas de cada comunidade para fazer a voz de tipe e se
organizando para manter as outras duas vozes. A dificuldade deles em
conseguir violeiros fixos que participem de toda Romaria é retratada no
documentario de Lia Marchi sobre a Folia (MARCHI, 2008). E justamante essa
posicdo que eu assumi na minha pesquisa de campo. Curiosamente, desde
que Lia Marchi produziu seu documentario, alguns musicos da cidade de
Curitiba se aproximaram dos caicaras com a intengao de aprender sua musica
e a Folia serviu de porta de entrada para muitos. Assim houve uma grande
circulagdo de violeiros, com ocasides em que mais de cinco Vvioleiros
acompanhavam a Folia em sua festa de abertura ou de encerramento. No
entanto, pela dificuldade que os musicos se encontrem em disponibilidade para
passar todo o periodo da Romaria, logo a condigao de ter apenas um violeiro
se estabeleceu novamente. A situacdo em Guaratuba é diferente. Mestre Naico
dispde de mais musicos nativos em Guaratuba ele pode escolher aqueles com
quem tem mais afinidade. Mas o caixeiro que acompanha mestre Naico se
mantém sempre o0 mesmo.

Os musicos folides se organizam em roda dentro das casas, tendo o
tipe ao centro desta roda, eles permanecem proximos. Aorelio me orientou que
o violeiro deveria permanecer atras do tipe para ajuda-lo com a afinagdo. A

ressonancia dos instrumento € muito forte e, quando por algum momento eu
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ficava posicionado atras de Aorelio, que tocava a rabeca, os instrumentos
chegavam a desafinar, provavelmente devido a algum tipo de ressonancia.
Outra regra de posicionamento dos musicos € que enquanto estédo
caminhando, os folides ndo podem passar a frente da Bandeira. Caso isso
aconteca, por exemplo, por causa de uma mudanga no caminho, os folides

devem manter a cabeca abaixada até estarem atras da Bandeira novamente.

Ndo ha alguma informagdo segura que explique como os tipos
diferentes das musicas dos dois grupos de desenvolveram. Em Guaratuba a
tradicao da Folia tem um tempo maior sem interrupgao. Santos Filho (1979, p.
97) menciona a Folia do Divino somente em Guaratuba e também existe o
relato do maestro Luis Euloégio Zilli que teria realizado uma transcricdo da
musica dos folides de Guaratuba em 1930 (RAMOS, 2012, p. 15 e 26).

Em Valadares existia uma Romaria propria, mas ela acabou
desaperecendo. As musicas da Romaria do grupo de mestre Aorelio foram
aprendidas de um mestre de Cananéia que se mudou pra Valadares, o mestre
Gabriel. Portanto o jeito de tocar as musicas em Valadares é bem semelhante
ao jeito de Cananéia, mas nao idéntica e desenvolveu ja uma dinamica prépria.

Antigamente a Romaria que partia de Cananéia, sob o comando de
mestre Jacaré ou do mestre André®, trafegava até a parte sul da ilha de
Superagui, ou seja, visitava quase todas as comunidades que hoje s&o
visitadas pelo grupo de Paranagua. Depois que o grupo Paranagua comecgou a
levar a Bandeira, primeiramente sob o comando de mestre Gabriel, tendo
Aorelio como um folido, € que a Folia de Cananéia se limitou as comunidades
do lado paulista.

Com o passar dos anos, Gabriel se afasto, Aorelio se tornou o mestre
do grupo, e comegou a trazer a Romaria para as comunidades mais ao sul,
como a ilha de Sdo Miguel, ja bem préxima a Paranagua. Porém ela nao circula

na propria ilha de Valadares. Ainda que a Bandeira da Folia visite a igreja

% Nzo conheci nenhum destes antigos mestres pessoalmente, apenas ouvi histérias sobre
eles. Mestre André ainda é vivo.
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Nossa Senhora dos Navegante em Valadares, ela ndo visita casas de devotos
na ilha. Talvez por serem poucos que receberiam e entenderiam o rito da Folia.

Realizar a Romaria na ilha de Valadares ainda € um sonho de mestre
Aorelio. Em dezembro de 2016, fora do periodo de Romaria, levamos
especialmente a Bandeira a casa de uma senhora que fazia cem anos e fez
esse pedido a Aorelio. Esta senhora relatou que quando era jovem morava em
um sitio no municipio de Antonina, e la circulava outra Bandeira que percorria
comunidades da regido. Hoje em dia, pelo que pude saber durante a pesquisa,
nao circula Romaria do Divino na regido de Antonina, que esta no extremo
oeste da baia de Parangua.

Valadares € um ponto em que caigaras de toda regido da baia de
Parangua vieram morar com o processo de dificultar a sua permanéncia nos
locais que se tornaram Parque e areas de conservagdo. Existem alguns
mestres de fandango em Paranagua, porém apenas Aorelio é mestre da
Bandeira e sabe tocar as musicas na rabeca, na viola e na caixa. E
interessante pensar no porqué outros mestres de fandango que moram em
Valadares n&o tocam as musicas da Romaria, mas o jeito de tocar as musicas
de cada um desses repertorios é bem diferente. Eles utilizam regides diferentes
do instrumento. Os dois repertérios possuem funcbes bem distintas e um
musico que nao se interessa em exercer a fungao de um folido do Divino nao

tem razdes para se interessar em aprender as suas musicas.

3.2 As Caracteristicas musicais da Folia.

3.2.1 A Chegada.

Nesta secao adentramos nas caracteristicas mais técnicas da musica.
Para descrever aquilo que aprendi sobre as notas e ritmos da musica utilizarei
basicamente a linguagem musical que aprendi na academia, apresentando
expressoes da teoria nativa quando possivel.

A musica da Folia do Divino nos dois grupos paranaenses esta em
modo maior. A versao de Paranagua tem sua ténica na nota Sol e a versédo de

Guaratuba na nota Do. A referéncia para a afinagéo n&o é estatica. E comum
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que a afinagcéo esteja mais baixa, por vezes meio tom ou até mesmo um tom,
sobretudo na parte da manha para aquecer as vozes. Mesmo assim o grupo de
Guaratuba trabalha em uma regido vocal bem mais baixa. A escala usada a
maior parte do tempo € a conhecida como “modo j6nio” ou “maior natural’,
ainda que nao utilizem essa nomenclatura. Eu digo que ela é usada “na maior
parte de tempo” porque ha um momento especifico em que a escala se altera,
e isso acontece da mesma forma nos dois grupos. Na primeira entrada do coro,
em sua ultima silaba longa o mestre faz um movimento descendente no final da
frase, de terca maior, passando da nota de segundo grau para uma sétima
bemol. A rabeca acompanha a alteragdo desta sétima e, no caso de
Paranagua, a viola também. Ramos (2012) reparou esse movimento e o
chamou de “bemolizacdo”. Esse movimento também esta presente na
transcrigédo de Zilli (1976). O efeito € marcante, torna a harmonia densa e talvez
seja uma das caracteristicas mais destacadas da musica da Folia do Divino.

E uma forma incomum do uso da sétima bemol, se tomarmos por
referéncia a musica erudita ou a musica popular presente na midia. Resta
saber se outras manifestacdes populares a utilizam de forma semelhante.

Esta passagem esta na transcrigao feita por Ramos (2012) da musica
da Folia de Guaratuba nos compassos 29 a 33 e na transcricdo de A Chegada

do grupo de Paranaguda, como no exemplo destacado dos compassos 35 e 40.
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Figura 5 — Primeira e segunda entrada do coro do grupo de Paranagua. Vozes e rabeca.

Podemos ver que a passagem com a nota alterada dura trés
compassos, enquanto o coro sustenta uma nota longa. Logo que a nota longa
do coro acaba, a sétima volta a sua altura normal, tanto nas vozes como na
rabeca. A rabeca inclusive toca a nota Fa# logo na primeira nota do compasso
seguinte ao coro (compasso 39), com um movimento de resolver a
instabilidade causada pela sétima bemol. E curioso que a viola ainda neste
compasso mantenha um acorde de bVIl, s6 retornando ao Fa# em sua altura
normal no compasso 40, quando faz um acorde de V (Ré maior) juntamente
com as vozes e o arpejo da rabeca.

Quando eu estava aprendendo as musicas do Divino, Aorelio me falou
que teria a opcdo de o mestre ndo fazer este movimento descendente,
sustentando entdo o segundo grau da escala. Ele se referiu as duas
possibilidades como “fazer a voz do mestre baixando” ou “sem baixar’. O que
demonstra que é um efeito usado de maneira consciente. Essa opgao melddica
pode ser vista na mesma transcricdo de A Chegada nos compassos 54 a 56.

A quarta aumentada aparece na rabeca de Paranagua também, mas
somente como nota de passagem.

Além desse recurso melddico, outra caracteristica que chama a
atencao na musica do Divino € sua composigéo ritmica. Na versdo do grupo de
Paranagua ocorre uma modulagdo métrica, que também pode ser vista no

trecho destacado (Figura 11). Compassos em binario composto séo alternados
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por compassos de cinco tempos, chamados de “irregulares”. No entanto, &
importante mencionar que este compasso de cinco tempos na musica da Folia
nao soa como algo assimétrico, pois ele é fluido junto com a declamagao do
verso. A exatidao da execucao destas duas formas de compasso é fiel e elas
podem ser claramente identificadas pela marcacdo que o experiente caixeiro
Jairo faz na caixa. Os compassos de declamagao dos versos tém cinco tempos
e os instrumentais e as notas longas do coro sdo em binario composto.

Como se pode observar na transcricdo, a declamacgao dos versos é por
vezes anotada em quialteras e por vezes em colcheias. Esta anotacido procura
transmitir alguns exemplos vistos em campo, embora ndo haja uma forma fixa
para quais sao as palavras pronunciadas em quialteras e quais as
pronunciadas em colcheias. Tanto que os exemplos mudam de um ciclo para o
outro. Trata-se de um detalhe que traz a impressdo de a palavra ser
pronunciada de um modo mais “pausado”, no caso das quialteras, ou mais
“corrido” no caso das colcheias. O unico ponto em que essa divisdo me parece
fixa € o primeiro verso da estrofe com entrada do coro. Ele € sempre apenas
em colcheias, como pode ser visto na figura 11. O contraste entre o canto mais
pausado com as quialteras e o canto mais reto de colcheias da um movimento

maior neste compasso, que almeja a entrada do coro.

3.2.2 As despedidas.

O recurso de modulacdo métrica aparece novamente nas despedidas,
mas de maneira diferente, ndo havendo necessariamente uma mudanca da
fébrmula de compasso. Todas as despedidas de Paranagua puderam ser
escritas em bindario simples®'. No entanto ocorrem deslocamentos de
acentuacado dentro do compasso, ou no tempo de troca de acordes, ou na
maneira de combinar ritmos, e também assimetrias entre as partes da musica e
os tempos da harmonia.

Nesta secao descrevo a complexa forma das despedidas no texto. A

compreensao destas formas certamente sera facilitada pela visualizacdo das

¥ As interpretagdes sobre as formulas de compasso mais adequadas foram feitas por mim.
Nao pertencem a tradicao caigara sistemas de divisdo de compasso, portanto essas divisoes
podem ser feitas de outras formas.
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transcricdes no Anexo |, e também com a audi¢gdo das gravagdes das modas.
Os recursos de modulagdo métrica ocorrem de forma fluida, e alguma forma
podem passar imperceptiveis a uma audicdo porque soam de maneira suave e
natural, da mesma forma que o compasso de cinco tempos de A Chegada nao
soa como um compasso assimetrico ou irregular. Ainda sim fago esta descrigéo
das formas para destacar sua complexidade como forma, ao mesmo tempo
que esta forma soe simples e fluida no contexto da performance.

Durante a pesquisa, ao organizar as transcricdoes das despedidas, eu
as dividi em dois grupos. Um com despedidas com um ritmo mais requebrado,
que chamei de “dangantes” e outro com o ritmo mais suave, menos sincopado,
que chamei de grupo das “baladas”. E deixei uma fronteira com as despedidas
que reunem caracteristicas dos dois grupos. Com o passar do tempo descobri
que o ritmo sincopado das “dangantes” € conhecido pela literatura académica
sobre musica popular como tresillo.>* Sua representacido na pauta em sua

forma mais simples € assim:

et |, Feerd

Ele pode apresentar algumas variagdes. Na musica caicara € comum

encontra-lo também nessas formas:

fep et e Tegrert

Esse ritmo, presente em diversos estilos musicais, também ¢é a base do

fandango e de musicas do repertorio do Boi-de-mamao dos caigaras. Ramos
(2012 p. 33) observa o fato da musica de a Romaria de Paranagua ter um ritmo
mais ‘movimentado’ do que o de Guaratuba, o que ele atribui a uma possivel
influéncia do fandango, ja que os folides parnanguaras s&o também

fandangueiros, enquanto os guaratubanos néo o sao.

%2 Para maiores informagdes sobre o tresillo e seu reconhecimento por parte da literatura
académica, consultar Sandroni (2008).
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O grupo das despedidas “dangantes” possui exatamente esse ritmo na
viola. E importante lembrar que, apesar do nome dado por mim para esse
grupo, a musica do Divino ndo tem a fungdo de ser dangada. Mas quando
tocavamos essas despedidas era comum que as criancas dancassem, por
vezes com grande animagao, em movimentos quase catarticos.

As despedidas que numerei como 1, 2 e 33 fazem parte do grupo das
“‘dancantes”, e nao possuem caracteristicas que identifiquei como proprias das
“‘baladas”. Estas trés despedidas se conectam de um jeito interessante. Suas
formas s&o quase iguais, a viola e a caixa seguem uma linha praticamente
idéntica. E seus interlidios instrumentais, chamadas de “caldo”*, no caso
dessas trés despedidas, a frase de rabeca sao trés variacbes de uma mesma
ideia, que por vezes sao trocados de uma por outra.

Nestas trés despedidas, ocorre também o uso do mesmo recurso para
se obter a sensacido de deslocamento ritmico. Em dois momentos a caixa e a
viola param de fazer suas células ritmicas caracteristicas (que no caso da viola
é o tresillo) e seguram apenas as seminimas, dando uma “segurada™® no
ritmo. Essa “segurada” pode durar uma seminima a mais ou a menos,
dependendo da vontade dos performadores. Isso pode causar uma alteracao
no tamanho do compasso e € possivel acabar aparecendo um compasso s6
com uma seminima, embora isso nao seja a regra.

Essa figura da “segurada” pode ser vista, por exemplo, na Despedida
2, nos compassos 14 e 15 e depois nos compassos 25 e 26.

Embora o tamanho dos versos ndo seja exatamente o mesmo nestas
trés primeiras despedidas, a forma que se organizam o0s versos, segurada,
caldo e repeticoes e quase a mesma. O mestre canta primeiro sozinho e, no
final de sua declamagao ocorre a primeira “segurada” e entdo a musica volta
para o “caldo”. Os versos entao retornam, nas despedidas 1 e 3 o mestre ainda
canta um verso sozinho e na 2 o coro entra logo depois deste trecho

instrumental. Ao fim do trecho com o coro ocorre novamente uma “segurada”,

% A numeracéo das despedidas foi feita por mim com a intencdo de identifica-las. Em seu
préprio contexto elas ndo sdo numeradas e nem existe alguma ordem ou agrupamento entre
elas.

* Termo da teoria nativa.

% Termo da teoria nativa.
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um pouco mais longa que a primeira, que retorna novamente ao “caldo” para
comegar o ciclo novamente (ver formas nas transcri¢des do Anexo I).

Na Despedida 3 ainda ha mais um trecho instrumental feito entre os
versos do coro, em que ocorre uma figura que aparece também em outras
despedidas. Neste trecho destacado da Despedida 3 esta figura pode ser vista

nos compassos 26 a 28:
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Figura 6 — Trecho da Despedida 3.

Para fins de identificagdo, vamos chamar esta figura de “ponte”®,

Podemos ver que a rabeca basicamente sustenta a nota Ré, fazendo apenas
alguns ornamentos sobre ela. Esses ornamentos podem variar ou nem existir,
mantendo a nota Ré sendo tocada no ritmo de fresillo. A harmonia da viola
também se mantém na nota Ré.

No outro lado da minha divisdo das despedidas esta a Despedida 9,
como a representante extrema das despedidas “baladas”, que nao possui
nenhuma das caracteristicas que destaquei nas “dancantes”. As “baladas” nao
possuem o ritmo do tresillo na viola, que se mantém marcando as colcheias ou
seminimas, e também a levada da caixa € mais simples, que marca apenas
colcheias e seminimas, e apenas batidas simples e fortes na pele, sem os
repiques que acontecem nas “dancantes”. Além disso, as melodias vocais das
“‘baladas” sao mais “cantabiles”, seguindo contornos melddicos mais definidos,
com uma sucessdo maior de intervalos no mesmo sentido, descendente ou
ascendente, enquanto as “dancantes” apresentam melodias vocais que se
aproximam mais da fala.

A Despedida 9 também ndo apresenta um “caldo” entre os versos,

somente entre os ciclos. No entanto, sua forma singela ndo dispensa um

% Este ndo é um termo da teoria nativa.
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recurso de deslocamento métrico. Ele esta no tempo de cada acorde da viola,
que € belamente assimétrico. Logo em seu interludio instrumental, a harmonia
passa quatro compassos € meio no acorde de tbnica e apenas um compasso e
meio no acorde dominante. As cordas soltas, que sdo sempre tocadas na troca
de acordes, aparecem no segundo tempo do compasso e entdo o proximo
acorde entra no primeiro tempo do compasso seguinte.

Quando entra a voz a férmula se inverte. S&0 seis compassos no
acorde de tdnica e sete e meio no acorde dominante. As cordas soltas para
troca de acordes aparecem no primeiro tempo do compasso, o que faz com
que o proximo acorde entre no meio do compasso. Estes numeros incomuns e
assimétricos de divisdo ddo a sensagao de deslocamento nesta moda cuja
sonoridade é bastante regular. O mestre canta sozinho durante o acorde de
tbnica e a repeticao do coro acontece durante o acorde dominante.

Nesta moda que ocorreu a mudanga na melodia que descrevo no
capitulo 1.4, por isso ela tem duas transcricbes de “primeira melodia” e
“segunda melodia”.

A Despedida 8 também faz parte do grupo das “baladas”. Com ritmo
nao sincopado e melodia “cantabile”. Porém essa Despedida apresenta uma
‘ponte” no meio de seus versos. Ela possui uma relacdo assimétrica de
compassos parecida com a Despedida 9. Sua introdugdo tem a harmonia
dividida da seguinte forma: um compasso na tonica, dois na dominante, dois
compassos na ténica, trés na dominante e por fim um resolvendo na ténica. A
introdugéo totaliza nove compassos.

Quando entram os versos, a harmonia se organiza em oito compassos
de tbénica, um compasso inteiro do acorde de cordas soltas, quatro compassos
de dominante, outro compasso inteiro de cordas soltas, um compasso de
ténica, totalizando quinze compassos. Numeros impares € uma assimetria que
embora ndo seja muito radical € o suficiente para causar a sensacgao de
deslocamento métrico.

A Despedida 7 tem as duas caracteristicas principais das “baladas”, o
ritmo nao sincopado e a melodia “cantabile”. Ela tem também um pedaco do
“caldo” aparecendo no meio de seus versos, como nas despedidas 1, 2 e 3.

Sua divisao entre compassos de harmonia tonica e dominante € mais simétrica,
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como nas despedidas “dancantes”. Ela ainda possui uma espécie de
“segurada” que ocorre no final do ciclo, ao término das vozes em coro, em um
compasso que € inteiro do acorde de passagem de cordas soltas. No fim do
ciclo ocorre uma longa melodia descendente da voz, bastante “cantabile” com
acordes se alternando simetricamente de compasso em compasso.

A Despedida 6 € a que apresenta o ritmo mais irregular de todas as
despedidas transcritas. Sua formula de compasso ainda € o binario simples,
porém o estilo declamatério do canto de seus versos, que comeca e termina as
frases em lugares incomuns do compasso, € acompanhado ritmicamente pela
viola, o que da um aspecto de um ritmo indefinido, embora ndo o seja. A caixa
marca somente as seminimas do primeiro tempo do compasso durante os
versos, 0 que da mais liberdade para a acentuacdao dos outros instrumentos,
mas também mostra que a regularidade ritmica na verdade se mantém.

Nesta despedida ocorre uma “ponte”. Mas no caso desta, durante a
“‘ponte” aparece o ritmo do fresillo, em contraste a todo o resto da musica em
que o ritmo se mantém em colcheias. Neste ponto, o tresillo entra de uma
forma diferente no compasso, de uma maneira “atravessada” ao compasso,
como pode ser visto nos compassos 17 a 19 da Despedida 6. E como se a
figura que vimos anteriormente comegasse no meio do compasso € ndo no seu
inicio. E claro que se poderiam dividir os compassos de outras formas,
mudando a féormula a entrada do tresillo para que ele comecgasse no inicio do
compasso. Mas achei melhor manter a formula, ja que ndo ha necessidade de
que o ftresillo comece de um ponto determinado do compasso, mas como
podemos ver, ao retornar os versos, a caixa retorna sua marcacao invertida, no
segundo tempo do compasso. Algumas vezes o caixeiro até pausa suas
batidas nesse momento, s retornando no final dos versos do coro quando ele
marca todas as seminimas para voltar a contagem do inicio.

A Despedida 5 é uma fronteira do grupo “baladas” e das “dangantes”.
Ela apresenta o ritmo do tresillo na viola durante a musica toda e também a
caixa fazendo sua célula caracteristica que acompanha o tresillo. Seu “caldo”
distribui a harmonia da mesma forma que as “dangantes”, com um compasso
para e tbnica e um para a dominante. Ela possui um “caldo” no meio dos

versos e também uma “ponte”, ja da mesma forma que nas dangantes. Porém
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sua melodia €& “cantabile”, o que me faz considera-la mais préxima
esteticamente das “baladas”. Ela também possui uma sequéncia final assim
como a Despedida 7, em que os acordes sao tocados em uma sequéncia
simétrica alternando compassos e a voz faz uma longa melodia descendente.
Ela também é a unica despedida a apresentar uma quialtera, que esta no
“caldo” feito pela rabeca.

A Despedida 4 também esta na fronteira dos dois grupos, mas esta no
lado das “dancgantes”. Ela possui todas as caracteristicas desse grupo: o ritmo
baseado no tresillo, a melodia vocal mais proxima a fala, o “caldo” no meio dos
versos e a “segurada” antes da entrada de cada “caldo”. Porém sua melodia
possui pontos de expressdo mais “cantabile” e ao final do ciclo também
acontece a passagem de acordes alternados de melodia vocal
predominantemente descendente. Das despedidas que foram vistas esta é a
unica que além dos acordes de tdnica e dominante, ha um acorde
subdominante tocado na sua introdugdao por um Unico compasso (compasso
10).

3.2.3 As musicas de Guaratuba.

As musicas da Folia de Guaratuba sdo marcadas também por recursos
de deslocamento métrico, porém nao com elementos como alteracdo de
féormula de compasso ou mudanga de formula ritmica ou de acentuagdo. O
principal recurso para o deslocamento meétrico utilizado em Guaratuba sdo
rallentandos. Durante a passagem “bemolizada” de A Chegada, o andamento
diminui, reforcando o efeito da densidade vocal.

Em Guaratuba existem apenas duas despedidas, chamadas de
Despedida Velha e Despedida Nova. Estes nomes né&o significam que uma seja
mais velha que a outra, porém eles consideram a nova mais dificil de ser
tocada que a velha®’.

Nestas despedidas, o recurso do rallentando é usado de maneira ainda
mais radical. A caixa chega a parar a sua marcagao durante os versos (vide

audio), permitindo que as vozes diminuam bastante o andamento, assim

% Estas informacgdes foram me dadas pessoalmente por Carlos Ramos (2012).
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contrastando com o momento em que ela volta e leva o andamento da musica

novamente a tempo.

3.3 A Caixa do Divino.

O instrumento de percussdo da Romaria, que leva inclusive o seu
nome. Trata-se de um membranofone de pele de couro, semelhante a um
tambor. Ele possui uma espécie de esteira a que os caicaras chamam de

“Ch i01138

, (vide foto 11 e 12, anexo Il) um fio amarrado na pele de resposta com
um palito ou pedacgo de plastico preso no meio, que conferem a caixa um som
de “bzzz” caracteristico em seu toque. Este elemento é presente nas caixas do
Divino tanto de Paranagua quanto de Guaratuba. E uma peca indispensavel
para configurar a caixa do Divino, sem a qual “seria um tambor” segundo os
préprios caigaras.

Ela é tocada com duas baquetas chamadas “birro” de tamanhos
diferentes (vide foto 10, anexo Il). A menor fica na méao esquerda, com a qual
se fazem repiques, e a maior fica na mao direita, com a qual se fazem as
batidas mais fortes. Assim como os outros instrumentos caigaras, ela pode ser
feita em aro, moldando sua lateral com uma forma, como é o caso da caixa
usada pelo grupo de Valadares, ou cavoucada, entalhando e a cavando um
bloco de madeira inteirico, como é o caso da caixa usada em Guaratuba.
Parece estranho que uma caixa possa ser feita assim, escavada a partir de um
tronco, mas é possivel.

A caixa € segurada de lado, com uma alga e tocada com batidas no aro
€ na pele, deixando a mao direita livre para as batidas mais fortes e a esquerda

apoiada sobre caixa.

¥ Termo da teoria nativa.
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Foto 2 — Caixeiro de Guaratuba tocando a caixa.

3.3.1 A Caixa na musica do Divino.

Na Folia do Divino o caixeiro normalmente anda na frente dos outros
instrumentistas. Ela tem a funcdo de anunciar a aproximagao da Romaria, por
ser o instrumento de maior volume sonoro, pode ser ouvido ao longe, além de
ser o unico que consegue sobrepor o som dos motores dos barcos. A caixa
também anuncia que a Folia esta se preparando para tocar A Alvorada pouco

antes das seis da manha, quando os folides estdo prestes a comecar a tocar.
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Neste momento o caixeiro da algumas batidas fortes na caixa para acordar e
chamar quem se interessa em ver A Alvorada e também serve para orientar
quem procura em que casa esta a Bandeira.

O forte som da caixa € marcante, conforme mencionado por Ramos
(2012, p. 32). Ela é tocada em dindmica forte mesmo dentro das casas e

durante a cantoria.

3.3.1.1 A Caixa em A Chegada.

No caso de Paranagua, o caixeiro toca somente o aro durante o
momento em que estdo sendo cantados versos. Mas em Guaratuba ele toca a
pele da caixa em dindmica forte mesmo junto da voz.

Ramos relata que o caixeiro de Guaratuba se orgulha de quase nunca
ter errado o ciclo da caixa (RAMOS, 2012, p. 129). A linha da caixa em
Guaratuba perfaz um longo ciclo, uma sequéncia definida de batidas no aro e

batidas na pele forte e fracas. Como podemos ver no exemplo:
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Figura 7 — Trecho do toque de A Chegada de Guaratuba. (32 espago — aro; 12 linha — pele fraca; 22 linha — pele
forte).

Ja o toque da caixa de Paranagua € um combinado de partes,
diferenciando-se as partes instrumentais das cantadas, cabendo pequenas
variagdes de ornamentos. Em A Chegada podemos ver a diferenga das células
em binario composto, quase sempre instrumentais e a célula para o compasso
de cinco tempos, que € para a declamacéao do verso.

Nos trechos em binario composto, como a parte instrumental, a caixa
mantém a marcacao forte principalmente nos tempos 1 e 5 do compasso em

células como as seguintes:
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Figura 8 — Exemplos das marcagdes fortes do toque da caixa de A Chegada de Paranagua.

Essas diferentes células sdo ordenadas a escolha do caixeiro, que
busca variacbes que correspondentes ao fraseado da rabeca. Os tempos
acentuados sdo o primeiro e o ultimo toque, sobretudo o ultimo. A figura mais
comum é a colcheia no inicio ou no meio do compasso seguido por uma
seminima. Por vezes essa figura € antecedida por uma colcheia (como no
compasso 3 da figura 14) que funciona como uma apojatura. A figura da
colcheia no terceiro tempo sucedida apenas por uma batida no quarto tempo
(como no ultimo compasso da figura 14) é pouco comum, mas ocorre
ocasionalmente.

Outras batidas mais fracas podem preencher o tempo em diversas

formas de variacdo, como por exemplo:
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Figura 9 — Exemplos de variagOes dos toques fracos da caixa em A Chegada de Paranagua.
(12 espago — toque fraco; 22 linha — toque forte)

Os pontos de acentuacdo se mantém. A batida mais forte € sempre a
primeira, no tempo 1, e a ultima, no tempo 5 ou com menor frequéncia no
tempo 4 de cada compasso. Sendo que a ultima batida além de forte soa mais
tempo que a primeira.

Quando o canto do mestre comega o compasso passa a ter cinco
tempos, a caixa marca apenas as seminimas no aro e assim permanece por
dois compassos. Depois do segundo verso pronunciado pelo mestre ha um
pequeno trecho instrumental de apenas um compasso que retorna ao binario
composto, e a caixa faz novamente alguma de suas ceélulas ritmicas com os
toques na pele. Depois deste unico compasso o canto retorna e novamente o

compasso de cinco tempos acompanhado apenas pelo aro.
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Figura 10 — Toque da caixa durante os trés primeiros versos do mestre em A Chegada de Paranagua. Entre o
segundo e terceiro versos ha um compasso instrumental.
(42 espago — aro; 12 espago — toque fraco; 22 linha — toque forte)

Na repeticdo dos versos com o acompanhamento do coro, 0s
compassos também sio de cinco tempos, mas sua ultima silaba, que é a nota
alongada, esta no compasso seguinte, que ja volta a ser binario composto, e
assim permanece por trés compassos até a entrada do préximo verso. A caixa
entdo faz sua célula de binario composto, porém usando o aro e nao a pele
durante dois compassos. O caixeiro toca a pele apenas no terceiro compasso,
para o qual pode haver algum toque na pele em anacruse e entdo a formula

retorna aos cinco tempos para o proximo verso.

Figura 11 — Toque da caixa durante os versos com o coro em A Chegada de Paranagua.

Este formato se repete nos trés versos com a entrada do coro, e no
ultimo deles, ao invés de retornar para um novo verso, a musica retoma o seu
interludio instrumental, continuando o binario composto, até que o mestre puxe
O primeiro verso de um novo ciclo.

Ao final de A Chegada a caixa ainda faz um toque duplo, em
rallentando, durante uma nota longa da rabeca, como pode ser visto no fim da

transcricao.

3.3.1.2 A Caixa nas despedidas.

Nas despedidas, o raciocinio de o caixeiro de usar os toques da pele
nos trechos instrumentais e apenas o aro nos trechos dos versos permanece.
As despedidas que possuem o fresillo como base na viola tém uma

célula caracteristica da caixa:
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Figura 12 — Trecho de viola e caixa da Despedida “1” de Paranagua.

As despedidas de 1 a 5 possuem essa célula na caixa, que mantém o
padrao de fazer dois toques fortes enquanto a viola faz o acorde dominante
(Ré) e um toque forte enquanto a viola faz a ténica (Sol). O conjunto de dois
compassos forma um padrao de trés toques fortes na pele, como uma versao
aumentada do tresillo. Como Linemburg e Fiaminghi (2012) definiram, o tresillo
pode aparecer como um “tresillo grande”, que ndo é apenas a sua formula
‘pequena”, mas organizagcdo de acentuagdes em grupos de trés com um dos
toques fazendo uma sincope e os outros dois marcando a cabeca e o
contratempo, da mesma forma que acontece com a féormula do “tresillo
pequeno’.

A unica despedida “dangante” com uma célula da caixa um pouco
diferente é a Despedida 4 em que ha um intervalo maior para se repetir a célula
de dois toques fortes, mas ainda sim ela esta sempre junto com o acorde
dominante.
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Figura 13 — Padrao da caixa e da viola no “caldo” da Despedida 4.

Durante os versos nas despedidas “dangantes” a caixa acompanha a

viola tocando apenas o fresillo “pequeno” no aro:
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Figura 14 — Figura de acompanhamento da caixa ao verso nas despedidas “dancantes”

E durante a “segurada” ela faz junto com a viola somente as
seminimas, também no aro, e chama a entrada do “caldo” puxando novamente
a figura do tresillo e entdo volta para a célula que utiliza a pele, ja que a

“segurada” sempre antecede um trecho instrumental.
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Figura 15 — “Segurada” na caixa e na viola.

Nas despedidas “baladas” ndao existem batidas fracas na pele, com
excegao da Despedida 6. Em geral as batidas na pele sédo destacadas, sem
preparagcdo ou anacruse. Seu ritmo € mais lento e pomposo, aparecendo
apenas figuras de seminimas e colcheias e n&o as semicolcheias.

Podemos observar que o padrdo de batidas na pele também se
organiza em proporgdes que envolvem o numero trés, trés toques forte ou
alternancia de dois e trés compassos de aro para um de pele, ou ainda

agrupamentos de compassos de forma assimétrica, como 3 + 5. Exemplos:
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Figura 16 — Trecho da linha da caixa da Despedida 9.
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Figura 17 — Trecho da linha da caixa da Despedida 7.
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3.3.1.3 A Caixa no Beijamento.

A caixa tem destaque na musica do Bejjamento, a musica instrumental
que é tocada enquanto os presentes se enfileiram para beijar a Bandeira. Esta
€ uma musica de forma mais simples, com uma parte A e uma parte B que séo
idénticas na harmonia, tendo pra parte A uma melodia de quatro compassos
que se repete, e uma parte B com uma melodia de seis compassos. Cabe a
caixa um maior espago para variagées ja que os outros dois instrumentos
mantém uma linha fixa sem muitas variacbes. Ela é tocada na pele com a
dinamica forte pois também ndo ha canto nesta musica. O final da parte B é
marcado por uma acentuacdo que também é controlado pela caixa. A batida
basica da caixa para o Bejjamento nao usa o aro, mas Jairo um dia tocou o

Beijamento encaixando toque no aro entre suas viradas.

3.4 A Viola caigara.

Viola € uma palavra utilizada para denominar diversos instrumentos de
corda, possuindo alguns exemplos na cultura popular brasileira dentre os quais
0 mais conhecido é a viola caipira, de 10 cordas, também chamada viola
sertaneja. A viola caigara é um instrumento Unico na organologia brasileira, ndo
havendo ainda nome definido na literatura. Ferrero (2007) se refere a ela como
viola branca, tendo ouvido esse nome em campo no litoral paulista. Eu ndo ouvi
este nome nenhuma vez no meu trabalho de campo no litoral paranaense,
sendo normalmente chamada de viola, por vezes chamada de fandangueira ou
viola fandangueira e ainda algumas vezes de viola cai¢cara. Porém estes nomes
s6 apareciam pela necessidade de identificar o instrumento para alguém de
fora que perguntava que instrumento era aquele. No livro de Lia Marchi Os
Tocadores (MARCHI, 2002) elas aparecem com o nome de viola do litoral sul.
Aqui ela é chamada de viola caicara, por ser um dos nomes que ouvi em

campo, e por representar os diferentes repertérios em que ela € usada.
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A viola caigara é um instrumento de cinco ordens de cordas mais uma
meia-corda fixada no tampo, que nao percorre o brago. Essas cinco ordens
podem ser duplas ou n&o, ao gosto do tocador, em diversas combinacdes. E
importante ressaltar que independentemente da quantidade de cordas duplas
este instrumento é diferente da viola caipira.

Das cinco ordens que correm pelo brago da viola cai¢cara de Paranagua
duas sao borddes e trés sdo primas. Aquelas que se chamam borddes sio
usadas como cordas duplas com mais frequéncia que as primas, que também
podem ser duplas. Os bordées podem ser os dois com corda dupla ou apenas
um deles, sendo encontrados exemplos de diferentes combinagodes.

Alguns instrumentos possuem cravelhas e cortes no cavalete e na
pestana para todas as cordas duplas, mas sé algumas sao usadas.®® A
dificuldade em se manter o instrumento afinado com todas as cordas duplas é
geralmente o argumento dado pelos tocadores para ndo usa-las, mas alguns
dizem que é uma opcgao pelo som. Mestre Zeca da Associacado Mandicuera diz
preferir instrumentos sem nenhuma corda dupla.

A viola € um instrumento importante para a pratica musical do caigara,
sendo um instrumento que pode ser executado sozinho acompanhando o
canto. A acdo de cantar e tocar viola ao mesmo tempo é necessario para se
formar um mestre da musica caigara, que deve ter a habilidade de puxar os
versos e acompanhar a propria voz com o instrumento. Portanto, tocar da viola
€ sempre associado com a fungado de mestre.

Ela é o instrumento mais importante do fandango e é através de seu
toque que é possivel distinguir a marca*® que esta sendo tocada. Os versos do
fandango muitas vezes se referem a viola como companheira do tocador ou
falam sobre a ligagéo entre o tocar a viola e cantar, como “quando eu pego na
viola eu ndo posso sem cantar, fago a minha obrigagdo cante bem ou cante
mal”. A relagdo deste instrumento com o fandango é tao forte que se reflete no
fato de esta viola ser chamada de viola fandangueira.

Os relatos do campo em Paranagua apontam para o fato de haver trés

tipos de afinagdo para a viola: “pelas trés”, “pelo meio” e “entaivada” (ou

jz E comum ver as violas caicaras com buracos para cravelhas ndo usados.
Marca é a forma musical do fandango, como a letra é improvisada, um dos fatores que
definem a marca sao os tipos de rasgueados e estrutura ritmica tocados na viola.
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‘intaivada”). Porém a unica afinacdo usada pelos musicos com quem tive
contato foi a “entaivada”. A “pelo meio”, segundo fui informado ainda é utilizada
por alguns musicos. Ja a “pelas trés” eles s6 conhecem por nome. Essas
afinagdes envolvem ndo somente a mudancga de altura, mas também uma
mudanga de calibre das cordas, por usarem notas bem diferentes. Mestre
Naico de Guaratuba usa uma afinagcdo completamente diferente que ele chama
de “afinagdo da Romaria” com apenas um bordao. Setti (1985) e Marchi (2002)
trazem uma lista de afinagdes para a viola caigara. Nesta lista aparecem outros
nomes de afinagcdo como “normal’, “natural’, “comum”, “Paraguacgu”, “de
fandango” e também “da Romaria”. Também aparece mais de uma versao para
as afinagdes “pelo meio” e “entaivada”.

No entanto nenhuma delas é exatamente igual a afinagdo que eu vi nas
violas de mestre Aorelio em Valadares, que era a mesma para tocar tanto as
musicas do fandango quanto da Folia e chamam de “entaivada”. Abaixo segue
sua representacdo na pauta, a partir da turina, que é a corda mais proxima do
polegar. No entanto, diferente do violdo, € a mais aguda, seguindo as outras
cordas de cima pra baixo, e estdo numeradas da maneira convencional de um
violao, de baixo pra cima. Escolhi escrever a afinacido em pauta dupla porque a
compreensao mais exata das oitavas dos instrumentos é importante para

entender sua sonoridade.
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Figura 18 — Afinagdo “entaivada” vista nas violas de Valadares.

Essa afinacdo € a mesma para tocar as musicas da Folia e do
fandango, mas ha uma diferenga da regido que é usada do instrumento.
Enquanto o fandango é tocado com acorde a partir da quinta casa (GRAMANI,
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2009, p. 30), a musica da Folia é feita com acordes abertos, a maioria nas
primeiras trés casas do instrumento. Sdo poucas as violas que conseguem
manter a afinacdo em toda a extensédo do bracgo, portanto, normalmente, para
se tocar um repertorio ou outro é preciso fazer pequenas corregbes na
afinacdo, para que os acordes funcionem melhor em uma regido ou outra do
braco. Isso reforga o costume que as musicas da Folia e do fandango nédo
devem ser tocadas uma seguida da outra, na verdade, ndo devem sequer ser
tocados na mesma viola.

A afinagcdo mais proxima a essa que encontrei em referéncias
bibliograficas € a coletada por Rogério Gulin no livro Tocadores (MARCHI,
2002), também reproduzida por Daniella Gramani (2009). A diferenga da
afinacédo descrita por Gulin é que a quarta ordem (corda com a nota Sol 1)
também é dupla e o intervalo das cordas duplas € de uma oitava, diferente do
que anotei aqui, a corda dupla da quinta ordem (com as notas Ré 1 e Ré 3) tem
um intervalo de duas oitavas. Gulin afirma que o nome entaivada ou intaivada
provavelmente vem da palavra oitavada.

Muitas afinagcbes da viola caigara que aparecem na bibliografia (SETTI,
1985; MARCHI, 2002; FERRERO, 2007) seguem um padrdo, como na
caracteristica da afinagcao é reentrante, pois a primeira corda ndo é a mais
aguda, e sim a segunda. A primeira corda retorna ao médio, a semelhanga do
que acontece com alguns instrumentos renascentistas como a teorba*'. O
padrao de intervalos entre as cordas é normalmente de quarta, e um intervalo
de terga entre a terceira e segunda ordem.

Podemos reparar que o padrao intervalar da viola caicara é semelhante
ao do violdo. No caso da viola afinada na altura descrita acima (Figura 5), as
notas sao iguais as de um violdo com uma pestana na quinta casa, porém em
outras oitavas. Isso faz com que os formatos de acordes da viola sejam iguais
aos do violdao, mas soam uma quarta acima e o dedilhado e as melodias
também soam diferentes.

A segunda corda e terceira estdo na mesma oitava que estariam no
violao com uma pestana na quinta casa. A primeira, como mencionado, faz a

afinacao reentrante, e estd uma oitava abaixo do que seria o padrao do violao.

*! Teorba ou tiorba &€ um instrumento renascentista aparentado ao alaude.
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Os borddes das ordens quarta e quinta estdo também uma oitava abaixo do
padrao do violdo, o que faz com que a nota mais grave da viola caicara (Ré 1)
seja um tom mais grave do que a do violao (Mi 1).

Essa afinagdo mais grave usada nos borddes fazem um intervalo de
quarta composto, ou seja, uma quarta mais uma oitava, entre o bordao da
quarta ordem e a terceira ordem*. Isto ndo acontece com a afinagdo da viola
caipira por exemplo, ou com a de um violdo de doze cordas. E uma
caracteristica propria da viola caicara que confere ao instrumento uma
sonoridade de graves fortes.

Somente por duas vezes eu vi as violas de Aorelio em outro padréo de
oitavas. Uma vez por n&o ter uma corda fina para por na dobra aguda do
borddo Ré, foi usada uma corda mais grossa, que teve que ser afinada em um
intervalo de uma oitava com o bord&do. Aorelio comentou que gostou muito
disso porque adicionava um som ao acorde de fandango, que segura esta
corda na sétima casa e torna esta corda aguda em unissono com a turina. Mas
esta afinagcdo nao foi adotada posteriormente. O outro caso € que uma das
violas da Orquestra Rabecdnica tem uma corda mais fina na quarta ordem, a
corda da nota Sol, tendo essa nota entdo uma oitava acima do padrao,
deixando ela entdo em um intervalo de quarta simples com a terceira ordem e
quarta composta com a quinta ordem. Também foram vistas violas sem
nenhuma corda dupla.

Destaca-se também a presenca da turina, que € uma meia-corda que
percorre apenas o tampo da viola e soa somente solta. Ela é a corda mais
aguda, conhecida por se afinar com o som da voz e entdo servir de referéncia
para a afinagdo das outras cordas e dos outros instrumentos. No fandango, o
som ininterrupto da turina marcando o ritmo é caracteristico.

A “afinacdo da Romaria” usada por Naico em Guaratuba nao pode ser
completamente compreendida. Ramos (2012, p. 136 — 137) afirma que Naico
recorria a um rabequista, Jorge Corocoxo, para afinar a viola, no entanto algum
desentendimento fez com que este rabequista ndo acompanhasse mais a
Folia, e como ndo foi possivel encontra-lo no periodo desta pesquisa, nio sei

de que forma ele afinava a viola.

*2 Quando a terceira ordem é dupla as duas cordas sao afinadas em unissono.
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No entanto, constatei que a viola de Naico possui também cinco ordens
€ mais a turina. Ele ndo usa nenhuma corda dupla, embora sua viola tenha dez
buracos para tarraxas. Naico me disse, na visita que fiz a ele, que preferiu
dispensar as cordas duplas justamente pela dificuldade de manté-las afinadas.
E somente a quarta ordem desta viola € uma corda grossa, e a quinta &
novamente uma corda fina. A diferenca de calibre das cordas demonstra que o
intervalo entre o bordao e as primas é também um intervalo composto.

Outra caracteristica deste instrumento é que os trastes do brago néo se
estendem por cima do tampo, deixando uma area lisa entre o brago e a boca
do instrumento. Esse é geralmente o espago que toca a mé&o direita do violeiro,

que pode obter efeitos percussivos batendo ou raspando o dedo no tampo.

Foto 3 — Viola de Valadares. (foto do autor).



Foto 4 — Detalhe das cordas da viola de Valadares. (foto do autor).

Foto 5 — Viola de Guaratuba. (foto do autor).
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Foto 6 — Detalhe das cordas da viola de Guaratuba. (foto do autor).

3.4.1 A Viola na musica do Divino.

A viola caigara é um instrumento geralmente tocado de forma
rasgueada43, explorando modos ritmicos complexos. Na Folia seus ritmos sédo
um tanto mais simples, mas ainda tem na marcagao ritmica um elemento de
grande importancia. Em ambos os grupos paranaenses ela toca junto com a
caixa, sincronizando os movimentos da méo direita do violeiro com as batidas
do caixeiro.

No grupo de Guaratuba, a assiduidade com que a caixa e a viola tocam
juntas foi um ponto destacado tanto por Ramos (2012) quanto por relatos dos
proprios caigaras de Paranagua. Todas as batidas no aro da caixa sdo
acompanhadas por um toque de baixo para cima nas cordas da viola, com
efeito de suspenséo, e as batidas na pele sdo acompanhadas por um toque de
cima pra baixo, que tem mais peso. A sincronia ritmica causa o efeito de uma

resultante sonora unica.

*3 As cordas sdo tocadas em conjunto de maneira ritmica, ndo se vé muitos dedilhados na viola
caicara.
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3.4.1.1 Os acordes da viola na musica do Divino.

Naico, o violeiro e mestre de Guaratuba, utiliza duas posicbes de
acordes para tocar as musicas da Folia: as cordas soltas, e uma meia pestana
que faz nas primeiras trés primas na quinta casa. A unica vez em que pude ver
a Folia de Guaratuba toda junta em performance, foi em uma ocasiao na qual
levaram a Bandeira deles para a casa de Aorelio.

Quando pararam de tocar e encostaram os instrumentos fui conferir
qual era a afinagdo que estava na viola e vi que as cordas primas que
conduziam o acordes estavam afinadas quase em unissono na dominante e o
bordao estava na ténica. Isso me confirmou que as cordas soltas eram a
posicdo de dominante e a pestana na quinta casa era a posi¢cdo de tdnica.
Obviamente isto também tinha se confirmado quando os vi tocando.

Porém me chamou a ateng¢ao que apesar da inexatiddo da afinacdo, a
técnica de sincronia com a caixa fazia com que as fungdes dos acordes
ficassem claras, pois quase todas as vezes em que as cordas eram tocadas de
baixo para cima, junto com o aro, dando a sensagao de suspensao, era feito o
acorde com as cordas soltas, ou seja, a dominante. Quando as cordas eram
tocadas de cima para baixo geralmente era com a posigao de meia pestana, a
ténica.

O toque da viola em Paranagua é também sincronizado com a caixa,
embora ndo de maneira tdo absoluta, como se pode ver nas transcrigdes. Mas
antes de falar de seu ritmo, vejamos os acordes que sdo usados na Romaria
de Paranagua.

Nas despedidas sdo usados apenas trés acordes, a tonica (Sol), a
dominante (Ré), e um acorde feito pelas cordas soltas (aqui grafado com o
numero 0), que sdo sempre tocadas na troca de acordes, tanto nas despedidas
quanto em A Chegada e no Beijamento. Vejamos essas trés formas e os sons

que elas representam:
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Figura 19 — Trés acordes da viola de Paranagua.

O som da turina (La 3) esta na pauta apenas dos acordes D (Ré maior)
e 0 (cordas soltas), isto porque ele seria dissonante ao acorde G (Sol maior) e
seu som normalmente é evitado no toque deste acorde. O som da corda aguda
da quinta ordem também esta representado, mas em formas como de G e D
ela tem o0 mesmo som que esta na terceira corda, apertada na segunda casa.
No acorde de cordas soltas esta escrito o som de todas as cordas, que entédo
nao se dobram e fazem um aglomerado entre o0 som da segunda e terceira
ordem e a dobra aguda da quinta ordem.

A Chegada possui alguns outros acordes, que escritos dentro da

mesma logica sdo assim:
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Figura 20 — Acordes da Viola de Paranagua.

Novamente o som da turina esta grafado apenas em acordes em que o
La faz parte da triade e 0 som dela é mais aproveitado. O som da corda aguda
da quinta ordem aparece em acordes nos quais ela ndo & dobrada por
nenhuma outra corda, como é o caso do Fmaj7. Na forma F a segunda ordem

ja esta em unissono com a corda aguda da quinta ordem.
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O acorde G2 é um ornamento feito no interludio instrumental de A
Chegada. Os acordes C e D’ aparecem apenas em uma passagem da
introducdo. O acorde C também aparece em um compasso da introducdo da
Despedida 4.

O acorde Fmaj7 aparece duas vezes no ciclo de A Chegada. Ele é o
acorde que contém o sétimo grau bemolizado, mas além de estar presente no
momento climax da entrada do primeiro coro ele aparece no segundo versos
do canto solo do mestre. Ou seja, ele aparece em momentos em que a melodia
da voz e da rabeca tem o Fa#, tanto nesse segundo verso solo do mestre

quanto no segundo verso do coro, quando os outros instrumentos ja retornaram

ao Fa#.
S T - o —
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Figura 21 — Um dos trechos em que a viola faz o acorde Fmaj7 enquanto a rabeca e a voz faz o Fa#.

3.4.1.2 Os ritmos de A Chegada.

Quando os ritmos da mao direita me foram ensinados por Aorelio eles
foram chamados por uma numeragdo, a primeira, a segunda e a terceira. A
‘primeira” € o primeiro toque que aparece na introducdo de A Chegada, em

compasso binario composto:
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Figura 22 — Primeiro ritmo da viola de A Chegada em Paranagua.

As setas indicam o movimento da méo direita. Este padrdo se mantém
durante toda a introdugado, passando pelos acordes G, G2, D e C. Ao entrar o
verso, aparece entdo a “segunda’ levada da viola, que € sobre o compasso

irregular de cinco tempos:
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Figura 23 — Segundo ritmo da viola de A Chegada em Paranagua.

O toque em quialteras acompanha o ritmo dado pela voz. Quando a
voz pronuncia as palavras em colcheias e a viola mantém seu toque em
quialteras, isto contribui para a sensacdo de que a voz esta dando uma
“corridinha”, mas a viola também pode acompanhar a ritmica de colcheias junto
com a voz. Ele pode ser reduzido a apenas seminimas com todas as batidas
para baixo, sendo que a ultima seminima esta sempre sozinha, que é a batida
feita nas cordas soltas.

O terceiro ritmo da viola é feito durante os trechos instrumentais no
meio dos versos, como apos o segundo verso do mestre, naquele unico
compasso em binario composto, e também apds o segundo verso do coro,
sempre sobre o acorde de Ré maior. Ele € bem semelhante a primeira levada,

mas ainda assim é considerado uma “terceira”.
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Figura 24 — Terceiro ritmo da viola de A Chegada em Paranagua.
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Também observei que Aorelio as vezes fazia uma variagdo deste

toque, que acompanha mais o ritmo dado pela caixa:

LI

Figura 25 — Variagdo do terceiro ritmo da viola em A Chegada de Paranagua.

Apos o primeiro verso do coro, outra variagdo acontece na viola, que
utiliza uma ligadura na passagem entre o Fmaj7 e o F, porém esta variagao &
considerada igual a “primeira” e ndo outro toque. Para representa-la coloquei a
transcricdo deste trecho em duas pautas ritmicas, uma para a mao esquerda e
outra para mao direita, a exemplo do que faz Graciliano Zambonin (2006) para

ser possivel transcrever as ligaduras utilizadas no fandango.

Fmaj7 F F maj7 Fmaj7 F Fmaj7F
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Figura 26 — Ligaduras da viola apds a primeira entrada do coro em A Chegada de Paranagua.

A transcricdo acima mostra duas formas possiveis de ocorrer essa
ligadura, que sédo ocultadas de uma grafia especifica na transcricdo geral da

musica.

3.4.1.2 Os ritmos das despedidas, do Beijamento, e algumas observacoes

sobre a técnica.

O Beijamento em binario composto, como o interludio de A Chegada, e

tem um ritmo de mé&o direita igual a “primeira”, utilizando os acorde de G e D
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sendo distribuidos com dois compassos pra cada. O acorde de cordas soltas
ainda é tocado na troca de acordes. A levada constante s6 passa por alguma
diferenca na acentuacdo no final da melodia B da rabeca, quando a caixa
também marca uma espécie de “segurada” marcando todos os toques.

Quanto as despedidas, as “dancantes” que sdo baseadas no ftresillo

tém esse ritmo na viola, que grafadas nas transcricbes de duas maneiras:

IR T

e

“— - roucomallgadura ‘r f ﬂ

A pedido de Aorelio, eu fazia a figura sem a ligadura durante os
‘caldos” e a figura com ligadura durante os versos, para diferenciar a parte
instrumental da parte cantada e para dar mais espago para a voz. A pedido
dele também a Despedida 5 era mantida inteira na figura com Iigadura44. Esta
figura com a ligadura ele chamava de “dom-dom”, porque € igual ao ritmo que a
mao direita faz na marca de fandango que tem esse nome. Em alguns
momentos, principalmente nas entradas dos “caldos” era normal que eu fizesse
batidas mais preenchidas, mas ainda mantendo a acentuacgao do tresillo.

As despedidas “baladas” mantém seus toques em colcheias, sempre
alternando a direcdo do movimento da mao direita, ou em seminimas, nesse
caso tocando sempre de cima para baixo. Algumas vezes eu tocava a viola nas
despedidas “baladas” acompanhando além do ritmo, as acentuacdes da caixa,
batendo mais forte quando a caixa tocava a pele e mais fraco quando ela
tocava o aro. Isso por vezes ficava bom e era razoavelmente aceito. Porém eu
percebi que manter a viola com menos acentuacdes e deixar apenas a caixa
marcar as batidas mais fortes da mais fluidez a musica.

Isto € algo que também podia perceber quando algum caigara em
alguma das comunidades que sabia tocar as modas da Folia pegava a viola,
existia preferéncia por um toque com dindmica mais constante em momentos
em que os outros dois instrumentos aumentavam seus volumes. O toque de

viola preferido pelos caicaras € o som mais abafado, sem muito brilho, ja que o

** |sto combina com o fato de ser uma Despedida “cantabile” mesmo sendo baseada no tresillo.
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instrumento por si s6 tem um som brilhante. Algo que contribui para essa
sonoridade € o fato de ndo usarem unhas compridas na mao direita.
A posicdo de méao direita que Aorelio me ensinou, que ele chama de

»45

“peixinho™”, serve pra bater nas cordas um pouco com as costas da unha e um

pouco com a polpa do outro dedo:

Figura 27 — Posi¢ao da mao direita “peixinho” para tocar viola.

3.5 A rabeca caigara.

A rabeca é um instrumento amplamente conhecido na literatura
académica, ja consagrada em pesquisas como a de Gramani (2002).
Aparentada ao violino, € um instrumento de tessitura média e aguda, de cordas
friccionadas por um arco. Este instrumento possui uma grande gama de
variagdes em diferentes localidades do Brasil e do mundo, mas aqui tratamos
da sua versao caigara, e mais especificamente nas comunidades caigaras que

estao dentro do estado do Parana.

> Termo da teoria nativa.
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3.5.1 As afinagoes e sons da rabeca.

Mesmo entre os caicaras a rabeca apresenta variagdes de tamanho,
numero de cordas e afinacdo. As rabecas encontradas em campo tinham trés
ou quatro cordas, afinadas em intervalos de quinta ou quarta. Nao foi vista
nenhuma rabeca com intervalo de terca entre as cordas, embora isto apareca
nas descri¢cdes de Setti (1985) e no livro Tocadores (MARCHI, 2002).

A afinagdo encontrada em campo para se tocar fandango era

principalmente:
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Figura 28 — Afinac¢do da rabeca para o fandango em Ré.

Assim se afina a rabeca para tocar o fandango em Ré maior, o tom em
que ele é tocado quando a afinagéo da viola esta igual a descrita na figura 19.

Em grupos paulistas que conheci, € comum que as afinagdes estejam
um tom acima, portanto o fandango fica em Mi maior e a afinagdo da rabeca é

assim:
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Figura 29 - Afinagdo da rabeca para o fandango em Mi.

o

Durantes as viagens de campo, conheci um jovem rabequista da llha
Comprida (Estado de Sao Paulo), que me disse que afinava a rabeca dessa

forma (utilizei a clave de Do para evitar linhas suplementares):

o
.
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O

Figura 30 — Afinag¢do da rabeca fornecida por rabequista da Ilha Comprida.
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Segundo ele a verdadeira rabeca € afinada nesta regido, bem mais
grave do que a do violino.

Para a Romaria, a rabeca de Valadares é afinada ainda de outra forma.
A partir da primeira afinacdo aqui apresentada (figura 28), eles descem um tom
da corda mais grave, ficando apenas com intervalos de quinta justa entre as
cordas. Este movimento foi visto ndo s6 com Aorelio, mas também por um
rabequista da vila Fatima, Amilton, que estava tocando fandango e ao ser
pedido pra tocar o tema da Romaria ele mencionou e realizou a mudanga de
afinacdo necessaria. Também pude ver Graciliano Zambonin, musico de
Curitiba, pesquisador da musica caicara, mencionar essa mudanca de afinacao
para cada um dos repertérios. O fandango é tocado em Ré maior, mas a
musica da Folia estd em Sol maior para a mesma afinagao de viola.

Aorelio ainda coloca nessa afinagdo mais uma corda, mais aguda,
também em intervalo de quinta, para fazer uma unica nota da linha da Romaria.

A afinacdo de sua rabeca para Romaria portanto fica assim:

Mo
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Figura 31 — Afina¢do da rabeca para a Folia do Divino em Valadares.

A afinagéo entao fica igual a usada no violino. Mas n&o se chegou nela
a partir do violino, € mesmo uma afinagcao de rabeca.

Ja em Guaratuba, o tom dos instrumentos € mais baixo e a musica esta
em D6 maior. Mas mantém a semelhancga de se afinar a rabeca apenas com

intervalos de quinta:
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Figura 32 — Afinagdo da rabeca para a Folia do Divino em Guaratuba.
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E uma afinagdo igual & de uma viola de orquestra, sem a corda mais
aguda.

Embora haja esta semelhanga com a afinagdo dos instrumentos da
orquestra, é importante entender que a rabeca nao é um tipo de violino rustico,
ela € outro instrumento, com outras fungdes e sonoridades.

Das principais diferencas da rabeca para o violino, que geram suas
especificidades sonoras, além de uma estrutura de construcao, € o material de
suas cordas. Nas rabecas normalmente se usa cordas de violao e cavaquinho,
0 que produz um som mais gritado e arranhado. O rabequista que conheci da
llha Comprida usava cordas de violino, mas pelo fato de usa-las em uma altura
bem mais baixa, ele obtia uma sonoridade suficientemente distanciada do
violino para o seu gosto.

Outra caracteristica da rabeca dos caigaras é o material de que é feita
a “crina” de seu arco. Foram observados dois tipos de material: fios de nylon,
que foi o0 mais comum de ser encontrado e usado tanto em Valadares quanto
em Guaratuba, algumas vezes sao lixados para Ihe dar mais aspereza e, em
outras ocasides, apenas untado com breu. O outro material sdo os gomos de
um cipé chamado timbopeva (vide foto 18, anexo Il), nativo da regido e que
produz um som ainda mais arranhado que o nylon.

O breu utilizado nas rabecas é muitas vezes retirado da prépria mata. E
um breu bem pegajoso. Eles colam o breu na parte de tras da caixa de
cravelhas da rabeca, derretendo-o com fogo (vide foto 17, anexo ).

A rabeca caigara tem seu destaque na literatura. No livro da pesquisa
de José Eduardo Gramani (2002) rabeca, o som inesperado, organizado por
sua filha, trés dos quatro construtores de instrumentos entrevistados pelo autor
sao construtores caicaras. A filha de José Eduardo Gramani, Daniella Gramani
(2009), é também autora de uma dissertagado que trata da rabeca e dos seus
sistemas de aprendizado dentro de comunidades caicaras, focando em
exemplos da familia Pereira, uma familia conhecida de habilidosos musicos
caicaras, tendo atualmente Zé Pereira como o mais proeminente de seus

membros. Morador do Ariri, conhecido por segurar a rabeca apoiada na perna,
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a semelhanca de uma viola da gamba®, Zé Pereira além de um mdusico
virtuoso, constréi fraseados intrigantes e elegantes na rabeca.

Mais recentemente, Juarez Bergmann Filho (2016) concluiu uma tese
de doutorado sobre a rabeca caicara, focando nos exemplos encontrados na
llha de Valadares e nos rabequistas do grupo da Associagdo Mandicuera,
analisando suas técnicas de construg¢ao e seu uso no contexto social.

A rabeca é considerada pelos proprios caicaras como o instrumento
mais dificil de ser tocado, por nao ter “ponto”, isto &, trastes ou marcagdes das
casas. Por isso o0 rabequista € normalmente um musico de maior desenvoltura
que também toca os outros instrumentos (GRAMANI, 2009, p. 111 — 113). A
palavra usada para se referir ao instrumentista que toca rabeca entre os

caigcaras é normalmente “rabequista” e ndo como “rabequeiro”.
3.5.2 A Rabeca na musica do Divino.

A rabeca é o instrumento mais proeminente na musica do Divino. Nao
pelo fato de ser o instrumento que o mestre Aorelio, a quem eu acompanhei
mais de perto, toca. E ainda que a caixa seja um instrumento de maior volume
que a viola, instrumento normalmente tocado pelo mestre, a rabeca é o
instrumento que inicia e encerra todas as musicas na Romaria, através de uma
nota longa.

A introducado instrumental de A Chegada, que é tocada enquanto a
Folia caminha de uma casa para outra, tem trés tipos de partes que marquei na
transcricdo como A, B (e B’) e C. Estas partes sdo ordenadas a vontade do
rabequista que sinaliza qual parte entrara através de seu fraseado. O fato de
Aorelio ser um mestre que conduz a Romaria tocando a rabeca facilita que ele
possa controlar a entrada das partes da musica.

Ela também puxa a melodia do “caldo” nas despedidas, que indica qual
sera tocada. Durante o canto dos versos ela dobra a melodia da voz ou faz
contracantos, faz melodias e arpejos nos intervalos de voz, assim realizando
toda a harmonia da musica, e também demonstra os artificios da bemolizacao,

das “seguradas” e das mudangas de compasso. Portanto a rabeca € um

“® Instrumento renascentista, antecessor do violoncelo.
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instrumento capaz de tocar em solo as musicas do Divino, fazendo a musica
ser plenamente reconhecida com todas as suas partes, mesmo sem a
companhia da voz. E de fato isto ocorre entre os rabequistas caicaras, no
documentario de Lia Marchi (2008) ha um trecho de audio do rabequista de
Guaratuba tocando sozinho a versdo de A Chegada guaratubana. O rabequista
Zé Pereira apresenta em seu album Rabeca Fandangueira a gravagao de uma
chegada e uma despedida em solo de rabeca.

Um fator de sua sonoridade que favorece ainda mais essa
independéncia da performance da rabeca é que ela € quase sempre tocada
com duas cordas simultaneas, fazendo assim uso de borddes harmdnicos.

No caso de Paranagua a corda Ré e a corda La sdo tocadas juntas
praticamente o tempo todo, desenvolvendo somente nessas duas cordas
quase todas as melodias. A corda Mi € usada solta em um unico momento na
melodia da introdugdo. E a corda Sol faz algumas partes de melodias na
Chegada, no Beijamento e na introducdo da Despedida 4, quase sempre
acompanhadas por uma corda adjacente.

Em Guaratuba as cordas Sol e Ré soam juntas na maior parte do
tempo com algumas passagens nas cordas Do e Sol, sobretudo nas
finalizacdes.

No uso das cordas duplas, quase sempre uma delas esta solta. Em
Guaratuba o rabequista sempre faz a linha apertando apenas uma corda e
usando outra solta. Em Paranagua existem algumas notas que sdo usadas
com duas cordas apertadas.

A rabeca de Paranagua dobra a linha da voz quase sempre. Apenas
em A Chegada existem trechos nos quais a rabeca pode fazer uma linha
diferente da voz. Estas op¢des de melodia podem ser vistas nos compassos 57
e 61, ambos no segundo ciclo. Uma melodia ligeiramente diferente pode ser
vista também no compasso 32, que esta no primeiro ciclo.

Em Guaratuba a rabeca ndo dobra a linha da voz, fazendo sempre
contracantos.

As escalas de D6 e Sol, que sdo os tons das musicas de Guaratuba e
Paranagua respectivamente, aparecem nos bragos das rabecas da mesma

forma:
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06 sol R Sol Ré L& Mi
(o]

e

Figura 33 — Escalas dos bragos das rabecas de Guaratuba e Paranagua.

Ao realizar suas melodias com duas cordas, € comum que existam
passagens em que a tonica na posigcdo marcada seja tocada juntamente com a

corda adjacente mais aguda solta, o que faz um intervalo de segunda maior.

f) & | | | A A |
)~ N1 N1 N i

Rbe. %)’ = - j:j: j_—,q:ﬂ:" : - -—

Rab.

Figura 35 — Trecho da rabeca de Guaratuba que passa pelo intervalo de segunda maior.

Esse intervalo dissonante da uma sonoridade caracteristica para a
rabeca, mas ele ndo pode ser usado para colocar a tbnica em uma posi¢cao de

repouso. Para concluir as frases na ténica o rabequista de Guaratuba toca a
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corda Sol na posicdo da tdnica e a corda D6 solta. Ja o rabequista de
Paranagua toca a corda Ré na posi¢ao da ténica e a corda La na posigao da
terca.

Eu ocultei da maior parte da transcricdo o uso da corda dupla. Fiz isto
para deixar clara a melodia principal. Na transcricido de A Chegada47 em que
apresento trés ciclos da musica, exemplificando algumas diferentes variagdes,
a partir do segundo ciclo eu coloco também o som da corda solta. Na
transcricdo de Ramos da musica de Guaratuba, as cordas duplas aparecem o
tempo todo.

Outro fator que também da independéncia para a rabeca € o fato de ela
ser um instrumento também de funcéo ritmica. O movimento do arco com o uso
das cordas duplas produz um som ininterrupto demonstra o ritmo das melodias
e também permite acentuagdes, o que faz que ela acompanhe o ritmo dos
outros instrumentos inclusive o tresillo, que sempre passa pela melodia nas
despedidas “dancgantes”.

Em Paranagua a rabeca também passa pela quarta aumentada em
suas melodias, mas apenas em notas de passagem como que aparece em A

Chegada e na Despedida 9.
3.10 Os Cantores na musica do Divino.

A formacado vocal mantém os mesmos nomes e as mesmas fungdes
nos dois grupos do litoral paranaense: o mestre que puxa os versos, o contrato
ou tenor realiza uma segunda voz e o tipe faz a voz mais alta. Setti (1985, p.
181) aponta que esta formagao vocal remete a formag¢des do periodo medieval,

inclusive pelo uso da palavra tipe.

Um dos sintomas da permanéncia das praticas medievais na nossa
musica de tradi¢cao oral transparece através do uso de palavra como,
por exemplo, tipe ou tripe. O motetus francés do século XIII utilizava
a voz principal (tenor), que propunha o canto. O contralto, medius
cantus ou duplum se sobrepunha ao tenor, com canto possivelmente
de origem profana. O fertius cantus discantus ou friplum se
sobrepunha aos dois outros com melodia diferente (SETTI. 1985 , p.
181).

" Anexo |.
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Ha uma associacido entre o mestre e a viola, e também entre o tipe e a
caixa. No caso desta ultima, tanto o tipe quanto a caixa sado posicoes de
introdugéo de criangcas na Romaria. O tipe € uma figura central nos repertérios
sagrados dos caigaras. Segundo Setti (1985, p. 182) a presencga do tipe indica
que o repertorio corresponde ao grupo de repertdrios com fins religiosos dos
caicaras. Quando a Folia entra numa casa ela se posiciona em roda e o tipe
fica ao centro. Em Guaratuba, onde a regido tonal € bem mais baixa que em
Paranagua, o tipe também canta em uma regido bem mais grave. Isso €&
incomum, porque o tipe geralmente canta em regides mais agudas, € o que
podemos ver inclusive nos relatos de Setti sobre a musica praticada no norte
do litoral paulista. Mas em Guaratuba ocorre essa particularidade das vozes
serem mais graves, inclusive a do tipe.

As linhas melddicas de cada grupo séo diferentes, ndo se tratando da
transposicdo uma da outra, porém elas tém encaminhamentos harmdnicos
quase idénticos. Nos dois grupos, o mestre canta seus dois primeiros versos e
faz uma pausa para uma passagem intrumental. Ao final desse segundo verso,
ambas as linhas vocais terminam no acorde dominante. No caso de Guaratuba
ela termina na terca da dominante, que € a sétima maior do tom. No caso de
Paranagua foram vistos dois caminhos melddicos que podem parar na ter¢a ou

na quinta da dominante:

O Di__ vi no que abengo e O Divino quea ben ¢o &
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Figura 36 — Primeiros dois versos do mestre em Guaratuba.
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Que hora i mo chegan do Quehora i mo chegan do

Figura 37 — Primeiros dois versos do mestre em Paranagua. (terminando na terca da dominante).
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Atencéo ao fato de na transcricdo de Paranagua, feita por mim, a voz
do mestre esta em clave de Fa e, a de Guaratuba, feita por Carlos Ramos, a
voz do mestre esta em clave de Sol transposta uma oitava, como uma clave de
tenor. Podemos ver que as duas melodias percorrem sentido e caminhos
parecidos, mas nao sado a transposicado uma da outra. Nao possuem a mesma
nota inicial, pois o mestre de Paranagua inicia sua frase no quarto grau do tom
e o mestre de Guaratuba inicia sua frase no quinto grau. Existe a semelhanca
de serem os dois intervalos justos, que carregam uma sonoridade que remete a
musica medieval.

Depois do trecho instrumental os mestres voltam a cantar em seu
ultimo verso solo. Ambos terminam este verso na ténica e entdo continuam
sem interrupgao o primeiro verso da segunda estrofe, acompanhado pelo coro.
Em Guaratuba o coro acompanha o verso desde o inicio, ja em Paranagua

apenas as finalizagdes dos versos tém a entrada do coro:
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Figura 39 — Primeira entrada do coro em Paranagua.
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Mesmo no trecho recortado do grupo de Paranagua pode-se ver a
ultima nota da frase solo do mestre que termina na ténica. Na transcricdo de A
Chegada existem trés exemplos diferentes de melodia para o primeiro verso da
segunda estrofe cantado pelo mestre, que neste exemplo recortado aparece
em sua forma mais comum, que é uma melodia ascendente que parte do Si 1 e
alcanca o La 2. Neste verso que reparei uma tendéncia da melodia de usar
apenas colcheias e nao quialteras. Ele termina no climax da musica que é a
primeira nota longa do coro, quando o salto descendente de terga maior na voz
do mestre parte do La 2, que é o segunda grau da tbnica, atinge a sétima
bemol.

No grupo de Guaratuba o mestre desenvolve a melodia deste verso de
outra forma, com acompanhamento do coro desde o inicio da frase. O contrato
e o tipe fazem uma melodia bem diferente da dele, sendo que o contrato ja
canta a sétima bemol antes da nota longa, ao tipe cabe uma melodia
ascendente, o mestre faz uma melodia utilizando as notas Do 2 e Ré 2. E esta
melodia do mestre para na nota Ré 2, o segundo grau da ténica, e 0 mesmo
movimento de terga maior descendente atinge a sétima bemol.

Podemos ver que a voz do contrato em Guaratuba € mais baixa que a
do mestre, que tem por isso sua pauta colocada abaixo da do mestre. Essa é
uma caracteristica incomum se compararmos com informacdes sobre as outras
Folias caicaras de Paranagua ou as relatadas por Kilza Setti (1985), assim
como € incomum o fato do tipe cantar em uma tao regido grave. A resultante do
acorde final da nota longa é um acorde de bVII com o mestre e o contrato em
unissono na fundamental e o tipe fazendo a terca.

No grupo de Paranagua, o contrato também faz um movimento
descendente em defasagem com o movimento do mestre, que aumenta o
efeito de densidade harmoénica. O que faz com que o acorde das notas longas
semovadeumlLa2-Ré3-La3paraumFa2-Do 3-La 3, um acorde de
bVIl em uma posi¢céo aberta, alcangado com um movimento direto descendente
defasado do mestre e do contrato que vao de um intervalo de quarta a um
intervalo de quinta.

E valido mencionar um processo interessante que tem ocorrido em

Paranagua. Por terem levado a Romaria sozinhos muitos anos, Aorelio e Jairo
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desenvolveram jeitos diferentes de fazer as vozes. No momento da abertura de
vozes, Aorelio salta para a voz do contrato e Jairo faz o tipe, que ele faz desde
adolescente, assim se forma uma abertura de voz brilhante, mesmo com a
auséncia da voz grave. Ou quando se juntava alguém que podia cantar a voz
do tipe, Aorelio salta para a voz do contrato e Jairo faz a voz de baixo, que
seria a continuagdo da voz do mestre, que eles chamam de “baixao”. Entédo
temos uma situacdo em que o0 mestre esta cantando a voz do meio, € uma
segunda voz faz uma nota mais grave que a dele. Isto ndo sugere que o canto
de Guaratuba tenha passado pelo mesmo processo para que a voz do mestre
ficasse no meio. E apenas uma constatagdo de que também é corrente em
Paranagua que o mestre cante a voz do meio e ndo a mais grave.

No segundo verso do coro, ambos os grupos formam o acorde

dominante com as vozes, ja com o retorno da sétima maior.
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Figura 41 — Segunda entrada do coro em Paranagua.
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Na versdo de Guaratuba o acorde é formado na primeira inversao com
a nota mais grave na ter¢a na voz do contrato. O mestre esta na fundamental e
o tipe na terca uma oitava acima do contrato. As vozes do tipe e do contrato
sao totalmente paralelas neste verso.

No grupo de Paranagua, o tipe esta na terga, o contrato na quinta e,
neste exemplo, o0 mestre esta na terga, também deixando o acorde em primeira
inversdo. O tipe e o mestre fazem movimento contrario e alcangcam um
intervalo de oitava e o contrato sustenta a fundamental, a nota Ré. Existe outra
possibilidade da melodia deste verso do mestre que ao invés de terminar a
frase com o movimento Mi — Fa# ele faz o movimento Mi — Ré, realizando
assim um movimento paralelo com o tipe e alcangando o intervalo de oitava
com o contrato.

No terceiro verso do coro, eles terminam formando suas respectivas

tonicas:
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Figura 42 — Terceira entrada do coro em Guaratuba.
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Figura 43 — Terceira entrada do coro em Paranagua.
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O acorde em Guaratuba é formado pelo contrato na fundamental, o
mestre na terga e o tipe oitavando o contrato. Repare que na entrada da frase
as vozes fazem um acorde subdominante, o que gera uma instabilidade final
antes da resolucéo.

O grupo de Paranagua faz o acorde com o tipe e o mestre atingindo a
tbnica em movimento paralelo a partir da sensivel. E o contrato faz um
movimento descendente da quinta para a terca do acorde. Certa vez Aorelio
me orientou que esta voz do contrato deve ser feita sem retardo, evidenciando
que “uma voz sobe e outra desce” e mostrando o movimento com as maos.

O canto é algo de maior importancia para a musica do Divino e é alvo
de maiores atengdes durante a coordenacédo do mestre. Uma das orientacoes
para os cantores do coro era para buscar uma voz estridente, chegando
mesmo a produzir uma distorcdo. Um dos unicos tipes masculinos que vi em
campo, Amauri, apelidado de “Sombra” cantava um agudo acompanhado de
uma leve distorcdo que Aorelio gostava bastante. O préprio Aorelio faz uma
distorcao forte na voz quando faz a voz de contrato.

Nas gravacdes que temos do grupo de Guaratuba, que sdo as
gravagdes feitas em campo por Carlos Ramos, o video da visita do grupo
guaratubano a casa de Aorelio em Valadares, € mais uma gravagao
encontrada na internet, ndo se nota essa distorcido presente na voz do tipe,
porém € possivel perceber que mestre Naico usa um recurso de distor¢ao, de
certa forma gutural, em sua voz grave de mestre.

Nas Despedidas em Paranagua o coro acompanha toda a repeti¢cao do
verso e nao so a finalizagao. O tipe sempre oitava a voz do mestre e o contrato
faz uma terca a partir da voz do mestre.

Podemos concluir que uma caracteristica da estética geral das vozes é
que os coros estdo sempre em formacgdes abertas, € predominante a
sonoridade de intervalos justos como quartas, quintas e oitavas, e movimentos

diretos e paralelos.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Considerando o motivo inicial deste projeto, que era compreender
como ¢é feita a musica da Folia do Divino e o que tornava sua sonoridade tao
diferenciada, aparentada a musica medieval, podemos dizer que um avanco
em varios sentidos foi feito. Sobre a heranga da musica pude aprender que sua
conexédo com a idade média através da cultura popular portuguesa do periodo
do descobrimento é conhecida, e tracos dessa heranca estdo nos nomes que
utilizam, na organizagdo vocal, nos instrumentos, e até mesmo no proprio
costume de um folido que visita a casa das pessoas trazendo versos que
funcionam como um portal de comunicagdo com o sagrado.

Aprendi que os instrumentos caicaras podem apresentar consideraveis
variagdes entre um e outro, e ainda sim manter caracteristicas fundamentais
que os fazem ser reconhecidos como o0 mesmo instrumento, como o conjunto
de instrumentos de Gauratuba e de Paranagua podem ser bem diferentes, mas
as violas tém a turina, as rabecas se afinam em quintas e as caixas tém os
“chios”. Aprendi como as diferencas nos instrumentos insfluenciam nas
diferentes sonoridades das musicas dos caigaras de diferentes regides, e que o
Parana possui um nucleo de musica caigara, o de Guaratuba, que produz uma
musica com caracteristicas que a diferenciam da mdusica da maioria das
regides caigaras, mas ainda podem ser reconhecidas como a mesma musica.
E que um dos fatores que mais mantém a possibilidade de entender as duas
versdes de A Chegada como a mesma musica € o encaminhamento das vozes,
que é quase idéntico nos dois grupos.

Das caracteristicas que podemos citar como mais marcantes na
musica da Folia do Divino paranaense sao sua instrumentagéo e organizagao
vocal, a “bemolizacido”, e as modulagdes métricas que sempre acompanham os
pontos climax da musica.

Outro fator interessante de se notar na musica da Folia do Divino dos
caigaras € a repeticado do trés: S&o trés cantores; trés instrumentos; A Chegada
€ composta por trés versos; o movimento da voz do mestre que alcanca a
sétima bemol é uma terca maior descendente; os intervalos entre um verso e

outro do coro na versdo de Paranagua s&o de trés compassos; em Paranagua



114

se nomeia trés tipos de levadas da viola em A Chegada, primeira, segunda e
terceira; o ritual de visita em cada casa tem trés momentos, a chegada, o
tempo que se passa dentro da casa conversando, e a despedida.

A pesquisa realizada por meio deste convivio além de ter possibilitado
aprender as musicas em seu propro contexto, a ligagado criada permanece, e
continua sendo um ponto de interagdo com o objeto de pesquisa. A Folia do
Divino faz parte de um vasto e complexo mundo musical dos caicaras, ter me
aproximado da musica caicara através desta manifestagao cultural s6 me fez
ver como este ambiente musical rico tem muito ainda para ser desvendado,
tanto em seu contato e troca com os ambientes urbanos, quanto em suas
formas que aparecem somente em seus preciosos recantos, como o0 simples
habito de tocar viola e contar histérias entre amigos no final de um dia.

A musica da Folia do Divino mostrou que uma pesquisa participativa
que coloque em destaque a performance musical pode revelar muitas
particularidades interessantes e complexas, que ao mesmo tempo faz parte de
todo um sistema ideoldgico e musical a ser compreendido. A musica que fazem
0s caigaras €, portanto, um vasto campo de pesquisa para a etnomusicologia.
Existem muitas técnicas de performance a serem desvendadas em seus
diferentes repertorios, e sua situagao atual merece ser acompanhada.

Em ambos os nucleos de folides paranaenses pude notar a relacdo de
fé que os devotos tém com a bandeira e os folides. A comitiva de folides é
sempre recebida com muita emogéo e os devotos carregam histérias de como
eles e seus familiares ja foram ajudados pelos milagres do Divino. Pode-se
dizer que o elemento que mais da sentido a existéncia da Romaria e, a mantém
viva e plena em sua significagao sdo os devotos que aguardam o ano todo pela

visita das Bandeiras.
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ANEXO | - PARTITURAS

1 — Transcri¢oes de Paranagua feitas pelo autor.

Aqui apresento as transcricdes das musicas da Folia do Divino na
versao de Paranagua. A comegar por A Chegada, que além da introducao é
apresentada com trés ciclos de estrofes, mostrando algumas diferentes op¢des
para as melodias.

O terceiro ciclo é transcrito a partir do jeito de cantar de mestre Gabriel
identificado em duas gravagdes no anexo lll.

A transcricdo nao representa uma gravacao especifica, ela reflete uma
combinacao das diferentes gravagdes com o aprendizado de campo. As linhas
sao escritas com poucos ornamentos, baseadas no que é passado para folides
iniciantes

Também procurei deixar na linha da rabeca que o agrupamento das
bandeiras de colcheia representasse o inicio de cada frase.

A viola é escrita com clave ritmica acompanhada da cifra com a forma
do acorde na viola caigara.

A escrita da caixa é feita da seguinte maneira:

Primeiro espaco — pele fraco.

Segunda linha — pele forte.

Quarto espaco — aro.
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Despedidas

As despedidas sio transcritas apenas com um ciclo, comecando
sempre com suas partes instrumentais, casa de repeticdo demonstram como

se organiza a parte instrumental e a parte cantada.
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2 — Transcrigao de Guaratuba feitas por Ramos (2012).

Folia do Divino - Guaratuba, 13 junho de 2010
transcrigdo do Agradecimento feito na 'casa da tv' (vide relato)

Folides - Naico, Jorginho, Eloi, Eraldo

transcrigio: Carlos Ramos
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ANEXO Il - FOTOS

Foto 7 — Foto do acervo do Museu Paranaense de um construtor caigara nao identificado fazendo uma viola “em
aro”, possivelmente da década de 1950 (foto: Vladimir Kozak).

Foto 8 — Viola antiga do acervo do Museu Paranaense, feita “em aro”, é possivel ver que o fundo é feito com mais
de uma pega de madeira. (foto do autor).
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A
1 :F .
(foto de redes sociais de Aorelio).

Foto 10 — Caixa de Valadares com seus dois “birros”, um de cada tamanho. (foto do autor).
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Foto 12 - Detalhe do “chio” da caixa de Guaratuba. (foto do autor).
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Foto 13 — Rabeca de mestre Aorelio, laterais feitas “em aro”, quatro cordas com microafinagées, ao lado o arco
com “crina” de fios de nylon. (foto do autor).
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Foto 17 — Detalhe do breu colado na parte de tras da caixa de cravelhas de uma rabeca. (foto do autor).
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sl

Foto 19 - Fundo interigo da rabeca ”Siriema”.‘(foto do autor).
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Foto 21 - Folia se preparando para desembarcar na Barra do Ararapira. Trés violeiros estudantes de musica e

musicoterapia da FAP. A menina que segura a Bandeira branca da Santa Trindade é estudante de iluminagdo da
FAP. Romaria de 2015. (foto do autor).
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Foto: MARIANE.MENDONCA

Foto 22 - Folia de 2014, da esquerda pra direita: Lauri Eduardo dos Santos, Aorelio Domingues, Poro, Sombra,
Ronaldo Tinoco (eu), Jairp de Souza. (foto: Mariane Mendonga).

At

Foto 23 - Folia de 2015 na Barra do Ararapira. Apenas Aorelio (ao centro) e Jodo Pires (no canto esquerdo) sao
caigaras, todos os outros sao artistas residentes de Curitiba. A mulher ao centro é uma restauradora de imagens
sacras que acompanhou a Folia para restaurar imagens nas comunidades. (foto das redes sociais de Aorelio).
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Foto 24 - Folia de 2015 em Paranagua se preparando para embarcar para Barra do Ararapira. A Bandeira esta
sendo descoberta. (foto: Jeff Hala).
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Foto 26 — Folia de 2016. A antropdloga Patricia Martins ao centro cantando de tipe. Ao meu lado como violeiro o
musico curitibano Mauricy Pereira. Bandeira carregada de fitas e fotos dos devotos. (foto das redes sociais de
Aorelio).

Foto 27 — Pausa para conversa em uma casa. (foto das redes sociais de Aorelio)
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Foto 28 - Folia chegando a Barra rarapira em 2014. As Bandeiras vdo a frente da Folia. (foto: Jeff Hala).

Foto 29 — Encerramento da Romaria de 2014 na capela do Divino em Valadares. Eu estou com um dos
instrumentos da Orquestra Rabeconica, a rabeca violoncelo. (foto: Jeff Hala).
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Foto 30 — Bandeira sendo beijada. (foto: Jeff Hala).
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ANEXO IIl - DVD DE MIDIAS

O DVD de midias que acompanha esta dissertacdo contém os

seguintes dados:

Pasta Partituras — as partituras aqui anexadas em formato pdf e em

projeto do finale para audigéo. A versao é 2014.

Pasta Imagens — diversas imagens dos instrumentos, da Folia e de

locais visitados durante a Romairria.
Pasta Videos — videos coletados e reunidos de Guaratuba e Valadares.
Pasta Audio — arquivo de audios de Guaratuba e Valadares, incluindo

as gravagbes dos trabalhos de Pinto (2008) e Ramos (2012), gravagdes de

campo e outros arquivos reunidos.



