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RESUMO

A pesquisa Suite Caicara - composicao e cultura do fandango busca estabelecer um dialogo
entre o fandango caicara e a estética musical contemporanea do séc. XX e XXI. Busca
fundamentar a composicdo de uma peca musical onde sdo postos a interagir elementos do
fandango caigara e praticas da musica contemporanea na constituicdo de uma linguagem
musical especifica. O embasamento teodrico se fundamenta na producéo cientifica e artistica
sobre a cultura caigara da antropdloga e compositora Dra. Kilza Setti, e nos aspectos historicos,
culturais, estéticos e estruturais do fandango caicara. Reflexdes acerca da utilizacdo de material
musical caicara no processo da composicdo musical sdo realizadas com a intencdo de
contextualizar a pesquisa em seu espaco e tempo.

Palavras-chave: Fandango caicara. Kilza Setti. Processos criativos em musica.



ABSTRACT

The research Suite Caigara - composition and culture of fandango seeks to establish a dialogue
between fandango caicara and the aesthetics of contemporary musical of the 20th and 21st
century. It seeks to underpin the composition of a musical piece where elements of fandango
caicara and contemporary music practices are interturned in the establishment of a unic musical
language. The theoretical background is based on the scientific and artistic production of the
caicara culture of the anthropologist and composer Dr. Kilza Setti, and on the historical,
cultural, aesthetic and structural aspects of the caicara fandango. Reflections about the use of
caicara musical material in the process of musical composition are made with the intention of
contextualize the research in its space and time.

Keywords: Fandango caicara. Kilza Setti. Creative processes in music.
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INTRODUCAO

Nesta dissertacdo de mestrado em composicdo musical busco refletir sobre meu
processo criativo acerca da composicdo Suite Caicara, que tem como base a utilizacdo de
material sobre a manifestacdo do fandango caicara, de aspectos do cotidiano de seus agentes, e
de concepcdes provenientes da pesquisa da compositora Kilza Setti acerca deste universo.

O termo fandango pode assumir diversos significados, € encontrado na lingua francesa,
espanhola e portuguesa, e em territério brasileiro designa manifestacdes populares, que de
acordo com a localidade apresenta diferentes caracteristicas e contextos. O fandango caigara
compreende uma manifestagdo encontrada no litoral sul de Sdo Paulo e norte do estado do
Parana, é constituido por um conjunto de dancas e mdsica, que “tal como um prisma, permite
gue sejam desveladas multiplas dimensdes do modo de ser caicara e de sua relacdo com o
territorio” (RODRIGUES, 2013:07). Os instrumentos musicais do fandango, construidos
artesanalmente, compreendem comumente o conjunto de duas violas brancas ou fandangueiras,
uma rabeca e um adufo. A danca, assim como a musica que integra o baile de fandango, é
dividida em dois grandes grupos: as marcas, que sdo coreografias pré-estabelecidas, onde os
homens utilizam tamancos e palmas como parte coreografica; e as modas, que sdo bailadas em
pares. Cada um destes grupos retne significativa quantidade de estruturas musicais e
coreograficas, que apresentam caracteristica distintas. As coreografias bailadas, sdo realizadas
comumente em rodas ou filas, e nas marcas apresentam 0 oito como um dos passos
caracteristicos.

De acordo com o site do Museu Vivo do Fandango, a pratica do fandango caicara esteve
sempre atrelada a organizacdo de trabalhos coletivos - “mutirdes, puxirdes ou pixiruns — nos
rocados, nas colheitas, nas puxadas de rede ou na construcdo de benfeitorias, onde o
organizador oferecia como pagamento aos ajudantes voluntarios, um fandango, espécie de baile
com comida farta” (MUSEU VIVO DO FANDANGO apud COELHO, 2013:25). A descrigdo
do fandango caicara, bem como seu vinculo ao mutirdo, sera aprofundada no segundo capitulo
desta dissertagéo.

A exaltacdo que o fandango caicara recebeu nas ultimas décadas através da organizacéao
de encontros e festivais fandangueiros, da elaboracdo de materiais historicos e de preservacao
financiados por érgédos publicos nacionais, somadas ao seu registro pelo Iphan em novembro
de 2012 como um dos bens imateriais que compde o Patriménio Cultural do Brasil, surge como
importante iniciativa de valorizacdo da cultura caigara. Este ideal, hd muitos anos apontado pela

antropologa e compositora Dra. Kilza Setti, busca a preservacdo deste universo litoraneo e do
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fandango caicara, sujeitos ao desaparecimento diante das préaticas sociais urbanas que invadem
seu territorio.

A masica caicara foi objeto da pesquisa de doutoramento em antropologia social
desenvolvida por Kilza Setti, cujo material reunido gerou a publicacdo do livro Ubatuba nos
cantos das praias: estudo do caicara paulista e de sua producdo musical (1985), das
composic¢des Canoa em dois tempos (1982) e Missa Caicgara (1990). Kilza Setti e sua produgéo
musical acerca da musica caicara sera bastante referenciada nesta dissertacao.

Esta dissertacdo apresenta trés capitulos, o primeiro reflete sobre aspectos que se
relacionam com o processo criativo do objeto deste trabalho, como a utilizacdo de material
musical étnico® para composicdo musical, o recorte cultural caicara que fundamenta a pesquisa,
e o trabalho de criacdo musical do CD Suite Caicara, uma parceria entre o duo que integro com
a cantora Rafaela Backer e o compositor Thales Nunes, patrocinado pela Lei de Incentivo a
Cultura do municipio de Balne&rio Camboritl do estado de Santa Catarina, que ocorreu
paralelamente ao desenvolvimento desta dissertacdo. No segundo capitulo exponho as
caracteristicas da manifestacdo do fandango caicara, e no Gltimo discorro sobre 0 meu processo
de criacdo musical a partir deste universo, que resultou na composic¢do Suite Caicara, um
conjunto de cinco composi¢des, para mezzo-soprano, violdo de seis cordas, piccolo, flauta,
clarinete, clarinete baixo, eletronica e bailarino?, com duragéo de cerca de quarenta minutos.

As cinco composic¢fes que integram a Suite Caicara, foram pensadas como quatro
movimentos e uma despedida, termo muito utilizado pelos caicaras para se referir ao término
de uma marca ou moda. Trata-se de uma composicao cronoldgica organizada através das horas
do dia, onde cada movimento compreende quatro horas do dia caicara, iniciado nesta pesquisa
as cinco horas da manha. Este conjunto de quatro horas fornece elementos para 0 processo
criativo e impde carater organizador a cada um dos movimentos.

O primeiro movimento da suite, intitulado Paisagem Caicara, € uma composicao de
partitura grafica para eletrbnica, que possui como orientacdo composicional elementos do
amanhecer do cenario caicara e caracteristicas musicais e coreograficas da marca Anld do
fandango. O segundo movimento Lai Lai, escrito para piccolo, flauta, clarinete em sib, e clarinte
baixo em sib, se inspira em tarefas desempenhadas pelo caicara, e utiliza elementos acerca da

Moda de S&o Gongalo e de estruturas musicais provenientes de imagens e graficos. O terceiro

1 De acordo com POUTIGNAT e STREIFF-FENART (1998), a etnicidade pode ser entendida como a similaridade
intrinseca fundamentada na heranca cultural de determinado grupo, transmitida comumente por seus antepassados.
2 Cada movimento da composicio apresenta formagéo distinta, que ndo envolve necessariamente a atuacdo de
todos os participantes previstos.
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movimento, Tonta, € uma composi¢do para mezzo-soprano, violdo e 0 mesmo quarteto de
sopros do movimento anterior, se fundamenta nos principios musicais e coreograficos da marca
de fandango caicara de mesmo nome, além de aludir a estrutura do lamento caracteristico da
musica vocal europeia do século XVIII. Este movimento busca retratar o processo de perda de
terra caicara, exposto no primeiro capitulo desta dissertacdo. A composicdo Prece, quarto
movimento da suite, é escrita para 0 quarteto de sopro, e organizada a partir de quatro gestos
do periodo de quaresma, a fim de expressar a religiosidade desta comunidade. O altimo
movimento, intitulado Baile, € uma composicdo de partitura grafica de eventos indeterminados
para bailarino, clarinete e eletrénica “ao vivo”. Consiste em uma peca fundamentada sobre um
poema caigara. Os musicos e o bailarino o Iéem em siléncio para, em seguida, interpretar a
partitura.

De forma geral, considero que os materiais musicais selecionados da bibliografia sobre
o fandango caicara do litoral sul de Sdo Paulo e norte do Parang, e da pesquisa da antrop6loga
e compositora Kilza Setti, os conhecimentos que adquiri da cultura caicara atraves das visitas
que realizei as comunidades caicaras durante esta pesquisa, bem como minha vivéncia com
esta cultura que data desde meu nascimento no municipio litoraneo de Santos no estado de Séo
Paulo, guiam meus processos composicionais e a constru¢cdo dos principios formativos da
composicdo Suite Caicara. O fato de o fandango ser uma préatica transmitida oralmente que
preserva 0 mesmo repertério durante muitas décadas, o torna suscetivel a variacdes, e
consequentemente a variacdes de contetdo bibliogréafico, as quais se atrelam também a minha

pesquisa.
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1 AUTILIZACAO DE MATERIAL ETNICO E O CONTEXTO CAICARA

“Antigamente eles exploravam nossa mao de obra, nosso trabalho
fisico, agora eles exploram nossas ideias, nossa cultura.”®

A utilizacdo de material étnico na forma de apropriacdo ou orientacdo de processos
criativos em diferentes cernes culturais, € um assunto bastante complexo visto os antagénicos
olhares que podem fundamentar a discussdo. “Na histdria da arte, o conceito de apropriacdo
geralmente é utilizado em sentido formal, significando basicamente tomar elementos de um
contexto e integrar em outro” (DOMINGUEZ, 2012:272). No entanto, o conceito abordado
atraves de um viés hermenéutico, pode envolver a transformacéo daquele que se apropria e do
elemento apropriado, que também pode adotar novos significados.

De acordo com Jorddo (2004), no inicio da década de vinte, o estabelecimento de
distancia entre o antrop6logo e de sua cultura em relacdo a cultura do grupo estudado - através
da observagdo participante - marcou um momento transformador do fazer antropolégico®. O
conhecimento supostamente neutro em relacdo ao objeto etnografico, determina também uma
posicdo eticamente contemplativa do antropélogo. Assim como é possivel perceber no discurso
antropologico, a apropriacdo do objeto etnografico pode se apresentar como uma invasdo
desrespeitosa, como uma trai¢do aqueles que colocaram a disposicdo seu bem mais precioso:
sua cultura.

Observo na conduta de antropdlogos compositores®, como € o caso da compositora Dra.
Kilza Setti e do compositor Dr. Acacio Piedade, certa resisténcia em relacdo a utilizacdo dos
materiais musicais recolhidos pelos mesmos em campo nas composi¢oes de suas autorias. Kilza
Setti comenta em sua participacdo no programa radiofnico Veredas na série de quatro capitulos
Caminhos da Etnomusicologia® da Radio Cultura FM de S&o Paulo, que se limitou a visitar

cinco aldeias em sua pesquisa etnografica acerca dos indios Mbya Guarani, a fim de retribuir a

3 Entrevista com Josias, lider comunitario do Alto do Pascoal e atual presidente da associagdo de moradores da
Vila Monarca, Alto do Pascoal, em maio de 2005, contida em: CARVALHO, Ernesto Ignacio. Didlogo de negros,
monologo de brancos: transformagdes e apropriagdes musicais no maracatu de baque virado. Dissertagdo de
mestrado. Recife: UFPE: 2007.

4 “Esse distanciamento, que ndo é consequéncia completamente desavisada ou aleatoria do processo da construgio
do conhecimento antropoldgico, esta na base do surgimento de um novo contexto, diferente do evolucionismo
presente no periodo anterior, pela construcdo de um conhecimento que surgiu pelo estabelecimento de uma relagéo
especifica, ndo somente entre o pesquisador e seu objeto, mas também entre estes e o leitor.”(JORDAO, 2004: 37)
5 Cito dois compositores com formacdo em antropologia e etnomusicologia que se relacionam de forma direta com
a presente pesquisa.

& Caminhos da etnomusicologia é uma série em quatro programas introdutdrios a disciplina, gravada e apresentada
originalmente em agosto de 2003 pela Radio Cultura FM de S&o Paulo, produzida e apresentada por Julio de Paula.
Disponivel em: http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/veredas/arquivo/musica-cultura-e-realidade-do-
outro-por-kilza-setti.



http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/veredas/arquivo/musica-cultura-e-realidade-do-outro-por-kilza-setti
http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/veredas/arquivo/musica-cultura-e-realidade-do-outro-por-kilza-setti
http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/veredas/arquivo/musica-cultura-e-realidade-do-outro-por-kilza-setti
http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/veredas/arquivo/musica-cultura-e-realidade-do-outro-por-kilza-setti
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dose de reciprocidade que estes esperam, e sobre a exposicdo do material cultural colhido em
campo, a antropologa comenta:

Meu receio é que sempre se canalizem atencGes para o produto (folclérico) a ser
consumido, sem levar em conta a vida, as realidades e as necessidades dos agentes
desse produto”, ela dizia. “O que se pensa ser produto ¢ parte intrinseca do dia a dia
desses agentes (...), essa coisa de exibir um produto me causa desconforto. (SETTI
em entrevista a PAULA, 2003, 0°20”)

Segundo Moreira (2014:82), a obra da compositora, predominantemente de camara,
raramente apresenta materiais ou temas recolhidos em suas pesquisas antropologicas. Este fato
é confirmado através do texto contido na contracapa’ da gravacio das composicdes Missa
Caicara (1990) e Ore Ru Nhamandu Eté Tonondegua — preces Mbya Guarani (1993)%, em que
consta que nesta Ultima, Kilza Setti ndo utilizou materiais sonoros indigenas, apenas textos
sagrados em dialeto Mbya Guarani extraidos do livro de El Canto Resplandeciente — Ayyvu
Rendy Vera (1984) publicado em Buenos Aires®. A descricdo de contracapa complementa que
os “[...] textos sdo basicamente os mesmos utilizados nas rezas pelos povos Mbyéa do Brasil,
incluindo os de S&o Paulo, com os quais a compositora trabalha em estudos antropoldgicos
desde os anos 1987 (SETTI, 1996).

Ribalta (2011) apresenta uma andlise bastante ampla sobre a composicdo Missa Caicara
(1990) com a intengdo de reconhecer os processos composicionais de Kilza Setti em relagéo a
procedimentos musicais europeus e caicaras. No segundo capitulo apresento apontamentos
entre Ubatuba nos cantos das praias: estudo do caicara paulista e de sua producdo musical
(1985) e Canoa em dois tempos (1982), para investigar uma suposta relacdo entre os aspectos
musicais caigara registrados no livro de Kilza Setti e em sua composi¢do. No entanto, mesmo
que haja possiveis relacdes além das apontadas pelas analises mencionadas, estas ocorrem de
forma bastante discreta, se ponderarmos a amplitude da pesquisa antropolégica de Kilza Setti
acerca dos caicaras.

Nas trocas de correspondéncias’® para a fundamentagio tedrica desta pesquisa, Kilza
Setti comentou que em seu catalogo de obras podemos observar composi¢Ges com citagfes

propositais as minorias que se encontram em situacao de prejuizo cultural, social e material. A

7 Disponivel RIBALTA, José Luiz Chamorro. Missa Caicara: uma abordagem analitico-interpretativa da obra de
Kilza Setti. Dissertacdo de mestrado. Sdo Paulo: USP, 2011. (anexo Ill, p. 519)

8 A composicao que se divide em duas preces, escrita para mezzo-soprano, flauta, piano e percussao. Teve a estreia
mundial na X Bienal de MUsica Brasileira Contemporanea no Rio de Janeiro, em 1993.

9 Pelos autores Lorenzo Ramos, A. Martinez e C. Gamba.

10 para fundamentacdo desta pesquisa, também utilizei o recurso de conversas via e-mail com a compositora Dra.
Kilza Setti.
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compositora dedicou obras com a intengdo de chamada de atencéo aos povos Mbya-Guarani do
sudeste brasileiro, aos seis grupos da etnia Timbira do Tocantins e do Maranhéo, ao desgaste
cultural de povos do sul da Australia e da Tasmania, e aos caicaras do litoral do estados de S&o
Paulo, aos quais dedicou décadas de pesquisa. Kilza Setti fala que ndo somente se afeicoou a
comunidade caicara, mas que principalmente tentou encontrar meios para sinalizar o processo
de apagamento cultural que estas comunidades de pescadores vém sofrendo, bem como os
prejuizos materiais com a perda de territorialidade, a mudanca de dieta, e dificuldade de
sustento com a atividade pesqueira e no exercicio de demais atividades de subsisténcia.
Segundo Almeida (2009:92) “a esse processo de contato, presente no jogo da
dominacdo, imposto, sobretudo, pelo empreendimento colonial, o antrop6logo Fernando Ortiz

da o nome de transculturagdo”:

Entendemos que o vocabulo transculturacdo expressa melhor os processo de
transicdo de uma cultura para outra, porque este processo ndo consiste
somente em adquirir uma cultura diferente, o que, a rigor, significa o vocabulo
anglo-saxdo acculturation, porém o processo implica também,
necessariamente, na perda, no desenraizamento de uma cultura anterior, o que
se poderia chamar de uma desculturacdo parcial, e, além do mais, significa a
criacdo conseqiente de novos fendmenos culturais, que se poderiam
denominar neo-culturacdo. (ORTIZ , 1983:04)

Desta forma, compreende-se 0 processo de transculturagdo em trés momentos: “a
desculturacdo, onde h& a perda dos componentes culturais do povo dominado; logo, a
incorporagdo de uma cultura externa e, por fim, uma neoculturacao, ou seja, a articulagdo dos
elementos culturais originais junto aos externos adquiridos” (ALMEIDA, 2009:92).
Atualmente a transculturacdo pode ser compreendida como uma adaptacao dos tracos de uma
cultura alheia como sendo proprios.

A utilizacdo de material musical étnico na composi¢do musical mantém relagcdo com o
conceito de transculturalidade. O antrop6logo e compositor Dr. Acacio Piedade, através de sua
pesquisa acerca do tema, comenta que “0 uso de material étnico especifico atualmente requer
pelo menos dois compromissos de um compositor.” (PIEDADE, 2019:06, tradugdo nossa). De
acordo com o autor, estes compromissos sdo ético e artistico. No primeiro, o compositor se
preocupa com o retorno simbolico préprio do material étnico utilizado, que resulta, de alguma
forma, em um retorno para os agentes daquela determinada cultura. O segundo compromisso,

entendido por artistico, “significa recusar a musicalidade superficial e buscar conhecimento ¢


http://www.facebook.com/sharer/sharer.php?u=https://conceito.de/transculturacao
http://www.facebook.com/sharer/sharer.php?u=https://conceito.de/transculturacao
http://www.facebook.com/sharer/sharer.php?u=https://conceito.de/transculturacao
http://www.facebook.com/sharer/sharer.php?u=https://conceito.de/transculturacao
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experiéncia para fundamentar os dados culturais em uso. Isso também é recusar o exotismo e a
admirac&o que o capital simbdlico empenha a favor do compositor” (Ibdem, tradugdo nossa)™Z.

A presente pesquisa, no entanto, ndo permite maior aprofundamento acerca deste
conceito. Me restrinjo neste momento a breves reflexdes, que se apresentam neste primeiro

capitulo como uma forma de contextualizar a pesquisa em seu espaco e tempo.

1.1 Contexto caicara

De acordo com Diegues (2006:13) os caicaras originam-se da miscigenacdo entre
“descendentes dos indios, sobretudo dos Carijos, colonizadores portugueses € escravos negros”.
O autor comenta que a regido litoranea do estado de Séo Paulo e do Parana, foi uma das
primeiras regides brasileiras a ser habitada pelos povos ibéricos. Assim “se considerarmos
como caigaras os primeiros filhos mesti¢os da nacionalidade brasileira entdo o “povo caigara”
comegou a se formar por volta de 1500, sob a influéncia marcante das culturas indigenas
litorAneas misturadas a cultura lusitana'?. (BRANCO, 2005:17).

O territério mencionado nesta dissertacdo como territorio caicara, compreende a regiao
em que se reconhece unidade nas praticas do fandango caicara. Este territorio ndo abrange todo
a costa habitada pelos caigaras, de acordo com o recorte realizado por Pimentel, Gramani e
Corréa (2006). Corresponde aos municipios de Iguape e Cananéia, localizados no litoral sul do
estado de Sdo Paulo, e aos municipios de Guaraquecaba, Paranagua e Morretes, localizados no

litoral norte do estado do Parana.

Outra possibilidade de delimitacdo espacial seria a utilizacdo do termo Lagamar,
complexo estuarino-lagunar que se estende de Iguape a Paranagua, e que une - como
um "mar de dentro", como é chamado em diversas comunidades locais - praticamente
toda a regido abordada. Entretanto, além de uma delimitagdo geografica
eminentemente fisica, 0 municipio de Morretes/PR, importante referéncia para o
fandango caicara, nio estaria contemplado. (MARTINS, PIMENTEL e CORREA,
2011:23)

No Dossié de Registro do Fandango Caicara (Ibidem, 2011) encontra-se um breve
panorama sobre o fandango caicara como objeto de estudo de viajantes e pesquisadores desde

meados do século XVIII. Dentre importantes relatos e registros sobre sua origem, caracteristica

1L «1...] this means to refuse the superficial musicality and to search for knowledge and experience in order to
ground the cultural data in use. This is also to refuse the exoticism and the admiration that the symbolic capital
engages in favor of the composer” (PIEDADE, 2019:07).

12 Através de Fontella (2017), é possivel ter acesso a um panorama da origem histérica do fandango e de sua
relagdo com a cultura caicara.
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e influéncias, destaco a publicacdo de Mario de Andrade Ensaio sobre a musica popular (1928)
como um dos primeiros registros do fandango em forma de partitura. O termo fandango esteve
vinculado no século XVIII a divertimento tanto no litoral como no planalto, se fez presente nas
classes menos prestigiadas e nos grandes salfes aristocratas. Seu desprestigio no século XIX
foi, no entanto, “provindo de uma crescente ideologia burguesa em busca de novos cddigos de
civilidade” (MARTINS, PIMENTEL e CORREA, 2011:36). Esta conduta que originou
proibicdes e restricbes impostas a pratica do fandango, pode estar atrelada a afirmacao de Rando
(2003) de que o fandango se transformou em uma festa exclusivamente rural e litoranea a partir
do século XX.

Pode-se partir da hipdtese que as povoacdes e os “sitios” caigaras surgiram nos
intersticios e no periodo pos-desorganiza¢do das monoculturas coloniais e pos-
coloniais como a da cana-de-agticar (...) nas primeiras décadas do século XX a
maioria dos municipios litoraneos da regido estudada estava imersa num isolamento
profundo, ainda que os contatos com os centros urbanos como S&o Paulo, Rio de
Janeiro e Paranagud/PR continuassem existindo e mantidos pela navegacao a vela e a
vapor. (DIEGUES apud MARTINS, PIMENTEL e CORREA, 2011:37)

O vinculo do fandango aos “sitios caicaras”, ¢ sua afirmacdo como uma manifestacao
tipica de agricultores e pescadores do litoral, esta na base do processo criativo da composicédo
Suite Caicara. Trata-se de uma homenagem a manifestacdo do fandango caicara e a seus
agentes, e uma oportunidade de sinalizar a dramatica situacdo sobre o territorio caigara, que se
perpetua aos dias atuais. Restrinjo-me neste momento a discorrer brevemente sobre a regido da
Juréia — SP™3, que ainda vive no ano de 2019 o deporto de familias tradicionais, e cuja situacéo
se apresenta como objeto do terceiro movimento da Suite Caicara.

Baptista e Vieira (2014) comentam que a politica ambiental brasileira se fortaleceu entre
as décadas de 1960 e 1970 de acordo com 0s movimentos internacionais a respeito da
preservacdo ambiental. Na voracidade do mundo moderno, se destaca a figura do ser-humano
como destruidor, como o responsavel pela degradacdo da natureza. Esta visdo generalizada é
extremamente danosa aos povos tradicionais “que se encontravam até pelo menos a metade

deste século vivendo do que a natureza os proporcionava”. (Ibidem:80)

Os povos desenvolveram uma série de maneiras de conviver com os ambientes
frageis. Nds conhecemos muito pouco sobre como esses sistemas se desenvolveram,
como eles funcionam e como podem ser adaptados para fazé-los mais produtivos e
ecologicamente sadios. Sabemos, no entanto, que a chave para o entendimento das
atividades sustentaveis em ambientes frageis comega com as populagdes locais. Seu
conhecimento é valioso para o futuro do ambiente da terra e dos povos. No entanto,

13 No convivio com os moradores percebe-se que eles ndo véem a Juréia como um todo homogéneo. Essa
denominacao é externa a eles. Para eles os espagos geograficos sdo diferenciados. Quando vocé pergunta onde eles
nasceram, as respostas nunca sao — na Juréia; eles falam do bairro onde nasceram — no Rio das Pedras, no Rio
Verde, no Grajadna, na Cachoeira do Guilherme, e outras localidades. (BAPTISTA e VIEIRA, 2014:81)
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n6és nunca conheceremos esses ambientes se 0s povos que 0s desenvolveram
continuam a ser destruidos ou impedidos de continuar seu modo de vida tradicional.
(CLAY apud DIEGUES 1994:61).

A “tempestade de siglas”, como referido por Dauro Marcos do Prado’*, apresentava
diferentes interesses no territorio da Juréia, desde a especulacéo imobiliaria a implantagédo de
usina nuclear através da empresa NUCLEBRAS. As UCs (Unidades de Conservagio) foram
criadas com uma politica de “prote¢do integral”, que ndo permite, até aos dias atuais, a
permanéncia humana de nenhuma natureza nos territorios delimitados. Assim, a década de 1980
foi marcada, nesta regido, pela perda de direitos destas comunidades de habitarem seus
territérios de origem, que ocasionou inumeros casos de marginalizacdo e rupturas do caicara
com suas caracteristicas culturais.

No documentario mencionado acima, o caicara Dauro Marcos do Prado®® descreve o
episodio de perda de terras de sua familia, que de acordo com Rodrigues (2013), habita
(habitava) a regido da Juréia ha pelo menos seis geracdes. As narrativas sobre extorsdo e callnia
s80 comuns entre 0s caicaras, que tiveram sua confianca traida muitas vezes. Acolheram e
alimentaram em suas proprias casas profissionais, pesquisadores e ambientalistas que
afirmavam o direito dos caicaras de permanecerem em seu territério em relacdo a invaséo de
suas terras, da especulacao imobiliaria e da instalacdo de empresas que objetivavam usufruir de
riquezas naturais da regido. “Os falsos ambientalistas” como os cai¢aras os chamam, de acordo
com o relato, desejavam criar um Santuario Ecolégico na regido como uma forma de garantir a
permanéncia destas familias tradicionais no territorio da Juréia. Foi entdo criada a Estacéo
Ecoldgica da Juréia:

A Estacdo Ecologica Juréia-ltatins, localizada no litoral sul de S&o Paulo, foi uma das
UCs criadas nas condigBes de area de protecdo integral nos anos 80 e que teve sua
populagdo impedida de continuar ali a sua vivéncia. E uma area que apresenta uma das
maiores diversidades bioldgicas e culturais do litoral brasileiro formando paisagens de
estonteante beleza. Neste ambiente existem vérias formacdes florestais, como o
manguezal e a floresta tropical fluvial, que possui grande variedade de espécies da fauna
e da flora. A formagéo das popula¢des humanas ja sugere, também, a grande variedade
cultural da regido, sendo essa uma mistura de povos indigenas, como os Guaranis, 0s

caicaras, e ainda ndcleos de quilombolas e caboclos ribeirinhos. (BAPTISTA e
VIEIRA, 2014:79)

14 Discurso de Dauro Prado, caicara integrante fundador da Unido dos Moradores da Juréia, em documentario
realizado pelo CJE, Departamento de Jornalismo e Editoracdo da ECA - USP - Escola de Comunicacdes e Artes
da Universidade de Sao Paulo. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Tvsah3VaV7Y.

15 «Além de ser um dos membros fundadores e atual presidente da Unifio dos Moradores da Juréia, Dauro coordena
o “ponto de cultura” 'Centro de Cultura Caicara de Barra do Ribeira. E ainda membro da 'Comissdo Nacional de
Desenvolvimento Sustentavel dos Povos e Comunidades Tradicionais' (CNPCT) como representante dos caicaras
no Brasil.” (RODRIGUES, 2013:159)



https://www.youtube.com/watch?v=Tvsah3VaV7Y
https://www.youtube.com/watch?v=Tvsah3VaV7Y
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A partir da criagdo da Estagdo Ecoldgica da Juréia, os caicaras foram proibidos de
realizar suas atividades de subsisténcia, e gradativamente foram e séo forcados a deixar seu
territorio. Para auxiliar este processo, foram criadas entdo a funcdo de “guarda-parque”,
proposta apenas para 0s caigaras cujo mapeamento indicou perfil de lideranca. O servico
compreende na denuncia de atividades caicaras em troca de salario e da permanéncia no
territorio. Apds tantos casos de deslealdade, os caicaras acabaram também traidos entre si.

As atividades tradicionais caicaras, de acordo com Rodrigues, sdo comprovadamente,
“atividades sem prejuizo a conservacgdo das matas, dos mangues, de restingas, de rios e praias,
areas estas que foram transformadas em "reservas da natureza" e de onde tém sido
gradativamente expulsos.” (RODRIGUES, 2013:159)

Atualmente, associagdes e organizacfes ndo governamentais constituidas na maior parte
por caicaras, antropdlogos, pesquisadores, e agentes culturais, promovem acles
conscientizadoras através de encontros, congressos, € reunides politicas. Estes grupos
participam e reivindicam audiéncias publicas e juridicas para realcancarem o direito de
permanéncia e de usufruto de seu territorio, e o resgate e manutencao da cultura caicara.

A significativa movimentacdo em prol da preservacdo do fandango caicara resultou em
seu registro pelo Iphan no ano de 2012 como patriménio imaterial brasileiro. Vale ressaltar, que
assim como o Mestre Aorelio Domingues comentou na 92 festa do fandango caicara na Ilha de
Valadares no municipio de Paranagua, que a quase extin¢do do fandango na década de oitenta
foi resultado ndo somente da desterritorializacdo das comunidades, como também da falta de
interesse das novas geracdes caicaras em manter viva a cultura do fandango. A Associacao
Cultural Caburé®® ¢ responsavel pela idealizacdo do Museu Vivo do Fandango, centro
museoldgico comunitério ao ar livre, que reuniu cerca de trezentos fandangueiros oriundos de
cinco municipios na iniciativa de elaborar um circuito para visitas e mapeamento de espacos
para intercambio de experiéncias, que abrangem: “casas de fandangueiros e construtores de
instrumentos musicais, centros culturais, espacos de comercializacdo de artesanato caicara,
além de locais de disponibilizacdo de acervos bibliograficos e audiovisuais” (PIMENTEL,
PEREIRA e CORREA, 2011:09). No livro Museu Vivo do Fandango é possivel ter acesso a
descrigdo e aos contatos de casas, “clubes” e grupos que se dedicam a pratica e a preservacao

do fandango, nos quais participam também jovens e criangas caicgaras.

16 «“A  Associagdo Cultural Caburé é uma entidade cultural ndo governamental fundada, em 2002, por
pesquisadores, artistas e gestores culturais que se dedicam prioritariamente a pesquisas e projetos nos campos da
musicalidade, do teatro e das culturas populares.” (PIMENTEL, PEREIRA e CORREA, 2011:09)
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De acordo com minha vivéncia, bem como atraves de descri¢des bibliograficas, posso
afirmar, de modo geral, que os caicara sdo muito receptivos, hospitaleiros e abertos para ensinar
e demonstrar sua cultura. Ainda acolhem e orientam em seu territorio toda “espécie” de
viajantes, pesquisadores, e agentes culturais, que habitualmente estabelecem uma relacdo de
afeto e admiragdo com esta comunidade.

Segue abaixo o mapa contido no livro Museu Vivo do Fandango (2006) referente a

producdo do fandango caicara para indicar o recorte geografico desta pesquisa:

Figura 1 - Mapa da regido em que se desenvolve o fandango caigara objeto desta pesquisa.

Fonte: Museu Vivo do Fandango (2006).

1.2 DISCO SUITE CAICARA

O disco Suite Caicara ¢ o segundo album da carreira artistica do compositor e
violonista Thales Nunes e do Duo Backer, duo de musica popular brasileira que integro como
violonista ao lado da cantora Rafaela Backer. A presente pesquisa cientifica orientou, em
conjunto com os saberes e concepcdes artisticas das parcerias mencionadas, 0 processo criativo
do album, produzido com o patrocinio da Lei de Incentivo a Cultura do municipio de Balneéario
Camboriti no estado de Santa Catarina (Edital LIC/FCBC 006/2017%). As musicas que
compdem o disco, em sua maioria de autoria de Thales Nunes e letra de Rafaela Backer, foram

170 contrato foi assinado em abril de 2018. O produto bem como a prestacéo de contas foi entregue a Fundagdo
Municipal de Cultura de Balneario Camborit em abril de 2019.
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compostas inspiradas em manifestacOes culturais caicaras e litoraneas das regides sul e sudeste
do Brasil, com énfase no fandango caicara. O trabalho ndo é uma reproducdo, releitura, nem
tampouco arranjo, e sim, uma homenagem a esta musica tanto respeitada e admirada por nos.

Optei em manter o nome do disco ao meu conjunto de composi¢cdes por entender que
estes pertencem ao mesmo processo de criagdo artistica. A presente pesquisa contribuiu para a
fundamentacéo teorica do &lbum, bem como este aflorou e orientou minha sensibilidade e
concepcao para a elaboracéo do conjunto de cinco composicdes que integram a Suite Caicara
desenvolvida como produto desta dissertacdo de mestrado em composi¢do musical.

As composicdes aqui desenvolvidas possuem como inspiracdo aspectos da
manifestacdo do fandango, do cenario e da desterritorializacdo caicara. Difere em parte das
composicdes presentes no disco, que envolvem demais manifestacfes litoraneas e a vivéncia
dos masicos em relacdo a este universo, uma vez que somos naturais de Santos e do Vale do
Ribeira do estado de S&o Paulo.

Todas as mencOes da Suite Caicara no texto da presente pesquisa se referem ao
conjunto de cinco composi¢des de minha autoria atreladas ao programa de pos-graduacéo em
musica da Udesc. As menc¢des as composicdes pertencentes ao disco serdo propriamente

referenciadas.
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2 FANDANGO CAICARA

Este capitulo expbe aspectos musicais e extramusicais acerca da manifestacao cultural
do fandango caicara a fim de identificar eventos e materiais a serem referenciados e aplicados
no processo criativo da composicdo Suite Caicara.

O fandango caigara € uma “manifestagdo popular que integra danga e masica encontrada
no litoral sul de Sdo Paulo e norte do Parana” (GRAMANI, 2009:18), e que se encontra
alicercada sobre as praticas cotidianas desta comunidade, no cultivo da terra, na pesca, no
extrativismo vegetal, na fé e no companheirismo. Os caicaras apresentam dominio do processo
de confeccdo artesanal dos instrumentos musicais caracteristicos desta regido, como a viola
branca ou fandangueira, rabeca, e adufo. No baile de fandango esta instrumentacao € somada a
linhas vocais e a elementos ritmicos da danca que ficam a cargo do tamanco e das palmas. O
repertorio de tradicdo oral apresenta variagdes designadas por marcas e modas, diferenciadas
pela presenca dos tamancos na primeira, e pelo carater valseado das coreografias da segunda:

Marcas, porque sdo marcadas ritmicamente através dos batidos com o tamanco.
Modas, quando sdo somente tocadas para serem dangadas em pares. Deste modo, é
possivel dividir as dangas em dois grandes grupos: o fandango batido e o fandango
bailado. No fandango batido, temos formas musicais diversas, “fraseados”, versos ¢
uma infinidade de elementos que diferenciam estas marcas. Cada marca batida tem
sua propria estrutura de “refrios”, de toques de violas, de rabecas e no proprio batido,
além de possuirem algumas variacdes, dependendo da regido em que séo executadas.
As marcas batidas mais conhecidas sdo: Anu, Andorinha, Sinsara, Xard, Feliz,
Tiraninha, Tonta, Marinheiro, Queromana, entre outras. O Bailado ou Valsado
também pode ser dividido em dois grandes grupos: chamarrita e o dandéo.
(MARTINS, PIMENTEL e CORREA, 2011: 09)

O fandango esteve vinculado no passado a pratica do mutirdo, que reunia expressivo
namero de caicaras para a realizacdo de benfeitorias a membros da comunidade. Atividades
como a construcdo de casas e canoas, 0 preparo da terra para o plantio, abertura de roca e
colheita eram atividades comuns nos mutirdes. Ao final do servico, o caicara beneficiado
oferecia em sua casa, como forma de pagamento e agradecimento aos que estiveram a Seu
dispor, um baile de fandango com mdsica, danga, comida e bebida em abundéncia, fato este
que evidencia o sistema de trocas como o principal modo de articulagdo da comunidade caicara.
O deslocamento de familias caicgaras para areas urbanas, e o surgimento de leis ambientais que
proibem préaticas de subsisténcia caicara contribuiram para o carater eventual que esta préatica
adquiriu no cotidiano caicara na atualidade. Os bailes de fandango ficam hoje alocados em
centros de preservacdo cultural, associagdes culturais, festivais e reunides informais entre

caicaras.
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Assim como afirma Miguez (2017:45), “ao falarmos de identidade caigara, a musica
aparece como um elemento central. A relacdo dos caicaras com a musica é quase sempre
observada, mesmo em estudos em que este assunto ndo é o foco, porque a masica caicara esta
ligada ao seu cotidiano, ao seu modo de vida”. Kilza Setti comenta em ambito geral que a
“procedéncia” do patrimdnio musical ndo desperta curiosidade nos caigaras, que atribuem as
suas origens musicais um fator extranatural, a uma antiguidade muito distante que impossibilita
estimar seu tempo. Sobre este aspecto e a preservacdo do repertdrio tradicional, a antropologa

e compositora elucida:

Expressdes como: “isso € do tempo dos antigo...” ou “essas musica ¢ desde os comego
do mundo” ou ainda “isso ¢ dos primeiro tronco, ndo se sabe quem inventou”,
mostram o quanto € abstrata a ideia de contagem de tempo do universo caicara. Mas
0 que fica bem visivel é a proposta de conservacdo do repertdrio tradicional por
musicos e ndo-musicos. Embora reconhecido como produto de um ou alguns
individuos, esse repertdrio, cuja noticia de autoria perdeu-se no tempo, é visto como
propriedade coletiva, ha medida em que a comunidade pode aceita-lo, acrescentar-lhe
elementos, conserva-lo ou rejeita-lo, de acordo com um consenso grupal. (SETTI,
1985:116)

2.1 CANTADORES

Em meio a esta coletividade, surge a figura do mestre fandangueiro, que assim como
definido por Miguez (2017:51) “[...] é alguém que tem a capacidade de conduzir sozinho o
repertdrio e sem ele ndo é possivel executar as musicas. Ele é capaz de operar com 0s signos
culturais e organizar o grupo de musicos e as espectativas dos ouvintes”. Setti (1985) se refere
a esta personalidade como musico-lider, responsavel por transmitir a mensagem dos versos
entoados, que podem contar com a habilidade do mestre para serem improvisados de acordo
com a ocasido, ou mesmo com a agilidade deste para recorrer a versos tradicionais.

A temaética das composicBes que integram o repertorio do fandango caicara trata
comumente do cotidiano litoraneo, da natureza que o cerca, das relacdes de afeto, e do trabalho
que se divide entre o campo e o mar. Observo que tal repertorio € em sua totalidade um
cancioneiro de letra improvisada, cantado comumente em duas vozes. “O mestre puxa 0S versos
enquanto outro musico faz uma segunda voz uma terca 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” (Ibidem:52). Esta caracteristica também pode ser observada
no conjunto instrumental caicara, as se¢Ges que apresentam sonoridade bastante densa e
rebuscada, exigem dos musicos a mesma sintonia em relagdo aos “breques” — convengoes

ritmicas - realizados pela percussdo de forma improvisada.
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O instrumental caicara pode com facilidade enrijecer a expressividade vocal dos
cantadores, destes espera-se destreza para imprimir possiveis alargamentos métricos, que
segundo Setti (1985) sdo comumente realizados atraves de rallentandos intermitentes ou com
a pratica do tipe — abertura de voz em registro agudo. O tipe pode ndo oferecer a liberdade
necessaria para determinadas interpretacdes vocais, visto que sua performance deve obedecer a
um tempo determinado, um “nimero de compassos” previamente combinado pelo grupo
musical. Uma vez que o tipe é uma pratica exclusivamente pertencente ao repertério religioso,
e se apresenta como figura central do canto sagrado caicara, retomarei seu conceito e sua pratica
em momento posterior, quando abordar o repertdrio caigara religioso.

Kilza Setti atribui a cultura musical arabe — supostamente adentrada em territério
nacional pelos portugueses — o tratamento dado as linhas melddicas caicaras, sejam estas
cantadas ou tocadas'®. De acordo com a autora, “a musica vocal caigara s6 pode ser
compreendida na medida em que o ornamento esteja incorporado a propria substancia sonora
dessa musica” (SETTI, 1985:196).

Figura 2 — Exemplo de ornamentacdo melddica caicara, transcricao de Kilza Setti.

CANOA
Sertao do Taquaral, 1977
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Fonte: Kilza Setti (1985:194)

Segundo a autora os ornamentos mais frequentes na misica vocal caicara'®, utilizando
a terminologia musical tradicional, sdo apojaturas tanto breves como longas, mordentes,

glissandos, e portamentos, estes na maioria dos casos empregado em movimento descendente.

18 Vale ressaltar ainda o comentério realizado pelo Mestre Fandangueiro Aorelio Domingues na 9% Festa do
Fandango Caicara realizada no ano de 2018 na Ilha dos Valadares no municipio de Paranagud — PR, em que foi
mencionada na roda de conversa a origem arabe dos instrumentos caicaras. A rabeca e o adufo teriam origens,
respectivamente, nos instrumentos arabes Rebab/Rebec e Duf/Daff.

19 Vale ressaltar que a publicagdo de Kilza Setti, bem como suas consideragdes acerca das caracteristicas musicais
caicaras se referem em grande parte a musica caicara ubatubana, que podem apresentar pequenas diferencas em
relagdo as praticas musicais fandangueiras pertencentes ao recorte desta pesquisa.
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Com menor frequéncia é utilizado o portamento descendente antecedido por um mordente
ligado a sua estrutura.

Relacionando a pesquisa de Kilza Setti (1985) sobre os caicaras ubatubanos, com sua
composicdo Canoa em dois tempos composta em 1982 para coro misto a capela estruturada
sobre dois temas musicais caicaras®, identifiquei nesta, algumas caracteristicas musicais vocais
caicaras descritas pela compositora em seu livro. A compositora apresenta na publicacéo de
1985 uma tabela de sinais musicais que utilizou para realizar a notacdo musical de transcri¢des
das praticas musicais caicaras. Na tabela encontra-se o simbolo de figura musical com cabeca
de nota em “x” representando som indeterminado. Desta forma, subentende-se que os simbolos
idénticos a este que aparecem na partitura do segundo movimento da composicao, determinam
a mesma ideia musical. Como é possivel observar na Figura 3, as duas ocorréncias na
composicao de nota com cabeca de “x”, sdo precedidas de portamentos descendentes para
encerrar a frase musical. Kilza Setti (1985:196) comenta que “[...] os portamentos descendentes
conduzem a nota ‘final’ (que arremata a linha melddica) a um som indeterminado que, embora

dentro da tessitura vocal do cantador, ndo é emitida como voz cantada, mas sim como fala.”

Figura 3 — Exemplo de portamento descendente para nota de altura indeterminada. Trecho da
composicdo Canoa em dois tempos, compasso 22 ao 26 do segundo movimento.
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Fonte: Kilza Setti (1982).

20O primeiro tema foi cantado para a compositora por Yaya da praia de Perequé-acu e o segundo por Otaviano,
da praia de Itagua. Kilza Setti expressa amizade e profunda admiracdo por estes dois musicos, 0s quais considera
cantadores e instrumentistas “completos” do cenario musical ubatubano. Canoa em dois tempos foi premiada com
mencdo honrosa no concurso FUNARTE - PRO MEMUS (RJ) 1982/83, onde foi editada, publicada e
disponibilizada publicamente. A compositora salienta com pesar o fato de 0 nome desses cantadores néo terem
sido mencionados na edic¢do, assim como constavam no manuscrito.
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Um fendémeno caracteristico no canto caicgara, especificamente no canto ubatubano, é
nomeado por Kilza Setti como cadencia silébica repetitiva. Devido a escassez bibliogréfica
sobre 0 assunto na época em que a pesquisa foi realizada®, Kilza Setti a compreendeu como
sendo um procedimento vocal-tipo de regido ubatubana, com a ressalva de futura investigacédo
nos municipios de Iguape e Cananéia, regido de repertorio musical semelhante. A cadéncia
silabica repetitiva compreende a tendéncia do cantador a terminacao vocal cadencial, em que

se repete a Ultima ou as Ultimas duas silabas da palavra final da frase musical.

Um aspecto interessante a ser examinado neste procedimento é o processo de
transformacéo a que o cantor submete a Gltima vogal da Gltima silaba a ser repetida,
metamorfoseando-a progressivamente através de som produzido por maior ou menor
abertura da boca, até chegar a silaba anterior que ele deseja repetir. Assim, as palavras

passam pela seguinte alteracdo: memdriaaaaaaaaaad6000060060ria;

Segundo a autora, além do canto silabico, a cantoria caicara pode apresentar tambeém
aspectos do canto melismatico. Este no universo caigara, “costuma ser utilizado no meio ou nos
finais de frase [...], envolve duas ou trés notas e, muito frequentemente esta incorporado aos
ornamentos” (Ibidem, 1985: 202). No exemplo abaixo é possivel observar duas passagens da
composicdo que revelam tracos do canto melismatico e a presenca do que Setti chama de
“hoteto” — “pausa subita que corta a frase, ou mesmo a palavra, como um solugo” (Ibidem,
1985: 203). Mesmo que este Ultimo ndo apresente frequéncia no canto caicara, foi possivel
também estabelecer relacfes com as descricdes musicais do livro da Kilza Setti (1985) com

determinado trecho de sua composic¢éo:

21 “Na tentativa de ultrapassar os limites da musica caicara paulista, tentou-se em vao buscar possiveis pistas que
expliguem o procedimento que se ird aqui abordar. Verificada a documentacdo gravada em Portugal (1970),
consultadas outras fontes de documentacdo (mdsica indigena no Brasil, musica da cultura negra no Brasil) e
repassados alguns artigos sobre musica vocal em outros tipos de cultura, chegou-se a uma constatagdo: em toda a
investigacdo ndo foi encontrada, até o presente, nenhuma referéncia ao assunto.” (SETTI, 1985:204)
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Figura 4 — Exemplo de canto melismatico caicara. Trecho da composi¢cdo Canoa em dois
tempos, compassos 51 ao 56 do primeiro movimento. A linha da Contralto (segunda pauta do
sistema) apresenta do compasso 53 ao 56 canto melismatico.
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Fonte: Kilza Setti (1982).

Figura 5 — Exemplo de hoteto - “solugo da voz” (SETTI, 1985:XI). Trecho da composicéo
Canoa em dois tempos, compasso 123 ao 126 do primeiro movimento. A linha da Soprano
(primeira pauta do sistema) apresenta no compasso 125 uma ruptura brusca no canto.
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Fonte: Kilza Setti (1982).

9 ¢k

O uso de linguagem coloquial e expressdes como “violino que toca”, “violino que canta”
e “violino que faz sapateado” sdo frequentemente utilizadas para se referir a0 emprego de
ornamentos, articulagdes, subdivis@es ritmicas, e alteragdes de andamento no fazer musical
caicara. Na transcricdo musical presente no livro da Kilza Setti (Ibidem, 1985: 130), das trés

expressdes mencionadas acima, observo que a expressdo o “violino que canta” possuli
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implicacdes na delimitagdo de fraseados bastante expressivos, e alteracdes de andamento com
maior frequéncia que as outras duas maneiras de tocar. A antropdloga considera este tratamento
como resultado da aproximacao as caracteristicas vocais, e a maior liberdade atribuida ao canto

e a fala.

2.2 CONJUNTO INSTRUMENTAL

Segundo Martins, Pimentel e Corréa (2011) e Azevedo (1975) a formacdo
instrumental?? basica do fandango caigara é normalmente composta por dois tocadores de viola,
um tocador de rabeca e um tocador de adufo ou adufe. Acrescento a parte percussiva 0s
tamancos percutidos pelos homens na danca (instrumento gerador de ritmica)?. Atualmente é
possivel observar nas manifestacGes do fandango caicara no estado de Sdo Paulo e do Parana a
presenga de instrumentos como violBes, cavaquinhos, tambores, pandeiros, e demais
instrumentos musicais industrializados. Restrinjo-me nesta dissertagdo a formacao instrumental
mencionada pelos autores que mantem relagao direta com luteria caigara, e que* [...] estabelece
uma unidade na regido que vai de Iguape e Cananéia e segue até Guaraguecaba, Paranagua e
Morretes”. (MARTINS, PIMENTEL E CORREA, 2011:51)

A viola®* que toca o repertdrio do fandango caicara assume diferentes terminologias
entre as localidades em que se encontra esta manifestagéo, sendo conhecida por fandangueira,
viola de fandango, viola caicara, viola branca (municipio de Iguape) e viola do litoral sul, esta
ultima mencionada no livro de Lia Marchi (2002) intitulado Os Tocadores. O instrumento
apresenta comumente cinco ordens de cordas que podem ser duplas ou simples, e uma meia
corda simples que é posicionada paralelamente ao braco do instrumento, que “percorre apenas
o tampo da viola e soa somente solta. Ela € a corda mais aguda, conhecida por se afinar com o
som da voz e entdo servir de referéncia para a afinacdo das outras cordas e dos outros
instrumentos” (MIGUEZ,2017: 89). Esta também assume as diversas nomenclaturas: turina,

cantadeira e piriquita. O nimero de cordas da viola fandangueira pode sofrer alteracfes de

22 Kilza Setti apresenta o conjunto instrumental da musica caicara ubatubana em dois grupos, organizados em:
musica religiosa - rabeca, caixa, duas ou mais violas, pandeiro (apenas na danca de Sdo Gongalo); e mUsica profana
— rabeca, duas ou mais violas, cavaquinho (circunstancial), pandeiro, violdo (com pouca probabilidade), caixa
(circunstancial). Observo a semelhancga do conjunto instrumental utilizado pelos caicaras pertencentes ao recorte
geogréafico da presente pesquisa na manifestacdo do fandango.

23 A percussdo realizada com duas colheres também é frequentemente encontrada em manifestaces
fandangueiras.

24 Viola é uma palavra utilizada para denominar diversos instrumentos de corda, possuindo alguns exemplos na
cultura popular brasileira dentre 0s quais 0 mais conhecido é a viola caipira, de 10 cordas, também chamada viola
sertaneja. A viola caicara é um instrumento Unico na organologia brasileira, ndo havendo ainda nome definido na
literatura. (MIGUEZ, 2017: 91)
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acordo com a regido em que é tocada, pode apresentar cinco, seis, sete ou dez cordas, duplas
ou simples a gosto do tocador, sendo comum escutar destes, a preferéncia pela disposicao
simples de cordas, pelo fato de assim se manter com mais facilidade o instrumento afinado.

O brago do instrumento apresenta comumente dez pontos, que podem ser
compreendidos por dez casas, que ndo se estendem sobre o tampo da viola. As violas
fandangueiras sdo feitas de madeira local, geralmente de caixeta, da canela e de cedro (madeira
mais dura) geralmente destas Ultimas se produzem as cravelhas e a marchetaria, os trastes sao
feitos de arame. O instrumento possui trés afinagdes distintas, sendo “entaivada” (oitavada),
“pelas trés”, e “pelo meio”, a primeira € a mais comum nos municipios lguape, Cananéia,
Guaraquecaba e Paranagua. MIGUEZ (2017:87) apresenta a afinacdo da viola do Mestre
Aorelio da Ilha de Valadares em Paranagua, que utiliza a afina¢do “intaivada” diferente, que

permanece a mesma para tocar o repertorio do fandango e da Folia do Divino:

Figura 6 — Exemplo da afina¢do “intaivada” da viola fandangueira encontrada na Ilha de
Valadares, Paranagua — PR.
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Fonte: Miguez (2017:87).

A viola fandangueira € o instrumento responsavel pelo acompanhamento harménico das
modas e marcas do fandango, frequentemente com as fungbes de dominante e tonica.
Raramente a viola executa algo semelhante a ponteados. O acompanhamento na viola
fandangueira é realizado no quinto, sexto e sétimo ponto da viola, 0s trés primeiros pontos sdo
comumente reservados ao repertorio religioso. De acordo com a bibliografia, acredita-se que
esta divisdo ocorra pelo fato de ser dificil conseguir uma afinacdo padrao por toda a extensédo
do instrumento, “isso refor¢a o costume que as musicas da Folia (Folia de Reis) e do fandango
ndo devem ser tocadas uma seguida da outra, na verdade, ndo devem sequer ser tocadas na

mesma viola” (Ibidem: 88).
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A rabeca tocada no repertorio caicara também apresenta variacdes de acordo com
regido. Comumente apresenta trés cordas, porém é encontrada em Iguape e em Morretes com
quatro cordas. Sua afinacdo € de quarta justa na disposicdo da corda mais grave para a mais
aguda®. O instrumento € feito de caixeta, e com menor frequéncia de imbuia e cedro. Seu arco
possui crina com fios de nylon ou de cip6 timbopeva, e o breu utilizado pelos rabequistas é
encontrado na propria mata. A rabeca ndo possui pontos como a viola, e por este motivo,
segundo Gramani (2009) os fandangueiros a consideram o instrumento mais dificil de ser
tocado do fandango. Neste repertdrio a rabeca dobra a linha vocal e nas sec¢des instrumentais
improvisa sua propria linha melddica de forma bastante ornamentada. Segundo os folgadores e
folgadoras®® a rabeca enfeita o fandango.

O adufo ou adufe?’ é uma espécie de pandeiro. Possui aro feito de caixeta coberto com
couro, suas platinelas sdo feitas de tampinhas de garrafas amassadas, nomeadas de “baterias”
ou “brincos”. Responsavel pelo acompanhamento ritmico das modas e marcas do fandango, o
adufo € tocado na posicédo vertical se comparado a posicdo tradicional do pandeiro tocado na
musica popular brasileira.

Umas das caracteristicas da préatica instrumental do fandango caicara, é o aspecto que
Kilza Setti nomeia como desenhos obstinados, que sdo “motivos melodicos ou ritmicos que se
repetem seguidamente durante muitos compassos (SETTI, 1985:212), desempenhando reforgo
melddico, sistematizacdo de rasgueado na viola e padronizagdo ritmica na percussdo. De modo
geral, pode-se entender que a repeticdo na musica caicara, tanto esta pesquisada por Kilza Setti
como aquela objeto da pesquisa desta, orienta a performance musical vocal e instrumental, visto
que “na musica caigara falar em repeticao sera admitir a existéncia de variantes. Estas sdo

consequéncias daquela”. (Ibidem:228)

%5 Miguez (2017) apresenta a afinagdo da rabeca utilizada na Folia do Divino.

% «¢ ysual o emprego da expressio folgadeira para designar as mulheres que participam do Fandango. Os homens
sao folgadores.” (AZEVEDO, 1975: 04).

27 Em Portugal, o adufe é um pandeiro bimembranofone quadrangular, introduzido pelos arabes na peninsula
Ibérica entre os séculos V111 e XI1. E segurado pelos polegares de ambas as méos e pelo indicador da méo direita,
deixando deste modo os outros dedos livres para percutir o instrumento. (MARTINS, PIMENTEL e CORREA,
2011: 56)
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Figura 7 — Instrumentos caigaras.

Fonte: IPHAN - Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional.

2.3 LUTERIA CAICARA

Penso que ndo é possivel compreender o caigara se 0 desmembrar de sua musicalidade
e de suas habilidades de construcéo.

Esta relacdo de cumplicidade que o caigara nutre com a natureza, pode ser observada
em suas atividades de subsisténcia, em que se retira da natureza que o cerca apenas 0 Necessario
para sobreviver. Sua habilidade de transformar de maneira respeitosa a natureza em utensilios
para seu cotidiano, o transformou em eximio construtor de canoas e de instrumentos musicais.
O conhecimento sobre a construcdo de violas, rabecas e adufos caicaras sdo transmitidos de
geracdo em geracdo de forma oral, assim como todo feito caigara. Os instrumentos caicaras sao
construidos através da técnica “de forma” ou de maneira “cavoucada”, como explica Martins,

Pimentel e Corréa;

No primeiro caso, o construtor tira filetes de madeira e os coloca em uma forma por
alguns dias para que ela seja moldada e vai, aos poucos, montando o instrumento, peca
a peca. No segundo, o construtor derruba uma arvore de tamanho suficiente para se
fazer uma ou mais violas e, depois, vai esculpindo corpo e braco em uma pega Unica,
colocando o tampo ou o fundo ao final. (MARTINS, PIMENTEL e CORREA,
2011:52)
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A luteria caigara utiliza madeiras locais como caixeta?®, cedro e canela, porém com a
implantacdo de leis ambientais em que € necessario obter licenca para a derrubada destas
arvores, estes construtores vém buscando madeiras alternativas para garantir a continuidade
dessa arte que reverbera a esséncia caicara.

As medicOes na luteria caicara sdo realizadas através de padrfes estipulados pelo
proprio construtor. Expressdes como “um palmo e gémeo” sdo frequentes neste universo, esta

pode ser entendida por uma medicao de um palmo de mado mais meio palmo da mesma.

“...estdo amalgamados diversos saberes, marcadas diversas geografias: a ibérica, a
moura, a dos povos amerindios. A sua dita “rusticidade” e “precariedade” pode ser
reinterpretada como uma capacidade de adaptacéo e criagdo desses artesdos na relacéo
com o ambiente. Precérios porque os artesdos utilizam solugBes préprias de
construcdo, constroem e adaptam ferramentas? Rusticos porque utilizam madeiras e
demais matérias primas que encontram nesses ambientes, e porque ndo possuem
acabamento industrial? Suas artesanias expressam outras racionalidades. Cada arteséo
herda e produz conhecimentos e, deles, brotam instrumentos ndo padronizados, com
sonoridades proprias, distintas. E nisso reside sua riqueza. Essa diversidade ndo pode
ser reproduzida e imitada por nenhum equipamento ou tecnologia, mesmo que se
reproduzam e copiem fielmente seus sons. (Ibidem:73)

Figura 8 — Luteria caicara. Viola fandangueira em processo de construcdo “de férma” e rabeca.

Fonte: IPHAN - Instituto do Patrimonio
Histérico e Artistico Nacional.

28 <A cacheta é uma arvore grande e grossa, titil para construcdo que nio ¢ afetada pelo cupim” (AZEVEDO, 1975:
04)
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2.4 DANCA

Assim como mencionado anteriormente, o repertério do fandango caicara se divide em
dois grandes grupos, um de mdusicas para serem batidas com os tamancos e a outra para serem

bailadas em pares.
As primeiras se caracterizam pelo sapateado forte, barulhento, batido a tamanco ou
sapato. Abafam quase completamente a musica do conjunto. Esse bater de tamanco
se chama em alguns lugares de rufar. Nas segundas ndo ha sapateado. Sdo uma espécie
de valsa lenta, em que cada dangarino baila em geral como o mesmo par [...].
(AZEVEDO, 1975:03)

A dancas podem ser dangadas em filas ou em rodas, nesta deve-se assumir o sentido
anti-horério. O sapateado é realizado exclusivamente pelos homens, e as mulheres bailam de
forma graciosa a frente do seu par, como uma forma de protecdo. A bibliografia moderna
menciona que o0s casais ndo precisam manter pares fixos, podendo ser trocados durante a mesma
musica, se assim for determinado pela coreografia.

Os tamancos, também confeccionados nas luterias caicaras, sdo geralmente feitos de
cepa de lim&o ou de laranjeira, ou outra madeira muito resistente. E atribuido prestigio social
ao “batedor” que consegue em sua performance quebrar seu tamanco, ou o assoalho de tabuas
de madeira, sobre o qual é dancado o fandango. A préatica do tamanco nas coreografias do
fandango pode estar associada a atividade caicara de “descascar o arroz”, conhecida como
“fazer gamba”, em que os homens tamanqueiam sobre a colheita do grao a fim de “tira-lo do
casco”. Segundo Azevedo (1975:03) “em Serra Negra, no Rio dos Medeiros e em outros pontos
da Baia de Paranagud, o fandango ¢ dangado em cima do arroz” com essa finalidade.

As marcas batidas possuem varia¢Ges de estrutura entre si, e exigem conhecimento
coreografico prévio de seus folgadores e folgadoras. Assim como no conjunto musical onde se
tem a presenca de um mestre, na danca também se determina um batedor para desempenhar tal
funcdo. Este fica responsavel pelas ornamentacdes, e pelas indicacbes de performance,
principalmente da sinalizagdo do “arremate” final.

Os tamancos podem ser compreendidos como um instrumento percussivo, e uma vez
que iniciam sua perfomance, a densidade de sua producdo sonora os coloca na posicédo de

conduzir a masica, e determinar o andamento da marca. Segundo Miguez (2017:53):

“[...] ndo sdo cantados versos enquanto os tamancos batem. S3o se¢des distintas da
musica que se alternam, versos e tamancos. Geralmente em uma marca batida séo
feitas duas ou trés se¢des de tamancos intercaladas por versos, mas esse nimero
também pode ser maior ou menor a escolha do mestre que vai puxar o fim da musica”.
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Em minha pesquisa observei que os tamancos ndo reproduzem fraseados ritmicos
durante os versos entoados pelos cantadores, porém pude notar em alguns grupos, a marcagao
do pulso batido pelos tamancos durante os versos cantados. Quando a marca se direciona ao
seu término, o cantador adiciona a seus versos a tematica da despedida, podendo prolongar este
momento por muitos versos, frases como “vamos dar a despedida”, sdo frequentemente
observadas neste momento, para finalizar a musica o cantador deve pronunciar a frase “0 de
casa!”, e assim determina o arremate final na danca e no conjunto instrumental.

A movimentacdo coreografica em formato do numero oito é constante e caracteristica
nas coreografias do fandango batido, que de acordo com a marca pode se apresentar de forma
simples ou complexa. Vale ressaltar que as coreografias das marcas séo realizadas pelos homens
muitas vezes de forma simultanea aos batidos dos tamancos, que cessam sua ritmica nos
momentos de palmas — estas também apenas executadas pelo homens. Algumas das marcas
mais conhecidas como o Anl, a Andorinha, a Tonta, a Queromana e o0 Xara tém suas
coreografias descritas e exemplificadas na publicacdo de Martins, Pimentel e Corréa (2011) e
de Azevedo (1975:03) que complementa: “os fandangos sdo dangados sempre em recinto
fechado, isto é, dentro de casa, € onde o chdo seja de madeira, de modo que haja a devida
ressonancia do batido”.

As modas valsadas sdo divididas em dois grupos, nomeados chamarrita e danddo. Este
se difere do primeiro no &mbito da sintaxe musical. No dand&o é possivel identificar a presenga
de refrdo, e no acompanhamento harmdnico, pensando em uma estrutura quaternéria, o acorde
gue desempenha a funcdo de tbnica possui duracdo de trés tempos, e no Gltimo tempo do
compasso é tocado o acorde com funcdo de dominante. Esta disposicdo harménica exige
certamente um fraseado da rabeca diferente do executado na chamarrita por exemplo, cujo

acorde de funcgdo tonica possui duracdo de quatro tempos, bem como o acorde dominante.

“Os nomes das modas danddo e chamarrita ndo designam uma musica especifica, mas
sim uma estrutura musical especifica. Existem muitas chamarritas e muitos dandéos,
e coreograficamente falando, nio ha diferenca entre eles. E na mulsica que essas
formas se diferenciam” (GRAMANI, 2009:47).

As modas bailadas ndo possuem coreografia especifica como as marcas batidas. S&o
dancadas em roda e em pares que podem ser formados por duas mulheres, formacéo proibida

no batido.
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Figura 9 — Sr. Romdo Costa Felipe construindo tamancos.

Fonte: IPHAN - Instituto do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional.

A danca do fandango caicara, principalmente os esquemas coreograficos apresentados
por Azevedo (1975), foram utilizados como principio formativo para as composi¢oes da Suite

Caicara, como descrevo no capitulo seguinte.
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3. SUITE CAICARA

Chega o final do dia de rogado e plantagdo, anunciam os guaras
Suas m&os de plantar rama, minhas méos de colher grédo

Terminado o servico vem a noite celebrar, tanta gente em mutiréo

E minha recompensa, vem me tira pra dancar

Ecoa na madrugada o festejo e a cabocla, ndo demora a clarear

Mas rabeca e cantoria ndo querem silenciar

Hoje ainda ela me disse dessa vida o que é bom, esse imenso casardo
Pulsa a seiva pelos veios, nosso lar e nosso dom?°

A Suite Caicara, resultado desta pesquisa, € um conjunto de cinco pecas compostas a
partir de motivac@es investigativas, criativas e afetivas que nutro em relacdo a cultura caicara.
E composta de quatro movimentos e uma despedida, possui duragéo total de cerca de quarenta
minutos, escrita para mezzo-soprano, violao, piccolo, flauta, clarinete em sib, clarinete baixo
em sib, eletrénica “ao vivo” e bailarino.

O primeiro movimento é composto para eletrénica “ao vivo”, onde 0 musico em
momento especificado na partitura, insere em sua performance fragmentos fixos da composic¢ao
05h00, peca de minha autoria para o disco Suite Caicara. O segundo movimento € escrito para
piccolo, flauta, clarinete em sib, e clarinete baixo em sib. A esta mesma formacdo soma-se a
voz de mezzo-soprano e violdo para compor a instrumentacéo do terceiro movimento. O quarto
movimento esta escrito para quarteto de sopros. Na instrumentacdo da despedida, tltima secao,
emprego eletronica “ao vivo”, clarinete em sib e bailarino.

A manifestacdo do fandango caicara surge nesta pesquisa como principal fonte
fornecedora de materiais para minhas composicdes. Utilizo principios formativos musicais,
coreograficos, e de aspectos subjetivos para representar acontecimentos, praticas culturais, e 0
ambiente em que se desenvolve a vida cai¢ara, honrada no final do dia nos bailes de fandango.
A estrutura geral da Suite Caicara obedece a uma ordem cronoldgica, baseada no cotidiano
caicara. A representacdo das horas do dia, balizadoras das atividades cotidianas, é realizada de
diferentes formas em cada um dos movimentos. A partir desta representacdo define-se a
disposicao de elementos musicais, a ordenagdo de textura, e aspectos cognitivos que visam
impor um carater organizacional a composigao.

Abaixo a macroforma da Suite Caicara:

29 Impressdes sobre Batido — Disco Suite Caicara. Letra Rafaela Backer.
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Figura 10 — Macroforma da composicéao Suite Caicara.
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Fonte: Elaborado pela autora.

O primeiro movimento da suite, com cerca de 4’30, compreende as quatro primeiras

horas do periodo matutino do cotidiano caicara, das 5 as 9 horas A primeira hora do dia, aqui

estabelecida como cinco horas da manha se refere muito mais as mudancgas que comegam a ser

notadas no processo de clareamento do dia desta regido do que propriamente as atividades

caigaras, visto que em muitos casos, por volta deste horario, os pescadores ja estdo retornando

de seu oficio.

A Paisagem Caicara, através de uma descricdo memdoria-afetiva, retrata elementos do

amanhecer caicara na forma de uma partitura grafica para eletronica, que faz uso de fragmentos

da composicdo 05h00 de minha autoria para o disco Suite Caicara, escrita para mezzo-soprano

e dois violGes de seis cordas. Segue abaixo uma tabela que demonstra a relagéo que estabeleco

entre o cenario e a sua respectiva grafia na composicao:
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Tabela 1 — Elementos gréaficos da composicdo Paisagem Caicara.

somde som de som de som de
quietude " | quietude quietude quietude
estalos @ umidade . aquecimento e claridade
Umidos v . ‘
orvalho orvalho v deslocamento seco
reflexo orvalho

luz

Fonte: Elaborado pela autora.

O fragmento 1, iniciado durante a interpretacdo da eletronica, consiste de estalos labiais
com bastante salivacdo, a fim de retratar a umidade caracteristica do amanhecer campestre deste
cenario que se divide entre mata e mar. Através deste fragmento, recorrente no trecho, somado
a variacOes dos elementos das 05h00 da tabela , busco aludir a um cenario coberto de brumas -
formadas durante as baixas temperaturas da madrugada que condensam o ar evaporado do
ambiente Umido da mata - e de orvalho, em que os primeiros feixes de luz solar, em contato
com a superficie fria dos galhos e folhas emite estalos matinais. Esta caracteristica do
amanhecer caigara também é mencionada por Kilza Setti em relacéo aos indios Mbya Guarani
e a mata atlantica: “[...] aquela neblina da serra da mata atlantica, como Pierre Clastres definiu,
para eles é como a bruma vivificante, é a neblina que traz a vida [...]” (SETTI em entrevista a
PAULA,2003, 12’34 — 13”12).

A passagem para a segunda sec¢do é marcada pelo fragmento 2 reproduzido aos 1°10”
da composicdo. O material musical deste alude, através de harménicos nas vozes dos dois
violdes, a brilhos de luz solar, que se desenvolvem até coincidirem suas acentuacdes no tempo
forte do compasso, marcando a transicédo entre a primeira e a segunda parte do movimento.

Na busca por conceitos para definir a subjetividade intrinseca ao meu processo
composicional em relacdo a temética deste primeiro movimento, encontrei na reflexdo de Heyn
(2015) sobre Debussy, uma forma de estabelecer relagdes composicionais para a criacdo do

material musical contido no fragmento 5 da composicéo.

Debussy defendia a ideia de que todos temos uma musica que ecoa sutilmente em
nossa imaginacdo, mesmo que alguns ndo consigam ouvi-la. E nesse aspecto que o
artista precisa equilibrar-se entre os estimulos racionais e imaginérios, entre a
sensibilidade propriamente imagética e a racional apreendida pelas relagdes com o
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ambiente exterior. Se a arte é mais proxima do devaneio, é ali que deveriamos
repousar nossa atencdo (HEYN, 2015: 111)

Desta forma, a musica que ouco no deslocamento do orvalho em determinada superficie
- cuja aceleracdo é estabelecida pela incidéncia solar - encontrou na relacdo externa com o
conceito de melodia ondulatéria® aplicado por Kilza Setti na composicdo Missa caicara (1990),

uma forma de se materializar e de se relacionar a produgdo musical caicara.

Figura 11 — Melodia ondulatéria contida no fragmento 5 da composicéo.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A fim de evitar a abordagem contemplativa do primeiro movimento da Suite Caicara
me restrinjo, a partir deste momento, a discorrer apenas sobre 0s elementos que podem assumir
um discurso livre de subjetividade. Os demais podem ser compreendidos através das relacoes
estabelecidas na Figura 10 (apresentada anteriormente).

O fragmento 6 apresenta material musical criado sobre a melodia transcrita da marca
Anu do fandango caicara com a intencdo de retratar a abertura da suite. Segundo Azevedo
(1975), 0 AnGi é a marca que geralmente inicia os bailes de fandango®!. A letra sobre o passaro
Anu, de cor preta, apresenta algumas variacfes semanticas de regido para regido, bem como

sua coreografia. O Anl é dancado com intervencdes de sapateado e palmas:

Nesta danca os homens e as mulheres, alternados, formam uma grande roda. E danca
batida, mas s6 os homens sapateiam, como, alias, acontece com todas. Os tamancos
batem forte no chdo, unissono, numa cadencia perfeita e dificil. A roda vai girando.
Nos intervalos do sapateado, as palmas substituem o batido. O passo principal do Anu
é 0 oito. Os homens descrevem simultaneamente um oito, tendo por centro dos
circulos as damas que os ladeiam. Isso durante o batido e sem interrompe-lo. Antes
de cada oito, as mulheres se voltam para tras e ddo sua mao direita a esquerda do
homem, com os bracos levantados, formando um arco, por baixo do qual passam, indo
portanto ocupar o lugar da dama anterior. (AZEVEDO, 1975:07)

30 De acordo com Ribalta (2011), Kilza Setti utiliza melodias ondulatérias na composicio de Missa Caigara (1990)
com a intengdo de obter contraste no tratamento melddico da obra.

31 Em muitas manifestacdes do fandango caicara, a abertura do baile é também marcada pela danca da Moda de
Sao Gongalo - santo violeiro, padroeiro desta comunidade - a fim de agradecer o motivo pelo qual se realizou o
mutirdo, e consequentemente aquele momento do baile.
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Nos bailes da atualidade ndo é possivel observar com tanta frequéncia a formacédo do
arco mencionado por Azevedo na danca do And, e assim como observado no video que integra
a parte de extras do documentéario da cineasta e pesquisadora Lia Marchi (2010) sobre o baile
de fandango realizado no litoral do Parand com os grupos Mandicuera e Mestre Brasilio, as
mulheres acompanham o movimento bailando, e toda a movimentacgéo do oito e o andamento

da danca fica a cargo dos homens.

Figura 12 — Transcri¢do®? da melodia do Ant que deu origem ao contetido musical do fragmento
6. Transcricdo realizada a partir de registros pessoais, e baseada no conteido do documentério
de Marchi (2010)
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Fonte: Elaborado pela autora.

Figura 13 - Partitura referente a trecho do fragmento 6 da composicéo.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A melodia na voz da mezzo-soprano do fragmento 6 apresenta variagdes sobre a melodia
da marca Anu transposta um tom acima da notacdo da transcricdo. No compasso 16 do
fragmento fagco uma citacdo do material do primeiro compasso da transcri¢do, onde realizo a
omissdo de alturas repetidas e faco alteracbes ritmicas preservando o contorno melodico
original da melodia. Nos dois primeiros tempos do compasso 17 realizo uma variagédo sobre o
segundo compasso da transcri¢do, onde predomina a repeticdo de alturas em oposicdo as

alternancias do compasso anterior. O material musical do terceiro e quarto tempo ainda do

32 A transcricdo foi realizada de forma aproximada devida as variacdes de interpretacdo e padrdo de afinacdo
instrumental.
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compasso 17, que se estende ao terceiro compasso do fragmento 6, é citacdo do material
melddico do quinto compasso da transcricdo (a partir de seu segundo tempo), onde omiti as
repeticOes de alturas, mantive os intervalos entre as notas e alterei a ritmica da linha melddica
da transcricdo. O ultimo compasso do fragmento é uma citacdo do material musical do ultimo
compasso da transcricdo e dos dois tempos que o antecedem, em que também omiti alturas
repetidas, mantive a relagdo intervalar entre as notas da melodia, e alterei a ritmica das mesmas.

Através da tabela de elementos composicionais (Figura 10) é possivel observar as
caracteristicas de cada horario do amanhecer caicara contemplado por mim, e seu
desenvolvimento na composi¢do. Assim, com o dia “amanhecido”, sigo com as atividades do

cotidiano caicara no segundo movimento de Suite, intitulado Lai Lai.

3.2 LAI LAl

O segundo movimento da Suite Caicara, com cerca de 5 minutos de duracgéo, é escrito
para piccolo, flauta, clarinete e clarinete baixo, e retrata das nove horas da manha ao meio dia
do cotidiano caicara. As horas aqui ndo sdo expressas pela relacdo entre a ordem das atividades
de subsisténcia desempenhadas pelos caicaras, e a ordem das horas retratadas neste movimento.
Através de um olhar de carater muito mais poético do que realista, foi possivel conciliar o oficio
caicara com horario matinal aqui pretendido. Assim, o “tempo caigara” foi novamente
responsavel pela organizacdo da composicao. A peca foi composta sob a formula de compasso
4/4, e sua criacdo buscou uma relacdo com melodia da Moda de Sdo Gongalo.

Sdo Gongalo é uma das figuras centrais da religiosidade caicara. Além de ser o santo
violeiro e representar de forma divina a esséncia cultural caicara, é sobre ele que recaem 0s
agradecimentos e suplicas do cotidiano desta populacdo, principalmente em relacdo ao oficio
caicara. Através do registro contido no documentério Revelando S&o Paulo, VIII Festival da
Cultura Paulista Tradicional - Vale do Ribeira (2011) é possivel entender a importancia que

assume a figura de S&o Gongalo:

Tem o mutirdo do fulano, ai no sabado vocé nao ia trabalhar para ninguém, era sé
para 0 mutirdo. Quando chegava... as vezes eu chegava la no mutirdo, tinha aquele
tempo ruim l4.. “Ah ndo vai ter ndo, ndo vai dar para trabalhar”, ai o dono da casa
dizia: “Nao que nada, eu falo com Sdo Gongalo, e ele deixa nds trabalhar”. Entdo
faziam aquele baile em louvor de Sdo Gongalo, entdo o primeiro que dancava era o
dono da casa com a mulher, com a familia dele. Depois era pra todo mundo. Isso ai,
era o0 dono da casa que.. ele estava pagando a promessa dele. [...] faca que o tempo
melhore, que eu fagca meu servi¢o, que nos dangamos uma moda do senhor.”
(Benedito Mauro, fandangueiro, 2011, 4°26”)
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Sobre este mesmo registro audiovisual transcrevi o trecho da Moda de S&o Gongalo
apresentada pelo fandangueio Nelson de Souza Rangel (6°55”), a fim de fazer citagOes deste
material na composic¢ao do segundo movimento da suite. A orientacdo da Moda de Sdo Gongalo
para a criagdo da composicao Lai Lai®® além de expressar o sucesso do oficio caicara, também
é uma forma de aludir a producéo da compositora Kilza Setti (1932). A presenga desta moda
aparece na producéo de Kilza Setti em forma de citacdo da oracdo de Sdo Gongalo na parte do
Gldria da Missa Caicara (1990), em muitos registros presentes em seu acervo, doado a Fundart
— Fundacdo de Arte da Prefeitura Municipal de Ubatuba, e também em seu livro Ubatuba nos
Cantos das Praias: estudo do caigara paulista e de sua producdo musical (1985:221) onde a
autora apresenta a transcricdo de uma improvisacéo de rabeca sobre o tema da danca de Sao

Gongalo.

Figura 14 — Transcricdo melodica da Moda de Sdo Gongalo.

Fonte: Elaborado pela autora.

33 Lai Lai ¢ um termo caicara adicionado no final das frases da letra das modas e marcas, para que seu término
coincida com o término da melodia. Uma vez que os versos sdo na maioria das vezes improvisados, 0s cai¢aras
utilizam este, bem como sua variagéo Larilailai como uma ferramenta composicional para “arremate final”.
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Figura 15 - Improvisagdo sobre o tema da Danca de S&o Gongalo, recolhido pela Dra. Kilza
Setti na Praia de Ubatumirim na cidade de Ubatuba - SP no ano de 1977.
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Fonte: Setti (1985:221).

A Moda de S&o Gongalo, assim como todo marca e moda do fandango caigara
compreendido no territério delimitado nesta pesquisa, litoral sul do estado de Séo Paulo e litoral
norte do estado do Parand, apresenta sua elaboracdo melddica fundamentada sobre o modo
jonio. Curiosamente, Kilza Setti (1985:229) revela que no litoral norte do estado de Séo Paulo,
s&o observadas também composicdes sobre 0 modo hipofrigio e hipolidio. E sobre este aspecto
que trago a presenca de Setti na composi¢do do segundo movimento desta suite.

Reordenei a disposicao intervalar jonica da transcricdo da moda de Sdo Gongalo para a
disposicao intervalar lidia. Formei um tetracorde com os graus | 11 IV e V da escala, e sobre
este tetracorde obtive mais cinco blocos com distancia ascendente de dois semitons em relagao
ao anterior. Os seis tetracordes utilizados na composi¢éo Lai Lai buscam retratar o constante
desenvolvimento do oficio caicara. Pondero o carater subjetivo desta afirmacdo, mas ressalto
que ndo nutro a intencdo de que o0 ouvinte a perceba assim como eu a concebi. Esta afirmacéo

apenas revela uma inten¢do organizacional no meu processo criativo.

Tabela 2 — Tabela de tetracordes utilizados na composicdo. Exemplo em nota¢do musical faz

uso de enarmonia.

FA SOL SI DO

SOL LA DO# RE

LA SI  RE{ M

SI DO# FA FA#

DO# RE# SOL SOL#

RE# FA LA LA#
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Fonte: Elaborado pela autora.

Cada uma das trés primeiras partes do segundo movimento apresentam a ocorréncia dos
seis tetracordes em seu desenvolvimento. Desta forma as 09h00, 10h00 e 11h00 se completam
ao término de cada ciclo. Quatro gestos sdo utilizados para significar os oficios caicaras. Sdo
eles lancar, cavoucar, colher e agradecer. Apenas este Ultimo ndo segue a estrutura ciclica dos
tetracordes.

O ato de lancar faz alusdo ao arremesso de rede na atividade pesqueira, ao lancar das
sementes no plantio caicara, e ao gesto que integra a coreografia da danca de Sdo Gongalo, onde
o casal lanca seu tronco em direcdo a imagem do santo. Claramente o primeiro e o terceiro gesto
de langar aqui mencionados ndo séo realizados no horério em que sdo retratados na composicao,
09h00 da manhd&. Porém busquei a relacdo com o ato de lancar a rede - estabelecido por mim
como o ato central desta primeira parte da composi¢cdo, como sendo a primeira atividade do dia
realizada pelos caicaras, com a primeira hora aqui estabelecida para retratar o trabalho. O ato
de lancar a rede foi escolhido para representar os demais gestos caicara de lancar, e estabelecido
como objeto central da primeira parte desta composicdo. Relaciono-o ao fato dos materiais
musicais utilizado nesta parte da composicdo serem derivados de uma ilustracdo da artista
visual Rose Backer (2018),>* que retrata justamente esta acdo no cotidiano caicara. Dispus a
imagem sobre um gréfico que relaciona altura (eixo vertical) com duracdo (eixo horizontal), e
delimitei quatro linhas que formam a imagem da rede de pesca, e as atribui aos quatro
instrumentos para 0s quais escrevo este movimento: piccolo, flauta, clarinete e clarinete baixo.
Gerei da imagem duas adocdes temporais que se diferem basicamente pela diferenca de adocao
de duracdo no eixo horizontal do gréfico. Inseri os dois conjuntos de altura e dura¢do na
partitura e os interliguei através do ciclo dos tetracordes e sua respectiva sonoridade lidia em

menc&o a compositora Kilza Setti.*®

34 Esta ilustragdo, bem como a que aparecera no decorrer do texto, integra o caderno de estudos da artista visual
Rose Backer, que retine material visual do cotidiano caicara para a realizacdo de uma proxima producao artistica.
As ilustracdes foram realizadas a partir do contato da artista com registros fotograficos que realizei em minhas
pesquisas de campo. Optei em utilizar as ilustragdes e ndo o0s registros fotograficos por ser mais viavel em relagédo
as autorizacdes de uso de imagem.

3% 0 anexo deste documento apresenta a partitura completa com a indicacdo da presenca dos tetracordes, aqui no
texto me restrinjo apenas a demonstrar os materiais musicais gerados através das imagens.
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Figura 16 — llustracdo presente no caderno de registros de Rose Baker.
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Fonte: Rose Backer.

Figura 17 - Rede de pesca inserida no grafico com definicdo de linha melddica para cada
instrumento: cor verde - piccolo, cor laranja - flauta, cor lilas- clarinete e cor azul - clarinete

baixo.
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Fonte: Elaborado pela autora.
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Abaixo seguem os materiais musicais - destacado pela cor azul - criados através do
grafico que assume no eixo vertical a propor¢do de dois semitons a cada linha, € no eixo
horizontal a duracdo de uma seminima a cada medida. O mesmo material musical pode ser
observado na figura 13. Este porém, sofreu alteracdo pela mudanca no eixo horizontal do
grafico, que adota a cada seis medidas, um tempo musical. Vale ressaltar que em alguns
momentos foi necessério flexibilizar o gréafico a fim de obter um material musical coerente com

o ciclo de tetracordes que elegi para organizar a composicao.

Figura 18 — Exemplo compasso 06 ao 12. Notas grifadas de azul foram obtidas a partir do
desenho grafico representado na Figura 17.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Figura 19 — Compasso 16 ao 19. Notas azuis foram obtidas a partir do desenho gréfico,
conforme exemplo anterior. Notas laranjas indicam a presenca de um dos tetracordes do ciclo.
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A utilizacdo de modelos visuais como orienta¢do para 0 processo criativo musical € uma
pratica recorrente e objeto de reflexdo no ambiente académico contemporaneo. Heitor Villa —
Lobos (1887 - 1959), lannis Xenakis (1922 - 2001), Gyoérgy Ligeti (1923 - 2006) e Salvatore
Sciarrino (1947), séo alguns dos compositores que apresentaram composi¢des com processo
criativo baseado nesta pratica. FICAGNA (2013:01) comenta que “pelo menos desde a Ars
Nova temos uma superficie de registro visual que se torna espa¢o de manipulagao sonora”.
Estabelece através da reflexdo sobre a diferenca entre escrita e notacdo musical estabelecida
por Frangois Delalande (2001), e de relatos de compositores sobre a utilizacdo de modelos
visuais em seus processos criativos, duas abordagens que esta pode assumir:

1) o compositor manipula imagens visuais, valendo-se de graficos, desenhos, etc.,
organizando o sonoro através de critérios visuais antes da etapa de detalhamento na
escrita; 2) o modelo visual permanece inalterado, pois normalmente pré-existe a

musica, o compositor lhe faz uma leitura musical, manipulando-o diretamente como
imagem sonora, através da escrita ou improvisacdo. (FICAGNA, 2013:02)

Na primeira abordagem fica clara a utilizacdo de material visual sobre graficos e/ou
diagramas que vao fornecer as caracteristicas e detalhes da obra. Na segunda abordagem, o
compositor ndo atrela o material visual a um suporte que ira Ihe fornecer orientacbes para o
processo criativo. Neste caso se desenvolve sobre os parametros estabelecidos pelo compositor
para “ler” o material visual, transforma-lo em material sonoro e retrata-lo atraves da escrita
musical.

De acordo com a descri¢do acima, a primeira parte da composicao Lai Lai se relaciona
com a primeira abordagem de manipulacdo de material visual, em que submeti a imagem a um
grafico que me forneceu o material musical central da primeira parte da peca. No entanto, para
a elaboracdo da segunda parte do movimento, que compreende o horario das 10h00 da manha,
ndo segui a mesma abordagem de manipulacdo do material visual. Através de outra imagem da
artista, por meio de linhas que constituem o ato contido na imagem, busquei aludir ao ato de
cavoucar e escalopar, presente na construcdo de canoa, na constru¢do dos instrumentos que
tocam o fandango, e no preparo da terra para o plantio. Assim, busquei uma representacao na
escrita musical para este gesto, que resultou em movimentos descendentes seguidos de
ascendentes, para em seguida gerar alguns fragmentos musicais, que sdo intensificados na
composicdo através de dindmicas e articulagdes para melhor representar o movimento presente

no ato de cavoucar e escalopar.
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Figura 20 - A esquerda, ilustracio presente no caderno de estudos de Rose Baker. A direita,
linhas tracadas sobre a imagem para obter material musical

Fonte: Rose Backer.

A partir dos exemplos acima é possivel verificar os fragmentos musicais que se
relacionam com o contorno que tracei da ilustragcdo. Vale ressaltar que os movimentos
estabelecidos, descendente e descendente seguido de ascendente, também podem ser
observados na partitura do piccolo, que o faz de forma diluida por apresentar notas de longa

duracdo em relacdo aos fragmentos sinalizados. A partitura do clarinete baixo apresenta no

compasso 38 fragmentos musicais idéntico a estes.

Figura 21 - Compasso 33 ao 35. Exemplo de um dos trechos da composi¢do em que utilizo o
gesto extraido da imagem. A cor lilas indica presenca da primeira abordagem, cor azul indica
presenca da segunda abordagem. Notas em laranja presenca do tretacorde.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A secdo que inicia as 11h00 compreende o ato de colher. Este assume aqui uma visdo
poética, em que € compreendido como 0 movimento retrégrado em relagdo as a¢oes bracais do

oficio caicara. A colheita neste caso ndo compreende o produto final, e sim todo o processo que
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a antecede. Desta forma, a partir do compasso 47 — inicio da terceira parte da composicéo -
utilizei os gestos apresentados na primeira e na segunda se¢do da composicao Lai Lai de forma

retrograda:

Figura 22 - Compasso 43 ao 50. Exemplo de disposicdo retrograda. Notas na cor laranja
indicam presenca de tetracorde.
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Fonte: Elaborado pela autora.

Os compassos 43 ao 46 apresentam conteddo musical referente ao Gltimo tetracorde
deste ciclo, e assim, marca o término da segunda parte deste movimento. O inicio da disposi¢édo
retrograda da terceira parte da composi¢do inicia ja no primeiro tetracorde do ciclo. A partir do
compasso 47 é possivel observar o mesmo contetido musical dos quatro compassos anteriores
(compasso 43 ao 46) apresentados de forma retrégrada. Do compasso 51 ao 62 apresento 0S
gestos de escalopar e cavoucar representados na segunda parte da composicdo de forma
retrograda, bem como do compassso 63 ao 70 o material musical do ato de lancar a rede de
pesca contido na primeira parte do movimento desta composicéo.

A Ultima parte que compde o movimento Lai Lai, compreendido pelo horario do meio
dia, ndo utiliza imagem nem tdo pouco o ciclo dos tetracordes. Fundamenta-se sobre o
tetracorde que gerou o ciclo, sinalizando o retorno ao modo jonio caracteristico da formagéo
intervalar melodica caicara. Nesta parte faco uma citacdo da Moda de S&o Gongalo para retrata
0 momento de oracdes realizadas antes da refeicdo do meio dia e a agradecimento pelo farto

trabalho.
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No registro audiovisual realizado pelo IPHAN no més de junho do ano de 2012,
nomeado como Fandango Caigara — instrucdo para o processo de registro como patriménio
cultural brasileiro, consta uma entrevista com Narcinda Amorim Lopes, uma senhora caicara
da cidade de Guaraquecaba no estado do Parana, que descreve as circunstancias em torno do
almocgo caicara. Desta forma me permito finalizar a exposicdo dos principios formativos do
segundo movimento da Suite Caicara de forma contemplativa: “ai todo mundo tomava o cafe,
dai iam pra roga, 0s homens cavando e as mulheres plantando. Quando era meio dia meu pai

vinha pra casa, 0 almoco estava feito ja, ai o pai atirava o foguete pra turma vir almogar.”

Figura 23 - Compasso 71 ao 74. Citacdo melddica da Moda de Sdo Gongalo identificada pela
cor azul. Notas na cor laranja indicam presenca de tetracorde.
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Fonte: Elaborado pela autora.

3.3 TONTA

O terceiro movimento da Suite Caicara, com duracdo aproximada de 12 minutos, utiliza
elementos musicais e coreograficos da marca Tonta. Segundo Azevedo (1975) é uma marca
dancada ao final do baile do fandango, ja ao amanhecer, e por este motivo pode conter em seus
versos diversas referéncias ao sol*®. Relaciono esta marca de despedida a intensidade solar da
tarde caicara, das 13 as 17 horas, para representar eventos de decepc¢éo e dor sofridos durante o
estabelecimento de sanc¢des penais as praticas de subsisténcia caigara, e pela invasdo urbana e
turistica em seu territorio, que envolveu muitos casos de iniquidade nos processos de “compra”
de terras, onde fizeram-se comuns casos de usurpagéo.

A marca Tonta é conhecida pelos caigaras por ser uma das marcas mais dificeis de se dancar.
Sua coreografia em roda retne trés folgadoras e trés folgadores®’. Estes realizam duas

3 O autor comenta ainda que esta tematica ndo é observada nas letras da marca Tonta do estado do Parana.
3"De acordo com a bibliografia, sdo permitidos até quatro casais na roda, caso este nimero seja ultrapassado, novas
rodas sdo formadas.
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sequéncias distintas do movimento de oito, uma individual e outra coletiva. Vale ressaltar que
0 movimento de oito é realizado apenas por homens, as folgadeiras contribuem com a
movimentacdo sem deslocamento significativo na roda. Azevedo (1975: 15) comenta que a
movimentacdo de oito é sempre realizada sobre o batido, porém pude notar em grupos de
fandango de formagc&o mais recente que o oito individual pode ser realizado sem o batido.®

Abaixo segue a descri¢do e o diagrama das duas movimentacdes de oito da marca Tonta
registrada por Azevedo (1975). Na primeira 0 autor comenta que o oito individual ocorre sobre
a roda parada, e que seu caminho é diferente do oito coletivo:

O homem A parte por onde indica a seta E, contorna a mulher C, segue a flecha F, da
uma volta em torno da mulher B, contorna novamente a C, continua pela seta G,
volteia a mulher D e volta a seu lugar pela seta H. (AZEVEDO, 1975:14)

Figura 24 — Diagrama do movimento de oito individual.

Quadro D
Figura A (oito individual)

Fonte: Azevedo (1975)

Os trés homens simultaneamente fazem o movimento indicado pelo homem A. Ele
parte pela flecha E, contorna a mulher B, segue a seta F, volteia a mulher D,
encaminha-se pela flecha G, da uma volta em torno da mulher C, contorna em seguida
a mulher B, segue a seta H, volteia a mulher D e atinge o seu lugar pela seta I. O
homem A faz assim dois “oitos”, um inicial ¢ um final, em torno das mulheres B-D

que o ladeiam, dando uma volta, entre os dois oitos, em torno da mulher C, que lhe é
fronteira. (AZEVEDO, 1975:15)

% Como exemplo cito o video da apresentacdo da marca Tonta do grupo Meu Parand, disponivel em:
https://youtu.be/Zifz82GyLfQ.


https://youtu.be/Zifz82GyLfQ
https://youtu.be/Zifz82GyLfQ
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Figura 25 — Diagrama do movimento de oito coletivo.

Quadro D
Figura B (oito coletivo)
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Fonte: Azevedo (1975)

Na Suite Caicara, Tonta é escrita para piccolo, flauta, clarinete em sib, clarinete baixo
em sib, mezzo — soprano e viol&o. A instrumentacéo representa os trés casais de folgadores que
dancam a marca. A composicao foi idealizada através de quatro vetores texturais, um para cada
parte da composicdo.

O conceito de vetor textural é umas das trés ferramentas de manipulagdo textural em
composi¢do musical desenvolvido no projeto de pesquisa “Desenvolvimento de Processos
Composicionais Relacionados a Musica Textural” vinculado ao Laboratorio de Musicologia,
Sonologia e Computacdo (Mus3) e ao Laboratorio de Composicdo Musical (COMPOMUS),
sediados na Universidade Federal da Paraiba (UFPB). “Duas ferramentas sdo aplicativos
composicionais: TexturalCalc, para o célculo de complexidades texturais, e 0 Strawberry, para
o célculo da distribuicdo da densidade no tempo. A terceira ferramenta é o conceito de Vetor
Textural” (ALVES, 2015:2014).%°

A ideia do vetor partiu da necessidade de reunir em uma Unica formulagdo todos os
conceitos apresentados anteriormente: as densidades absolutas e relativas, o &mbito e
as relacbes de independéncia e interdependéncia, permitindo, assim, uma Unica
analise da disposicdo e qualificagdo de uma textura. Diferente do que existia
anteriormente, em que o célculo dos aspectos quantitativos (que se referem as

39 As trés pesquisas resultam dissertacGes de mestrado em composicdo musical, desenvolvidas respectivamente
por Felipe Grisi Correia Pontes, Pedro Miguel de Moraes, e por Weskley Roberto da Silva Dantas sob orientacdo

do professor Dr. José Orlando Alves.
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densidades) ocorria separadamente do calculo dos aspectos qualitativos (as relaces
de independéncia e interdependéncia), com o vetor textural torna-se possivel
relacionar os pardmetros quantitativos com os qualitativos. (ALVES, 2015:126)

Dantas e Alves (2015), abordam aspectos da teoria analitica textural de Wallace Berry
e da teoria da sonoridade de Didier Guigue para conceituar o vetor textural, que se apresenta
como uma ferramenta exclusivamente composicional, com ressalva de desdobramentos futuros
sobre o campo da analise musical. O vetor, representacdo resumida do conteudo textural de
determinado evento sonoro, € formado por quatro numeros, que separados por colchetes,
indicam os formantes texturais, que contemplam o &mbito intervalar, o nmero de componentes
sonoros, a quantidade de fatores reais, e duracdo do evento.

Utilizei o vetor textural para a pré-composicdo da Tonta, porém diferentemente da
formulacdo de Dantas e Alves (2015), os apliquei sobre secdes inteiras e ndo sobre breves
eventos sonoros. Desta forma posso ter me afastado do idealizado pelo criador desta ferramenta,
visto que detalhes da textura musical da composi¢do possam ter sido omitidos nos vetores
devido a amplitude das se¢oes.

A fim de facilitar a descrigdo do processo composicional da Tonta, me refiro a cada
namero do vetor textural como um ambito: [A], [B], [C] e [D], que representam assim como
determinado pelo compositor Weskley Dantas, respectivamente, o ambito intervalar,
compreendido aqui pela tessitura da secdo em semitons; nimero de componentes sonoros que
compBem a textura, ou seja, 0 numero de fontes sonoras; fatores reais, “um fator real ¢ uma voz
que apresenta independéncia em relacdo as outras que compdem 0 mesmo evento textural”
(DANTAS e ALVES, 2015:09); e a duracao do evento que é medida em pulsos.

A composicdo Tonta é formada de quatro partes, cada uma composta sobre a orientacdo
de um vetor. O ambito [A] é definido por caracteristicas instrumentais fixas e a relacdo que
estabeleco entre a instrumentacdo da composi¢do com aspectos coreograficos da marca Tonta
dos bailes de fandango. O ambito [B] e [C] s&o determinados por principios exclusivamente
coreogréaficos, e 0 &mbito [D] é definido através do principio formativo da macro forma da Suite
Caicara. Abaixo segue um quadro demonstrativo da composi¢do dos quatro vetores texturais

utilizados para a composicao deste terceiro movimento.

40 Dantas, em seu artigo, promove o dialogo entre Wallace Berry (1987) e Didier Guigue (2001). Sobre o &mbito
intervalar apresenta o conceito de Berry (1987:209) “que ¢ a distdncia, em semitons, da nota mais grave para a
nota mais aguda”, e a de Guigue que “considera 0 ambito intervalar como a quantidade de notas necessarias para
se preencher completamente o espago sonoro em questdo. Um cluster corresponde & méxima densidade relativa
possivel, uma vez que abarca todas as alturas possiveis dentro de seu préprio espago intervalar.” (DANTAS e
ALVES, 2015:03).



Tabela 3 — Quadro demonstrativo dos valores do vetor textural.
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[A]
NUmero de 50
semitons entre (RE2.- Mi6) o83 49 62
a nota mais (Ré#1 — Lab5) (Fal — Fa#5) (Fal — Sol6)
grave mais
aguda do
trecho
[B] 3 3 6 6
Namero de piccolo, clarinete | flauta, clarinete | piccolo, clarinete | piccolo, clarinete
componentes em sib e mezzo- baixo e violdo em sib, mezzo- em sib, mezzo-
sonoros soprano soprano, flauta, soprano, flauta,
clarinete baixo e | clarinete baixo e
violdo violdo
[C] 1 3 2 4
Fatores reais dependéncia n de vozes com vozes vozes
entre as vozes independéncia independentes independentes
representando representando os representando representando
funcéo feminina elementos movimento do movimento do
na danga coreograficos da | “oito” individual. | “oito” coletivo.
coreografia
masculina
[D] 117 pulsos 224 pulsos 240 pulsos 256 pulsos
Pulso 13x3=39 14x4=56 15x4=60 16x4=64
compassos €ompassos €ompassos Compassos
13 (nde 14 (nde 15 (nde 16 (nde
referéncia) x 3 referéncia) x 4 referéncia) x 4 referéncia) x 4
(compasso (compasso (compasso (compasso
ternario) quaternario) quaternario) guaternario)
Vetor [50] [3]1 [1][227] | [53]11[3]1[3]11[224] | [49][6][2][240] | [62] [6] [4] [256]

Composicional

Fonte: Elaborado pela autora.

Na primeira parte da composicdo apresento as trés mulheres que dangcam a marca Tonta

nos bailes de fandango caicara, representadas no ambito [B] - [3] do vetor, através da mezzo-

soprano, do piccolo, e do clarinete em si bemol. As vozes ndo apresentam independéncia, assim

como indica o ambito [C] — [1] do vetor, em referéncia a parte coreografica desempenhada pelas

mulheres na danca, que bailam de forma similar, e assumem uma postura definida por Azevedo

(1975) como displicente. Segundo o autor € comum se observar nos bailes a atitude apatica das



56

mulheres, que indiferentes bailam “molemente” sem requebrados e trejeitos*'. Esta postura é
adotada de forma clara na Tonta, ultima marca do baile de fandango, a fim de representar a
exaustdo no fim de “festa”. Indico na partitura a inten¢do de uma performance displicente em
relacdo as alturas e ritmicas das vozes, que estdo dispostas em grande parte por intervalos de
oitava.

O vetor textural inicia as determinacdes a partir do sexto compasso da composic¢do. Os
compassos que o antecedem fazem uso de técnica estendida para a introducao motivica de um
lamento sobre o qual se desenvolve a primeira sec¢éo.

A lamentacdo observada na arte literaria da antiguidade, no drama grego e nos rituais
funerarios da Grécia Antiga, nas producdes sacras da Idade Média, e em passagens biblicas, se
consolidou na musica em torno do século XVI1 “>como um novo estilo de composi¢io monodica
de intensa expressividade e fruicdo com os espectadores. O lamento encontrou na figura
feminina seu sujeito, que no cenario musical comumente sofre por perdas e trai¢oes:

O lamento é sempre um monologo, longo, no qual a personagem exprime uma série
de sentimentos, queixando-se dos fatos e/ou pessoas que a levaram a tal situacéo.
Quando ha pessoas em volta daquele que lamenta, estas sdo somente ecos ou
comentérios sobre aquele que lamenta, pois este estd sempre sO, ja que foi
abandonado. A personagem estad em desequilibrio emocional e @ mercé de qualquer

tipo de emocgdo e variacdo de afetos, sendo o “lamento” a expressdo desse
desequilibrio. (MIANA, 2017:17)

Utilizo o lamento como um dos elementos expressivos para a se¢do “feminina” da
composicao a fim de aludir a um mondlogo de profunda tristeza e decepg¢éo vivido por Dona
Joana Prado, uma senhora caicara da comunidade da praia da Juréia - pertencente ao municipio
de lguape no estado de Sdo Paulo. Dauro Marcos do Prado, seu neto, um dos fundadores da
Unido dos Moradores da Jureia, ja mencionado no primeiro capitulo narra a histéria*® que foram
pessoas na casa de sua avo (dono de cartorio, juiz e comprador) dizendo a Dona Joana que ela
deveria vender seu terreno porque se tratava de uma escritura muito antiga, do tempo da coroa,
e que haveria a necessidade de iniciar os pagamentos de impostos. Dona Joana ludibriada de
muitas formas a se desfazer de sua heranca e de seu lugar, teve sua digital carimbada em
documento, e de acordo com Dauro, aguarda até hoje o retorno dos “compradores” com 0 valor

de seu pagamento.

4l Tais caracteristicas foram observada pelo autor na década de 1970.

42 “A primeira metade do século XVII italiano foi marcada por importantes inovaces no campo da musica,
influenciadas principalmente pela retérica. E importante esclarecer que na Itélia seiscentista esta influéncia estava
pautada em questdes filos6ficas baseadas nos ideais da arte da oratéria.” (KUBO, 2012:08)

43 Documentario disponibilizado pelo CJE - Departamento de Jornalismo e Editoracédo da ECA da Universidade
de Séo Paulo.
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Os lamentos de Claudio Monteverdi (1567 — 1643) compostos para as personagens das
Operas L’Arianna ¢ o Lamento dela Ninfa ditaram padrdes composicionais para a produgéo
musical vocal da época, “[...] dentre os principais, pode-se citar 0 uso de versos de sete e onze
silabas (endecassilabi e settenari) e o baixo ostinato em tetracorde descendente menor.”*
(KUBO, 2012:09). Miana (2017:18) comenta que nas &rias e cantatas do século XVII e inicio
do XVIII, houve por parte dos compositores uma associagdo definitiva entre o lamento e a
utilizacdo do tetracorde. Segundo a autora, Francesco Cavalli (1602 — 1676) foi quem comegou
a empregar consistentemente este padrao no baixo dos lamentos, que apresentavam andamento
lento, métrica ternaria, e comumente acompanhamento de cordas. Vale ressaltar que entre 0s
séculos XVI1I e XVIII, o lamento foi incorporado & musica instrumental.

Para compor o lamento da Tonta utilizei quatro tetracordes em ostinato descendente,
escritos sobre compasso ternario — a Unica secdo de métrica ternaria da composicdo. Os
tetracordes surgiram da transcricdo que realizei do toque de rabeca do Mestre Zeca®, através
do registro disponibilizado pelo Projeto Registros de Toques de Mestres de Fandango de Lia
Marchi. A partir do campo harmdnico do terceiro grau da tonalidade, encadeei, de acordo com
Rosand (1979), a progressao i, ve, ive, V, e idealizei uma composi¢cdo gradual, e de ritmo

estavel.

Figura 26 — Exemplo do lamento de Dona Joana na Suite Caigara.
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Fonte: Elaborado pela autora.

4 Segundo Ellen Rosand (1979), até 1640, (principalmente na 6pera) o baixo ostinato em tetracorde descendente
menor ndo era relacionado explicitamente ao lamento, se tornando um estilo musical durante o século XVII,
podendo ser rapidamente identificado pelo ouvinte, através de elementos que vdo se tornando cada vez mais
convencionais.

4 José Martins Filho, misico da llha de Valadares em Paranagua — PR
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Na segunda secdo da composi¢do, compassos 45 ao 101, apresento os trés folgadores
através dos trés elementos coreogréficos realizados pelos homens na marca Tonta:
tamanqueado, palmas, e o oito. Desta forma o &mbito [B] — [3] do vetor indica a presenca destes
folgadores, representados pela flauta, pelo clarinete baixo e pelo violdo. No ambito [C] — [3]
estdo retratados os elementos coreograficos mencionados acima, que s&o por mim apresentados
na composi¢cdo como vozes independentes, a fim de retratar a maior liberdade e fungdes
destinadas ao sexo masculino nos bailes de fandango, mesmo que tais elementos ndo assumam
nos bailes 0 mesmo nivel de liberdade de ocorréncias que lhes atribui na composicéo.

O clarinete baixo apresenta do compasso 46 ao 53 uma sequéncia ao lamento da parte
anterior da composicdo sobre ritmica das palmas da coreografia da marca, porém esta possui
aumento de duracdo como uma maneira de representar o desanimo e 0 cansaco dos caicaras em
relacdo a situacdo que envolve seu territdrio. Do compasso 55 ao 63 é possivel observar a
ritmica original deste gesto. No anexo IV é possivel visualizar a transcricdo completa da ritmica

dos tamancos e palmas da performance da Tonta realizada pelo grupo de fandango Meu Parana.

Figura 27 — Exemplo da utilizacdo da ritmica das palmas da coreografia da marca de fandango
Tonta na voz do clarinete baixo em sib.

Fonte: Elaborado pela autora.

No compasso 54 e 55 apresento na voz do violdo o motivo melddico que representa a
movimentacao do oito. Esta é introduzida na composicdo pela linha do baixo do instrumento,
que apresenta desde a anacruse do compasso 49 uma variagao de seu motivo. O gesto do oito
possui nesta composicdo a duracdo de oito tempos, que sdo divididos em dois compassos
quaternarios. Ap6s 0 compasso 55, o gesto do oito incorpora ao contorno melddico de seu
primeiro compasso a anacruse caracteristica do gesto para iniciar uma movimentacao repetitiva,
cuja ambiguidade de acentuacdo ritmica tem como objetivo aludir a vertigem que a

movimentacdo do oito pode acarretar a seus folgadores. Assim como pode ser observado, o
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nome da marca do fandango Tonta, indica justamente esse aspecto, visto o longo periodo que
os folgadores desempenham tal movimentacao.

O exemplo abaixo apresenta 0 motivo original do oito na composicdo Tonta destacado pela
cor azul, e seu motivo introdutério na linha do baixo do viol4o destacado pela cor amarela. E
possivel observar também neste trecho o motivo do lamento sobre a ritmica aumentada das
palmas na voz do clarinete baixo destacada pela cor verde. H4, ainda, a meng&o a rabeca caicara

na voz da flauta destacada pela cor lilas.

Figura 28 — Exemplo do motivo que representa o oito na composicao, destacado pela cor azul.

Tocar em conjunto, soproso

45 P Prm Zor— 5 —_
() F1 R b= ” o . i‘lt = 1'—- £ £
Fl. ('b 2- i F [ 5| I I 7] -
)
mf
Qﬁur I/—-_ — t X
SR 7 === — ==c=r===r—=x= !
© mp #;t itg 3 "
S
9 % ¥ uJ ¥ ¥ vt £ JI T Ty 1Y ] L] ﬁ{’! Iu4l’ é%
=== -  —
= v o= = = = = [
i 7 7 T 7

Fonte: Elaborado pela autora.

A flauta apresenta do compasso 51 ao 53, trecho da transcricdo da rabeca tocada na
marca Tonta pelo Mestre Zeca da Rabeca. A citacdo ocorre com aumentacdo proporcional ao
trecho da transcricdo em questdo, da mesma forma que ocorre com o clarinete baixo. Esta

mencao é seguida por uma sequéncia do lamento sobre ritmica dos tamancos da coreografia da

marca, também com aumentacao.
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Figura 29 — Transcricdo do toque de rabeca do Mestre Zeca da Rabeca na marca Tonta
registrado no documentario de Lia Marchi (2016).

Fonte: Elaborado pela autora.

No compasso 64, o clarinete baixo assume a movimentagao do oito, bem como a flauta
apos dois compassos. Entdo, inicia-se uma se¢do de textura densa entre as vozes, que finaliza
no compasso 73. Uma breve manifestacéo solo da flauta apresenta uma pequena variagao sobre
uma das células ritmicas do tamanco (compasso 74) e ap0s a repeticdo desta célula com
aumentacao em dobro. Este trecho, do compasso 74 ao 83, é seguido por uma reexposicdo. A
segunda se¢do da composi¢do Tonta finaliza com os trés instrumentos em “movimento de oito”

com defasagem temporal de uma colcheia.

Figura 30 — Trecho da composicao solo da flauta que apresenta desdobramento ritmico da célula
do tamanco.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A terceira parte da Tonta, apresenta pela primeira vez no movimento, 0S Seis
instrumentos reunidos [B] — [6]. A secdo se desenvolve sobre a movimentagcdo de oito
individual da coreografia, em que a flauta, o clarinete baixo e o violdo apresentam
individualmente durante vinte compassos o motivo do oito. A duracdo deste foi aumentada na

proporcao de dez para um (10x).
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Figura 31— Compasso 110 ao 120. Movimentacao de oito com aumentacdo na parte do clarinete
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Fonte: Elaborado pela autora.

O ambito [C] — [2] do vetor desta secdo indica a presencga de duas vozes independentes
articulada pelos seis instrumentos [B] — [6]. Uma das vozes é dedicada ao folgador que realiza
0 movimento do oito, e outra as trés mulheres e aos dois homens que permanecem bailando em
roda durante a movimentacdo do folgador. A segunda voz foi composta a partir da construcéo
de um tricorde e de um tetracorde provindos das alturas contidas na melodia transcrita da
rabeca. Estes agrupamentos de intencdo textural sdo intercalados de modo ndo sincronizado
durante as trés apresentacdes individuais do oito.

A (ltima parte da Tonta que retrata a coreografia de oito coletivo, se desenvolveu sobre
0 vetor de ambito [B] — [6] e de @mbito [C] — [4], que resulta trés vozes independentes para 0s
folgadores*®, e uma voz para as trés folgadoras. Esta Gltima parte da composicdo é uma
reexposicdo dos materiais musicais ja referenciados anteriormente. Do compasso 227 ao 232
alterei o ambito [B] do vetor para [5], e 0 ambito [C] para [1] para a reexposicdo do lamento
em forma coletiva. O violdo é o Unico instrumento que ndo adota em sua voz a lamentacédo. Este
assume a partir do compasso 233 “[B] —[6]” a movimentagdo de oito sob o lamento dos demais
- [C] — [2]. Através deste comportamento das vozes, busquei retratar a funcdo de “guarda
parque™’ realizada por alguns dos caicaras. Estabeleci uma relagdo fantasiosa entre o termo
“passar a tonta” que significa fazer a sequéncia de oito (Azevedo, 1975:16), com a sensacédo de
vertigem que 0 nome da marca sugere, para encontrar em uma espécie de “entorpecimento dos
sentidos™ a Unica possibilidade de alguns caicaras terem se submetido as atividades de “guarda

parque”, que os “obrigou” a se voltarem contra 0s seus.

46 Esta independéncia aplicada por mim a figura dos folgadores, em pratica, ndo acontece nos bailes, visto que os
homens também obedecem a uma coreografia pré-determinada. No entanto, a independéncia nesta composicao se
refere mais a variedade de passos e elementos que ficam a cargo do sexo masculino nas dancas do fandango
caicara.

47 Descrita no capitulo .
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3.4 PRECE

O quarto movimento da suite, intitulado Prece, é escrito para piccolo, flauta, clarinete, e
clarinete baixo, e possui duracdo de cerca de cinco minutos. No processo composicional deste
movimento relacionei primeiramente as horas do dia compreendidas entre 17 e 21 horas a
preparacdo que antecede o baile de fandango. Posteriormente, estas mesmas, foram por mim
relacionadas a outro periodo caicara reservado para a preparacdo*®, esta, porém, de cunho
religioso. A quaresma, periodo do ano da liturgia cristd muito respeitado pelos caicaras, em que
se suspendem manifesta¢des profanas como o fandango, oferece quatro conceitos que norteiam
meu ato composicional acerca da “preparacdo”, além de possibilitar uma abordagem religiosa
da cultura caicara.

Na composicdo deste movimento utilizei um tema vocal criado pelo compositor Thales
Nunes para o disco Suite Caicara, intitulado Sal, sobre o qual aplico o conceito de trés atitudes
e um beneficio inerente a quarentena: oracao, penitencia, caridade e transformacdo. A estes

principios relacionei quatro caracteristicas musicais caicaras:

Tabela 4 — Quadro demonstrativo das relagdes entre parte, gesto quaresmal e elemento musical
caicara.

17h00 Oracéo tipe

18h00 Peniténcia portamento descendente para altura
indeterminada

19h00 Caridade cadéncia silabica repetitiva
20h00 Transformacéo excesso de ornamentacdo

Fonte: Elaborado pela autora.

A primeira parte da composi¢do compreende a exposi¢ao melddica de Sal pelo clarinete,

sua performance solo durante os dezoito compassos iniciais faz mengdo ao momento de

48 “A quaresma comegou a existir como um tempo de preparagio dos catecimenos, daqueles que se preparavam
para serem batizados na Missa de Pascoa, [...] que era o tinico momento durante o ano que se batizava [...].Para
0S que ja sdo batizados, € um tempo de recuperagio [...], ¢ um tempo de ascese para quem ja € batizado - um
tempo de peniténcia - e um tempo de conhecimento e de grande conversdo para aquele que se prepara [...].
(XAVIER, 2019, 0°22”).
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reclusdo pertencente a algumas praticas de oracdo. O piccolo aparece nesta primeira se¢do
representando o tipe, figura exclusiva do repertorio religioso caigara.

No glossario apresentado na publicacdo de Miguez (2017) o tipe € definido como
“cantor da Folia do Divino. Chamado também de tiple”. Segundo o autor, 0 tipe entoa sempre
avoz mais aguda na cantoria, “0s 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” (MIGUEZ, 2017:66).

O tipe € um aspecto corriqueiro no canto religioso caicara e pode ser entendido como a
prética da abertura de vozes. Os cantadores desdobram melodias em intervalos ascendentes
simples e compostos, que geralmente sdo realizados no final de frase ou da quadra, em
movimento direto, onde um dos cantores entoa uma oitava acima da voz principal. A
sobreposicdo de mais vozes também pode ocorrer, neste caso as aberturas sao realizadas em
relagdo a voz mais grave, em que se cantam intervalos de 5% 62 82 e 102 Além da explicita
funcdo de reafirmacdo tonal que caracteriza a utilizacdo do tipe, € possivel através da
abordagem de Kilza Setti (1985), relaciona-lo esteticamente ao canto coral dos indios Kaipo
Kubén-Kran-Kégn gue entoam sons superagudos através da técnica vocal do falsete, e a musica
portuguesa - sob a hipotese de ter sido introduzido em territério nacional no periodo jesuitico.

Outras relacdes da origem estética da pratica do tipe podem ser estabelecidas, porém
estas perpassam para o campo da musicologia. Menciono aqui apenas algumas analogias
realizadas pela antropéloga em que se observa a predilecdo por sons extremamente agudos,
estridentes, gritados e prolongados em determinadas praticas musicais e ritualisticas
amerindias, europeias, mediterranicas® e africanas.

Segue abaixo um exemplo da representacdo do tipe na voz do piccolo na composicao

Prece:

4% Mestre fandangueiro da llha de Valadares, e importante fomentador da cultura caicara.

50 «[...] verifica-se 0 mesmo gosto pelos sons guturais agudos, como, por exemplo, os glottal cracks dos cantos
rituais tunisianos de bodas, recolhidos por Wolfgang Laade, entre as mulheres Ghebunte, ao norte de Medenine”
(SETTI, 1985:183)
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Figura 32 - Exemplo de mencéo ao tipe caigara na composi¢édo Prece.
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Fonte: Elaborado pela autora.

A segunda parte da composicao apresenta a formacédo instrumental completa (piccolo,
flauta, clarinete em sib, e clarinete baixo em sib), e retrata a pratica da peniténcia quaresmal

que visa a melhora dos héabitos dos fiéis:

Inspirada na Palavra de Deus, a liturgia nos ensina a orar e viver a peniténcia
como um meio para purificar mente e coracédo e fazer uma experiéncia de Deus
gue torna a vida do discipulo mais coerente com os valores do Evangelho e
transparéncia do projeto divino sobre a humanidade (Bussiol, 2019).

A penitencia é aplicada a esta composi¢do, que se apoia sobre um tema tonal, na forma
do “sacrificio”/omissdo das alturas correspondentes as triades da harmonia de cada compasso.
As ocorréncias de intervalos de tritono, bem como de portamento descendente com finalizacéo
em altura indeterminada, sdo figuracdes das tensdes, tentacdes e recaidas que podem acometer

0s cristdos em periodo de peniténcia.
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Figura 33 — Exemplo de omisséo de alturas correspondente as triades do campo harmonico, e
portamento descendente para altura indefinida no compasso 28 na voz do clarinete.
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Elaborado pela autora.

A melodia de Sal é exposta novamente de forma integral na terceira parte do movimento.
Neste, 0 ato de caridade aparece como analogia a guiar o processo composicional através da
réplica de pequenos fragmentos da melodia principal nas vozes dos demais instrumentos. Vale
ressaltar que esta, entoada com maior frequéncia pelo clarinete, transita pelas demais vozes do
quarteto de sopros.

Entendo a caridade como algo capaz de reverberar de forma desmedida, sendo
impossivel medir ou imaginar seus possiveis desdobramentos. Relaciono este potencial a
caracteristica de recorréncia na musica fandangueira, “na musica caigara falar em repeti¢ao sera
admitir a existéncia de variantes. Estas sdo consequéncias daquela”. (SETTI, 1985:228). A
exemplo da cadéncia silabica repetitiva - propria da musica caicara vocal ubatubana®! em que
se repete a Gltima ou as Ultimas duas silabas da palavra final da frase musical - demonstro o

trecho abaixo como sua variante instrumental:

51 Ver capitulo I1.
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Figura 34 — Exemplo de mencéo a cadéncia silabica repetitiva.
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Fonte: Elaborado pela autora.

O quarto movimento finaliza com a reexposicdo da melodia sob a Otica da
transformacdo, objetivo do periodo quaresmal. Esta transformacdo ocorre através da

ornamentacao caracteristica na musica caicara®? na reexposicéo do tema pelo clarinetista.
3.5 BAILE

A Ultima composi¢do da Suite Caicara foi concebida como uma despedida da suite,
assim como o termo é proferido reincidentemente pelos fandangueiros para indicar que a moda
ou a marca ird terminar. E uma composicéo textural com cerca de doze minutos de duracéo, de
notacdo grafica de parametros indeterminados escrita para bailarino, clarinete e eletrénica.

A admisséo do acaso na musica revelou-se como um dos recursos composicionais mais

notoérios no cenario musical pds-segunda guerra mundial:

O termo indeterminacéo foi usado formalmente em musica, durante a segunda metade
do século XX, como referéncia terminolégica para descrever e compreender a poética
de alguns compositores, principalmente vinculados & chamada Escola de Nova York,
grupo de compositores do qual John Cage (1912-1992) fazia parte. Segundo tal
poética a busca pela cristalizacdo de um objeto de referéncia morfoldgica,
perfeitamente repetivel a cada execucdo, cederia lugar, ou pelo menos seria
considerado secundario, em relacao ao seu préprio processo de configuragdo. Naquilo
gue chamou-se musica indeterminada os compositores propunham, via de regra, ndo
um texto (partitura) imediatamente materializavel em uma forma sonora especifica,
mas algo cuja conformagco final dependeria, em grande medida, de escolhas feitas a
posteriori pelos intérpretes. Nao haveria nesse repertério uma relacéo imediata entre
a notacdo e o resultado musical. A ideia de que nesses casos 0 compositor abriria mio
do resultado sonoro em favor de uma expectativa subjetiva em relagdo ao intérprete,
esteve por tras dos principais debates e criticas acerca do assunto. (COSTA, 2009:16)

52 Ver capitulo I1.
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David Cope no livro Techniques of the Contemporary Composer (1997) classifica o
indeterminismo musical em trés categorias, sendo a primeira relacionada as operacgdes
aleatdrias no ato de compor, como é o caso do processo composicional da obra Music of
Changes (1951) de John Cage, em que o compositor utilizou no processo criativo da obra o |
Ching , “ou Livro das Muta¢des. Classico texto chinés, o | Ching pode ser compreendido e
estudado tanto como um oréaculo quanto como um livro de sabedoria. E composto por 64
capitulos e cada capitulo aborda um hexagrama, contendo o seu simbolo, seu nome e
comentarios” (ROSSI e BARBOSA, 2015:07). A segunda categoria estabelecida por Cope
refere-se ao indeterminismo através da performance musical em composic¢Ges que determinam
o material musical a ser tocado mas ndo definem por exemplo como interpreta-lo. A dltima
categoria combina as duas formas de indeterminismo citadas anteriormente, aqui a obra possui
indeterminacdo tanto no processo composicional como na performance.

O Baile apresenta uma estrutura de indeterminacdo interpretativa, compativel com a
segunda categoria estabelecida por Cope (1997), visto que os elementos que compdem a
partitura grafica ndo foram escolhidos ao acaso, porém esta apresenta material musical aberto
ao instrumentista.

A despedida da suite foi composta a partir do poema de Seu Armando Modesto Pereira
da comunidade quilombola do Morro Seco do municipio de Iguape - SP°3, especificamente do
Verso:

Eu tenho grande saudade do tempo que ja passou
Daqueles lindo mutirdo de meus pais e de meus avd

A criacdo das partituras graficas apresentou como principio formativo os supostos
desenhos que se formam no assoalho em que se dancam as modas de fandango. Estas imagens
sd0, no entanto, provindas do “sentir do tempo” daquele que adentra a uma casa caicara, e com
o0s sentidos agucados pela memdria, consegue reviver a movimentacdo e as historias marcadas
nos veios daquelas tdbuas de madeiras.

Segundo Herrlein (2014)%, quando a percepcgdo temporal ocorre qualitativamente, é
possivel compreender o “sentir do tempo”, e perceber a temporalidade através da

vivéncia/experiéncia de momentos, que sdo constantemente ressignificados pela memodria.

53 O poema completo encontra-se na partitura do Baile.

% O autor se fundamenta no pensamento do filésofo André Comte-Sponville no livro “O ser-tempo — algumas
reflexdes sobre o tempo da consciéncia” (2006), no primeiro capitulo do Traité de Rythme, de Couleur et
d’Ornithologie do compositor Oliver Messiaen (1994), e no livro Do tempo musical (2001) do compositor Eduardo
Seincman,
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Assim o tempo ndo é compreendido apenas como uma soma linear de momento sucessivos,
mas como o tempo de cada instante que pode ser “alargado” ou “encurtado” pela particularidade
cognitiva de cada ser.

Desta forma, as partituras abaixo buscam através do registro grafico revelar uma visao

contemplativa e sensitiva do tamanqueado e do varseado caicara, respectivamente:

Figura 35 — Partituras do Baile para bailarino, clarinete e eletronica.

=
-

Fonte: Elaborado pela autora.

R

bs

N
e

A composicdo da despedida, pode ser entendida como um resumo desta dissertacdo de
mestrado, cujos contornos graficos e performance revelam meu entendimento sobre um baile

de fandango e dos aspectos inerentes a sua pratica.
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CONCLUSAO

Avaliando o processo criativo acerca do objeto da presente pesquisa, observo que
através das relacbes que estabeleci, consegui perpassar uma narrativa autodescritiva, que
objetivou ndo somente refletir sobre meu processo composicional, mas que buscou sinalizar
situacOes que ferem a comunidade caicara, como a desocupacdo de suas terras. Presto uma
homenagem ao agentes dessa cultura que tanto admiro, e a antropdloga e compositora Kilza
Setti, que dedicou sua vida profissional ao desenvolvimento da pesquisa cientifica brasileira, e
ao cuidado com culturas expostas & marginalizacéo.

No processo de criacdo da Suite Caigara triangulei conhecimentos sobre a cultura
caicara, dos registros e apontamentos de Kilza Setti, e da concepcdo de uma composicdo
cronoldgica, para determinar seus principios formativos. Os cinco movimentos que compdem
a Suite Caicara retratam a paisagem, habitos e afazeres cotidianos caicara. A formacéo
instrumental foi escolhida a fim de englobar a formacao do duo artistico do qual integro, um
grupo de sonoridade “organica” que pudesse simbolizar o conjunto musical cai¢ara em sua
cumplicidade e poténcia, e algum simbolo da musica do século XX e XXI, que resultou,
respectivamente, na escrita para mezzo-soprano, violdo, piccolo, flauta, clarinete em sib,
clarinete baixo em sib, e eletrbnica. Na despedida da suite acrescentei a presenca de um
bailarino para invocar de forma clara a danca caigara, uma vez que alguns de seus elementos
foram utilizados na criacdo dos demais movimentos da composicdo de forma implicita.

Observo ao término desta dissertacdo, que os assuntos abordados nesta pesquisa podem
ser fundamentados através de antagdnicos olhares. As concepcbes adotadas da antropologia
social oferecem a esta pesquisa uma amplitude ndo antes imaginada por mim. A invaséo urbana
e imobiliaria ao territorio caicara, bem como a incursdo da religido evangélica no mesmo, sdo
alguns exemplos de transformacdes sociais no cotidiano caicara que hoje podem ser analisados
sob um prisma diferente do pensamento antropoldgico da época da publicacdo de Kilza Setti
(1985). As variagdes musicais caicaras observadas através de aspectos contrastantes da
bibliografia da década de 1970, 1980 e atual demonstram como a arte pode ser um significativo
documento de transformagdes sociais.

Durante a pesquisa desta dissertacdo, vislumbrei a composi¢do transcultural como uma
ferramenta composicional marcante da musica do século XXI, que observa o potencial criativo
da integracdo entre culturas. Vale ressaltar que ndo entendo a minha composicéo sob esta otica,

mesmo que as citagdes do material utilizado aqui ndo evidenciem o exotico.
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Sinto-me lisonjeada e a0 mesmo tempo receosa por buscar principios formativos
composicionais na cultura caicara, em especial na manifestacdo do fandango, pois a medida
que aprofundo meu entendimento sobre a mesma, me exalta, ainda mais, um sentimento de
profundo respeito e admiracao a seus agentes. Nao € possivel compreender 0 que € ser caicara
se ndo assimilar cada instante e afazeres do seu cotidiano, onde mdsica, danga, pesca,
agricultura, construcdo artesanal, crenga, companheirismo e dieta estdo interligados em seu
intimo. Acredito que a Suite Caicara revela as impressdes que ficaram do meu contato com
essa cultura e comunidade, com as quais me relaciono de forma indireta desde meu nascimento
no municipio litoraneo de Santos no estado de Séo Paulo, e de maneira submersa desde o inicio
desta pesquisa.

Observo ainda a dificuldade de traduzir em palavras e em registros audiovisuais essa
cultura, uma vez que estes recursos, sob minha ética, ndo transmitem de forma fiel a aura e

poténcia musical e coreografica que a manifestacdo do fandango caicara emana.

Vou dar a despedida e essa moda terminar
Despede dessa danga, mas nunca desse lugar
Eu sou la e ca sim

Camarada despede

e outras melodias véo se achegar

Tanta vida pra encontrar®

55 ImpressOes sobre Chamarrita — Disco Suite Caigara. Letra Rafaela Backer.
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APONTAMENTOS

Paisagem Caicara € uma composicdo para eletronica “ao vivo” e fragmentos
composicionais fixos, que busca retratar o amanhecer do cenario caicara. A escrita para

eletrénica indica performance exclusivamente textural.

Segue abaixo o quadro demonstrativo dos principais elementos retratados e de suas
respectivas grafias.

Elementos Grafia
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APONTAMENTOS

Baile é uma composicao textural de notacdo grafica de pardmetros indeterminados
escrita para bailarino, clarinete e eletrdnica. Possui duracdo de 12 minutos.

A criacao das partituras graficas apresentou como principio formativo os supostos
desenhos que se formam no assoalho em que se dangam as modas de fandango. Estas
imagens sdo, no entanto, provindas do “sentir do tempo” daquele que adentra a uma casa
caicara, e com os sentidos agucados pela memdria, consegue reviver a movimentacao e
as histdrias marcadas nos veios daquelas tabuas de madeiras.

Para interpretar a composigéo os instrumentistas e bailarino devem ler o poema
abaixo em siléncio antes de iniciar a performance.

A eletrénica inicia sua interpretacdo no elemento “A”, que deve durar em torno
de quatro minutos. Apo6s, o bailarino e o clarinete acompanham a performance para a
interpretacdo do elemento “B”.

Segue abaixo o0 poema do Senhor Armando Modesto Pereira para auxiliar os

intérpretes na adogdo do estado nostalgico e latente que a performance deve apresentar:

Eu tenho grande saudade do tempo que ja& passou
Daqueles lindo mutirdo de meu pai e de meus avo
Quando era de madrugada, eu escutava no chamado
L4 na meia encruzilhada, meus amigos lhe ja vou
Eu chamava meu irméo, que era meu companheiro:
Carce o sapato, pegue a foice, porque o galo ja cantou
O dia vem crareando, j& tem gente nos chamando, meus amigo lhe ja vou.

NOs saia em procissdo, pois era caminho meus irmao
Naquele tempo néo tinha estrada néo
Nois chegava, ndis cumprimentava, e ndis pegava na méo,
Era nossa saudacéo de nossa grande uniéo

Nois saia caminhando tudo de foice na mao
Nois ia com alegria, pois era dia de mutirdo
Chegava perto da casa, dava um brado de esperanca para animar o patrdo
Ele entrava pra dentro e ia parar no fogao
Botem o café na mesa que ja tem gente no portdo
Era ndis que tava chegando tudo de foice na méo

Senhor Armando Modesto Pereira
comunidade quilombola do Morro Seco de Iguape/SP
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Palmas

Tamancos

Pal.

ANEXO II

Transcrigdo ritmica do tamanco e das palmas na marca Tonta

Esta transcrigdo foi rea

lizada

atravé
da marca Tonta dancada pelo grupo de fandango Meu Parana

s de registro
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ANEXO III
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Marcela Backer

Mezzo - soprano
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