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RESUMO

Neste trabalho, constato, nas toadas do Bumba meu Boi, produzidas no Maranhao,
0s elementos musicais que caracterizam e identificam cada sotaque do Bumba meu
Boi existentes no estado. Com a identificacdo, compreensdo e analise dos
elementos musicais intrinsecos (topicas) existentes nos perfis das toadas (cangdes)
dos grupos, configuro parametros para serem utilizados no processo de ensino e
aprendizagem das toadas. Para tanto, apresento conceitos dos grupamentos de
notas que geram as topicas (lugares-comuns), os ritmos em que sdo usadas as
escalas, as progressdes de acordes mais utilizadas, as nuances que as tornam
diferentes de outros tipos de composicao. Assim, a compreensdo dos parametros e
o estabelecimento de um conhecimento sistematizado ajudarao no processo do
aprimoramento técnico e estético, objetivo perseguido no ensino e na aprendizagem
da guitarra, desenvolvido no curso de Guitarra Elétrica da Escola de Musica do
Estado do Maranhdo “Lilah Lisboa de Araujo” (EMEM), assim como em outros
estabelecimentos de ensino musical. Neste trabalho, irei considerar apenas os
sotaques da Baixada ou Pindaré, Matraca ou da llha e de Orquestra, para
desenvolver a pesquisa a que me propus. Apresentarei minhas ideias respaldado
nos conceitos de Aristoteles, sobre a Arte da Retdrica, e no discurso da linguagem
musical, a partir dos entendimentos de Leonard Ratner, V. Kofi Agawu e Acécio
Piedade. O resultado da pesquisa foi apresentado por um grupo de alunos
selecionados que fez a leitura das transcricbes musicais, enfatizando as topicas
caracteristicas de cada sotaque. A metodologia utilizada foi a cientifica social,
baseada na alteridade e na multivocidade dessa cultura musical, que envolve a
comunidade e a sociedade de maneira interativa e inclusiva dos personagens diretos
e indiretos desse folguedo. Na analise da obra, comprovo que 0s conceitos de
Leonard Ratner e Acacio Piedade podem ser utilizados para a investigacdo de
topicas em musica maranhense. Na analise harménica, descrevi os acordes
musicais, utilizando-me da nomenclatura da Harmonia Funcional, muito utilizada na
musica popular.

Palavras-chave: Bumba meu Boi. Topicas musicais. Guitarra Elétrica. Parametros
para o Ensino.



ABSTRACT

In this work, | find, in the Bumba meu Boi's "toadas", made in Maranh&o, the musical
elements that characterize and identify each of the existing types of Bumba meu Boi
in the state. With the identification, analysis and understanding of the "topicas", |
configure parameters that make it possible to play the Bumba meu Boi's "toadas" in
an electric guitar smoothly. To this end, | present concepts of the note groupings that
generate the "tdpicas" (common places), the rhythms that are used in the scales, the
most commonly used chord progressions, the nuances that make them different from
other types of composition. Thus, the understanding of the parameters and the
establishment of a systematized knowledge will help in the technical improvement of
the teaching and learning of the instrument given in the Electric Guitar course of the
Escola de Musica do Estado do Maranh&o “Lilah Lisboa de Araujo (EMEM)” and in
other establishments of music teaching. In this work, | will consider only the accents
of Pindaré or Baixada, llha or Matraca and Orquestra to develop the research that |
proposed. | will base my ideas on Aristotle's concepts of Rhetorical Art, in the
discourse of musical language, from the understandings of Leonard Ratner, V. Kofi
Agawu and Acacio Piedade that music can be identified through the “Tépicas” (small
fragments that characterize it and that refer to its place of origin). The research result
will be presented by a group of selected students who will read the musical
transcripts emphasizing the "tépicas" characteristics of each accent. The
methodology used is the social scientific, based on the alterity and multiple meanings
of this musical culture that engages the community and society in an interactive and
inclusive way of the direct and indirect characters of this celebration. In the analysis
of the work, we verified that the concepts of Leonard Ratner and Acacio Piedade can
be used for the investigation of "tépicas" in Maranhdo's music. In the harmonic
analysis, | will describe the musical chord using Functional Harmonic’s nomenclature,
which is usual in the popular music.

Keywords: Bumba meu Boi. Musical "Tépicas". Electric Guitar. Parameters for

Teaching.
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1 INTRODUGCAO

O campo de atuacao profissional do musico € bastante diversificado, sendo
o0 ensino ou a performance os mais evidentes. Atualmente, muitos s&o os
“fazedores” de musica que estdao buscando aprimorar seus conhecimentos, em
diversos ambitos: nas universidades, nas escolas técnicas, nos conservatérios que
ensinam musica (educacgao formal); em ambientes nao escolares, como museus,
cursos livres, encontros, feiras de musica, master class e workshop (educacao nao
formal); ou ainda na convivéncia com pessoas que evidenciam um conhecimento
sobre o assunto (educacao informal). “Assim, a¢des educativas escolares seriam
formais e aquelas realizadas fora da escola, ndo formais e informais” (MARANDINO;
SELLES; FERREIRA, 2009, p.133 apud COCAIS; FACHIN-TERAN, 2014, p. 2).

Na Escola de Musica do Estado do Maranhdo “Lilah Lisboa de Araujo”
(EMEM), onde atuo como professor no Curso de Guitarra Elétrica e Violao Popular,
tenho observado uma parcela significativa de alunos com variados perfis; alguns
deles estao cursando Licenciatura em Musica, outros atuando como profissionais da
musica, no mercado de trabalho, e alguns buscando o aprendizado de musica pelo
simples prazer (diletantes) de quererem se expressar com o uso de um instrumento
musical ou mesmo com a sua voz.

No estudo da guitarra elétrica, observo que existe um estere6tipo: a guitarra
é instrumento utilizado no jazz, blues e, sobretudo, no rock. Essa observagédo pode
ser comprovada pela grande quantidade e variedade de métodos de ensino,
disponibilizados no mercado, que focam nesses géneros musicais. Esses métodos
de ensino, apesar de serem muito conhecidos e utilizados na maioria das academias
e escolas técnicas, utilizam, em seus propésitos de analise e de estudo, as obras
standards do jazz, as classicas do rock e do blues em suas edi¢cdes internacionais,
assim como as da bossa nova, do samba, do choro, do baido e do forré nas edi¢cdes
que almejam evidenciar a musica brasileira.

Antes de ser professor de guitarra na EMEM, participei como instrumentista,
arranjador e produtor musical das gravagdes de diversos registros (CDs e DVDs) e
de varios shows de artistas maranhenses, tocando guitarra e executando os mais
diferentes géneros musicais existentes na cultura popular e folclérica do Maranhao,
sobretudo no periodo das festividades das manifestacbes culturais populares que

ocorrem no primeiro semestre, quando sao apresentados: o Carnaval, os Blocos
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Tradicionais, a Festa do Divino, o Tambor de Crioula, o Cacuria, o Tambor de Mina,
o Bumba meu Boi, entre outros.

Uma parte consideravel dos guitarristas maranhenses — que acompanha os
artistas locais ou grupos, sobretudo no periodo das festas juninas — aprendeu a
tocar, utilizando a guitarra, os diversos sotaques' de Bumba meu Boi. Sendo assim,
foram aprendizados ocorridos através da pratica, na convivéncia do dia a dia, sem
que houvesse a preocupacdao em compreender como sao configuradas as variadas
células ritmicas, os motivos que constituem as melodias e as progressdes dos
acordes (harmonias) que integram as toadas utilizadas no folguedo. Enfatizo que
sou proveniente desse sistema de aprendizado, mas, assim que comecei a ministrar
aula de guitarra, os alunos pediam para que os ensinasse a tocar as toadas de
Bumba meu Boi.

Essa vivéncia, tanto de musico quanto de professor, foi importante para a
minha compreensdo desse género musical, despertando em mim o desejo de
aprofundar o estudo dos elementos musicais caracteristicos desse folguedo, de
modo a compreender como eles podem ser identificados e utilizados para uma
execucao mais eficiente. O que se entende quando se fala de Bumba meu Boi?
Haveria lugares-comuns nas toadas de Bumba meu Boi? A musica intrinseca a esse
folguedo poderia ser analisada a partir das ideias de Leonard Ratner e Acécio
Piedade? Encontrando-se as Tépicas?, poderia desenvolver parametros de ensino
que facilitassem a compreensao de como as toadas de Bumba meu Boi podem ser
tocadas com o uso da guitarra elétrica, tanto como instrumento solista quanto
instrumento acompanhador?

Para responder a essas questdes, baseei-me nas ideias de Aristoteles sobre
a retdrica (arte de se comunicar através de uma linguagem), apresentadas nos seus

tratados Techne Poietike (Arte Poética) e a Techne Rhetorike (Arte Retérica). Foram

! “De acordo com o linguista John Lever, a palavra sotaque (accent) define um “modo de pronunciar”
(Laver 1994:55) e permite distinguir e identificar individuos pela forma como falam a mesma lingua. A
adocdo do conceito de sotaque para o BMB traduz exatamente a migracdo deste sentido da
linguistica para o da performance da musica. Na verdade, diferentes sotaques correspondem também
a diferentes formas de “pronunciar’ musicalmente o mesmo enredo, sendo que esta variavel tem
consequéncias inevitaveis para a totalidade da performance” (PADILHA, 2014, p. 46).

2 Um conceito fundamental na retérica aristotélica é a nogdo de tdpica, os topoi, elementos
entendidos como lugares-comuns (em latim loci-communes) que sao produzidos acerca de silogismos
retoricos e dialéticos (PIEDADE, 2013, p. 7). Os topoi seriam as verdades aceitas que formam a base
de nosso pensamento, argumentos e orientam as escolhas que fazemos no dia a dia”. Disponivel em:
https://leorosa.jusbrasil.com.br/artigos/121822862/topoi. Acesso em: 19 jul. 2019.
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fundamentais também os conceitos de Tépicas Musicais, desenvolvidos por Leonard
Ratner e Acacio Piedade.

O conceito de “Tépicas” remonta a cultura grega antiga, na qual Aristételes —
um dos pensadores que mais se dedicou a estudar a questao — procurou organizar
em Topicas os diversos lugares-comuns observados na dialética. Barnes (2005)
observou que as Topicas (fopoi) ® organizadas por Aristoteles podem ser
empregadas em situacées analogas. Hoje, podemos dizer que lugar-comum sao
situacbes que devem ser tratadas sempre da mesma forma, uma espécie de
jurisprudéncia. De acordo com Reboul (2004, p. 49 apud ALMEIDA JUNIOR,;
NAJIMA, 2010, p. 81), os lugares-comuns, ou as topicas, sao argumentos prontos do
discurso que podem ser utilizados em diversas culturas, com suas variantes
peculiares. Os argumentos podem ser utilizados na oralidade, que se manifesta em
um tempo real, e na escrita quando ocorre em um tempo defasado, tanto na
recep¢ao quanto na producao (MARCUSCHI, 2006).

Em seu trabalho Classic Music: expression, form and style (1980), o
musicélogo americano Leonard Ratner apresentou uma teoria que se tornou
conhecida como “A teoria das tdpicas musicais”, em que se desenvolveu a ideia de
que a musica do periodo classico poderia ser analisada semanticamente,
relacionando-se as tépicas as formas musicais. Mesmo que a relacao das tdpicas
com as formas musicais seja considerada como fragil por alguns autores, entre eles
William E. Caplin, isso, de modo algum, invalida o potencial que as topicas podem
ter em sua funcdo primaria, como portadoras de significado musical
convencionalizado. Monelle (2000, p. 17 apud OLIVEIRA et al., 2018, p. 80), por
exemplo, mostrou, em um recente trabalho, como as tépicas podem ser investigadas
em profundidade e como podem representar um caminho promissor para as
pesquisas futuras, independentemente de consideragdes formais e dos tipos de
semibtica aplicados.

No seu dicionario de termos literarios, Moisés (2004) oferece um norte para
que possamos compreender a distincdo existente entre a figura de linguagem e a
figura de pensamento. Segundo ele, as figuras de linguagem sao um recurso

linguistico que altera a disposicao normal dos membros da frase, com vista a criar

3“0 termo é de Aristoteles, que chamava de topoi as verdades aceitas que formam a base de nosso
pensamento, argumentos e orientam as escolhas que fazemos no dia a dia” Disponivel em:
https://leorosa.jusbrasil.com.br/artigos/121822862/topoi. Acesso em: 19 jul. 2019.
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um efeito imprevisto, ndo necessariamente com a indole artistica ou erudita; por
outro lado, as figuras de pensamento s&o encontradas no sujeito falante que as usa
para elaborar sua matéria. No que tange as topicas que buscamos estudar e
identificar, presumimos que elas estardo muito mais relacionadas as figuras de
linguagem do que as figuras de pensamento. As figuras de pensamento vinculam-se
a criacao das obras, enquanto as figuras de linguagem estao relacionadas ao
material utilizado para as suas configuracoes.

Na consecucdo da pesquisa, utilizamos uma metodologia cientifica social, a
partir do uso de trabalhos publicados sobre o assunto (pesquisa bibliografica), dando
énfase para a pesquisa de campo com etnografia participativa, seguido as acoes
propostas por Minayo (2001), segundo a qual, devemos detalhar todas as acdes
desenvolvidas durante todo o trabalho de pesquisa, que envolvem: a escolha do
espaco de pesquisa, a escolha do grupo de pesquisa, o estabelecimento dos
critérios de amostragem, a construcao de estratégias para entrada em campo, a
definicdo de instrumentos e procedimentos para a andlise dos dados (MINAYO,
2001 apud FONSECA, 2002, p. 52).

Utilizaremos os conceitos de “Toépicas” a partir das ideias seminais de
Aristételes, em sua retérica, passando pelo trabalho de Leonard Ratner e, por ultimo,
pelo uso desses conceitos por Acacio Piedade, que os utilizou para trazer a lume as
possibilidades de analise da musica brasileira e suas diferentes configuracoes.

Outros aspectos também sdo basilares neste estudo: a identificacdo das
tépicas encontradas nas musicas do folguedo do Bumba meu Boi; como utiliza-las
enquanto parametros para ensinar um grupo de alunos de guitarra da EMEM,
visando ao satisfatério desempenho no tocar da guitarra elétrica; e o uso do
resultado de pesquisas de varios autores, a exemplo de Emile Jaques Dalcroze,
Edgar Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff e Shinichi Suzuki, que fizeram estudos que
coadunam com o trabalho ora apresentado.

Além disso, a respeito da pesquisa bibliogréfica, buscamos conhecer os
diferentes autores que se dedicam — ou se dedicaram exclusivamente — ao estudo
do que sdao os métodos de ensino, como as abordagens metodoldgicas
construtivistas, montessoriana e os conceitos da educacgao progressista do filésofo e
educador John Dewey.
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Para tanto, além da consistente pesquisa bibliografica, realizamos uma
pesquisa in loco (pesquisa participante) em cada sede do grupo de Bumba meu Boi
selecionado, para que identificassemos os elementos musicais caracteristicos de
cada sotaque, sendo necessaria a atuacao, ou seja, a pesquisa-acao. Participamos
dos ensaios e tocamos nos grupos para compreender melhor as peculiaridades de
cada um deles. A partir da andlise (Fase Redacional) dos registros, feito em formato
audiovisual em cada grupo do Bumba meu Boi, ou mesmo fora deles, pudemos
identificar a tdépica que caracteriza o sotaque do grupo.

Partindo das ideias de Leonard Ratner e Acacio Piedade — de que a Topica
pode ser identificada através da musica —, visamos identificar quais as tdpicas
caracteristicas encontradas na musica maranhense e como elas podem ser
ensinadas, de forma a facilitar o entendimento dos diferentes géneros musicais
simbolos do Maranhao.

Encontrando-se as Topicas, podemos identificar parametros que facilitem a
compreensao de como as toadas de Bumba meu Boi podem ser tocadas com 0 uso
da guitarra elétrica, tanto como instrumento solista quanto instrumento
acompanhador. Observo que existe uma caréncia de métodos que possibilitem o
ensino e aprendizagem de se tocar, na guitarra elétrica, os diferentes sotaques do
Bumba meu Boi, de maneira sistematizada e entextualizada (colocar em texto), ou
seja, transformar um evento ou situagdo em uma linguagem grafica que facilite tanto
a compreensao dos elementos que se quer dar a conhecer, quanto a transposicao
desses métodos para alhures, em que ela possa ser descontextualizada e usada de
forma plena, ndo através apenas da oralidade.

Essa inquietacdo tem sido o motivo dessa pesquisa, pois vislumbro a
possibilidade de compreender, por meio do estudo das Tdpicas, os elementos que
compbe a estrutura musical do folguedo e configurar pardmetros que facilitem a
compreensao dos lugares-comuns (topicas) existentes nas composicoes dos
diferentes sotaques de Bumba meu Boi, para que possam ser ensinadas no Curso
de Guitarra Elétrica da Escola de Musica do Estado do Maranhdo — EMEM e em
outros estabelecimentos de ensino musical, de maneira sistematizada,
potencializando o processo do aprimoramento técnico e performatico do

instrumento.
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Inicialmente, os sujeitos da pesquisa foram os brincantes de Bumba meu
Boi, notadamente os cantadores e os tocadores. Todo o material (melodias, ritmos,
harmonias) passou pelo processo de analise a fim de que identificassemos os
fragmentos recorrentes (topicas). Com base nesses fragmentos, foi gerada uma
configuragdo por meio da qual se possibilitou que, apenas com o uso da “Guitarra
Elétrica”, se pudesse demonstrar qual o sotaque € explicitado.

Destacamos que a pesquisa foi desenvolvida com um grupo de alunos,
previamente selecionados, do Curso de Guitarra da Escola de Musica do Estado do
Maranhao “Lilah Lisboa de Araujo”. Foram os alunos desse grupo os receptores de
todas as informacbes adquiridas nos espacos definidos acima. Os parametros
encontrados e catalogados foram testados na EMEM e, com a sua aplicacado, foi
possivel verificar a validade da pesquisa, pois observamos que esses parametros
favoreceram o aprendizado de como tocar os ritmos do BMB* em seus diferentes
sotaques. Ademais, a sistematizagcdo desses parametros sobre as Tépicas do
Bumba meu Boi podera ser um marco significativo para o processo de ensino-
aprendizagem das topicas das musicas desse folguedo, utilizando a guitarra elétrica

como instrumento fundamental.

4 BMB - Sigla que representa o nome Bumba meu Boi.
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2 A RETORICA ARISTOTELICA COMO PILAR DA TEORIA DAS TOPICAS

2.1 ARETORICA ARISTOTELICA

O pensamento, a comunicagdo, a linguagem, a oralidade e a escrita sado
atributos que acompanham a espécie humana em maior ou menor grau. O homem
questiona, pensa, entende, fala, busca respostas para tantas perguntas que ele
mesmo se faz, diferente dos animais irracionais, que apenas interagem de forma
instintiva, sem se preocupar com fatores sociais, politicos e econémicos. Segundo
Durkheim (GALANTE, 2009, p. 02 apud MOSCOVICI, 2003, p. 180), “um homem
que nao pensa com conceitos ndo seria um homem, pois ele ndo seria social.
Restrito apenas a percepg¢des individuais, ele nédo seria diferente de um animal”. Por
conseguinte, o homem buscou desenvolver o fendmeno da comunicagédo como fator
essencial ao seu desenvolvimento.

Em Aristételes, encontramos um dos estudos mais significativos sobre o
fenbmeno da comunicacao: a Retérica (rhétoriké), que se refere a como devemos
nos apresentar em um discurso feito em publico para que alcancemos os objetivos
preestabelecidos. Afinal, de alguma forma, o homem utiliza a retérica para expor
suas ideias, pois objetiva, através da sua argumentacdo, defender seus
posicionamentos para serem aceitos.

Observamos que a retdrica estd presente na vida de todas as pessoas,
sendo usualmente utilizada de trés maneiras:

¢ A primeira esta vinculada as pessoas que a utilizam de forma inconsciente;

e A segunda € usada por pessoas que a utilizam por habito, aprenderam uma
vez e continuam a aplica-la no seu dia a dia;

¢ A terceira maneira, que possui mais destaque, é utilizada conscientemente e
sistematicamente por pessoas que detém conhecimento, estudo sobre a obra que
trata do assunto.

Neste trabalho, focaremos na terceira maneira acima descrita, mesmo que
tenhamos que observar todas as outras maneiras de como a retérica se impde no
cotidiano, ndo sé no comportamento humano, mas também na acao do compositor
de toadas de Bumba meu Boi. Para tanto, partiremos do estudo dos elementos que
compbe a elaboracéo do discurso pautado nos conceitos da retérica, de Aristételes,

com o intuito de compreendermos os Topoi — (topicas), em latim, loci-communes
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(lugares-comuns), no quais estdo assentados os raciocinios desenvolvidos sobre o
silogismo retorico e dialético.

Nos varios estudos que tratam do assunto, ha registros de que a retérica
teria surgido em Siracusa — Sicilia, regido hoje pertencente a Italia, mas que fizera
parte da Grécia em passado remoto. Gongalves (2017, p. 03), afirma que, por volta
de 465 a.C., foi escrito o primeiro tratado de Retdrica por Coérax®, o qual, juntamente
ao seu aluno, Tisias®, celebrizou-se na defesa das vitimas dos tiranos daquela
época. A Tisias, coube a honra de ter levado esses ensinamentos para a Grécia
continental. Esse tratado estava mais voltado para as leis que, segundo eles,
deveriam seguir o mesmo caminho das obras literarias e “persuadir com discursos
civicos, sabios e eloquentes” (Corax apud Marchili, 2009). Para tanto, na aplicagéo
da retérica, o discurso deveria apresentar 0s seguintes elementos: docere
(comunicar conhecimento, ideias, experiéncias, habilidades), delectare (apresentar
um jeito de ser aprazivel e admirado) e movere (levar a plateia a reagir com
determinado sentimento, ou seja, provocar na plateia um sentimento que ele
deseja).

Ainda no século V a.C., Protagoras e Gorgias fizeram referéncia a esse
tratado em Atenas. Os sofistas foram os primeiros a fazer uma distincdo entre a
physis (ordem natural) e o nomos (ordem humana). Advogavam nao haver uma
verdade absoluta e afirmavam que o que existiam eram opinides. Protdgoras disse
que: ‘o homem € a medida de todas as coisas”, acreditando que cada homem seria
a medida de sua prépria verdade (CARVALHO, 2012, p.12). O objetivo dos sofistas
era despertar, com seus discursos, o lado emotivo através do uso da argumentacao
e do silogismo’. Platdo n&do apreciava muito o método utilizado pelos sofistas, pois
0s considerava oportunistas que nao estavam preocupados com a virtude da busca

da verdade, e que a retérica ndo deveria ser utilizada apenas como um mecanismo

50s autores antigos concordam que Cérax (século V a.C.), discipulo do eclético filésofo Empédocles
de Agrigento (490-430 a.C.), o criador da teoria cosmogoénica dos quatro elementos, foi o primeiro a
ensinar a arte de falar em publico. Foi mestre de Tisias, com quem concordou em ensinar em troca
de um pagamento em dinheiro que este havia de ganhar ao vencer a primeira causa que defendesse.
Se nao a vencesse, Tisias nada teria de lhe pagar, pois ai estaria a prova de que a instru¢do que
recebera tinha sido inutil (GONGCALVES, 2017, p. 03).

6 Aluno de Cérax e mestre de Lisias (459-380 a.C.) e Isécrates (436 - 338/336 a.C.), Tisias viveu no
século V a.C. O pouco que dele sabemos resume-se a algumas referéncias esparsas nas obras de
Platao, Aristételes e Cicero (GONGALVES, 2017, p. 03).

7 Silogismo é o argumento formado a partir de duas proposi¢gdes (maior, menor) que gerardo uma
terceira (conclusao). Ex. Todo homem é mortal, Claudio € homem, logo Claudio é mortal.
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de persuasdo, mas, antes de tudo, ser usada para persuadir no sentido de
demonstrar a verdade.

A poética, a légica e a retdrica faziam partes dos estudos de Aristételes e,
para ele, elas estavam imbricadas na formacao do discurso. Assim, a representacao
estética do belo estaria relacionada a poética, e a légica seria essencial para a
validacdo do discurso, visto que da veracidade e exige o correto emprego da
linguagem formal, da filosofia e do aprendizado, restando para a retérica a

organizagao do discurso com o fito de convencer o receptor.
2.1.1 A triade do discurso: ethos, pathos e logos

Na arte da Retodrica, Aristoteles estabeleceu as bases de um discurso
sistematizado ou de apelos a uma determinada audiéncia (assembleia, juri etc.). Em
sua perspectiva, o discurso deve ser composto de trés aspectos: Ethos, Pathos e
Logos, os quais deveriam ser utilizados de maneira harmoniosa. O Ethos refere-se a
credibilidade, a ética, ao carater do orador — para Aristoteles, o ethos é o que mais
contribui para a significagdo do seu discurso, pois ninguém da credibilidade a quem
nao tem conduta e nem conhecimento sobre o que fala. Portanto, acreditam na
honestidade e na sinceridade do orador. Por sua vez, o Pathos representa as
emocdes, 0s desejos e as paixdes da plateia, que devem ser despertadas,
emocionadas, enfim, arrebatadas pelo orador. Portanto, o orador intui, pressente o
que o publico pensa sobre determinado tema, suas tradi¢des culturais, politicas,
sociais e econbmicas, para, assim, poder inflar um determinado sentimento em

busca dos seus objetivos.

Persuade-se pela disposicao dos ouvintes, quando estes sao levados a
sentir emogao por meio do discurso, pois 0s juizos que emitimos variam
conforme sentimos tristeza ou alegria, amor ou o6dio. E desta espécie de
prova e s6 desta que, diziamos, se tentam os autores atuais de artes
retoricas. (ARISTOTELES, livro I, cap. 2, 1356a apud ALMEIDA JUNIOR,;
NOJIMA, 2010, p. 78).

Por outro lado, o Logos tem a ver com a légica, com a coeréncia, com a
razdo do discurso que deve estar articulado e fundamentado adequadamente. O
orador jamais pode macular, em seu discurso, a verossimilhancga, a razoabilidade e

a l6gica para que nao venha a cair em descrédito junto ao publico.
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2.1.2 Topoi (lugares-comuns); argumento pronto do discurso

Topoi refere-se ao plural de topos®. Esse vocabulo pode ser, as vezes,
entendido de forma pejorativa, porém, na retorica, € utilizado como recurso para se
obter resultados significativos no discurso, por meio do qual o orador busca
convergir as pessoas para um ponto comum. Isso € uma estratégia utilizada na
retdrica para que o discurso tenha maior aderéncia junto a plateia.

Os argumentos podem ser utilizados na oralidade ou na escrita, a depender
do tempo ou do espaco. Essa distingdo encontra-se respaldada nas consideragdes
de Marcuschi (2006):

Nisto residem algumas diferencas interessantes entre oralidade e escrita,
tendo aqui o tempo e o espago um papel importante, ja que a oralidade se
da num tempo real e a escrita num tempo defasado — ndo sé em relagao a
recepcao, mas também em relagao a produgao (MARCUSCHI, 2006, p. 9).

A abordagem sobre a retorica Aristotélica, mencionada na presente
pesquisa, foi feita de maneira resumida, destacando-se alguns elementos utilizados
por Aristételes em sua obra. Sendo assim, os elementos selecionados sdo de suma
importancia para compreensdo das tdpicas musicais encontradas nas toadas do
Bumba meu Boi, nos sotaques de Matraca ou da llha, da Baixada ou de Pindaré e
de Orquestra, visto que podemos analisar a estrutura musical do folguedo como um
discurso retorico, onde ethos, pathos e logos encontram-se presentes de maneira
significativa.

Assim sendo, falaremos a seguir sobre a Teoria das Tépicas, destacando:
sua importancia na andlise musical, as definicdes sobre retoricidade, musicalidade e

friccdo de musicalidade, e as topicas na musica nordestina, no choro e no samba.

2.2 A TEORIA DAS TOPICAS: DEFINICAO, AUTORES E SUA IMPORTANCIA NA
ANALISE MUSICAL

A palavra comunicagdo vem do latim communicare, que traduzida significa
partilhar, tornar comum, comungar. Portanto, a comunicagdo é um processo de

interacdo social através da qual ocorre o compartihamento de experiéncias,

8 “O conceito de tdpos tem origem na Retdrica Aristotélica e esta ligado a ideia de lugares-comuns,
isto €, categorias formais de argumentos que tém uma aplicagcao geral. Eles constituem principios
gerais que servem de base para os raciocinios que permitem o acesso a uma conclusdo, sem
precisar estar expressamente ditos” (CABRAL, 2010, p. 53 apud SENA; FIGUEIREDO, 2013, p. 11).
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sentimentos e ideias que estdo intrinsecamente relacionadas aos aspectos
religiosos, politicos, sociais, econdmicos, geograficos, filoséficos etc. Ou seja,
diretamente envolvida com a praxe cultural do individuo.

A linguagem, por sua vez, é uma forma de comunicagao que utiliza os sons,
os simbolos ou os signos para representar, transmitir significados em uma
comunidade que compartilha os citados aspectos para apresentar um pensamento,
uma ideia, uma experiéncia ou mesmo um sentimento. Enfim, a linguagem, no
ambito da comunicagcdo, é uma ferramenta utilizada em uma comunidade que
comunga 0s mesmos costumes e tradi¢oes.

Partindo dessa premissa, podemos dizer que a musica — como forma de
linguagem —, no processo da comunicagdo, apresenta o som e o tempo como
elementos fundamentais para que possa ser compreendida. Para isso, precisa estar
inserida em um contexto social no qual a premissa dessa comunidade de ouvintes —
que compartilham os mesmos signos e convengdes — seja a singularidade. Logo, a
compreensao das imagens, dos gestos, das tradicoes e dos costumes € deveras
importante no estudo das topicas do Bumba meu Boi, que abordaremos durante
essa pesquisa.

Em seu trabalho “Musica Classica: expressao, forma e estilo” (1980), o
musicélogo americano Leonard Ratner apresentou uma gama de concepg¢des que
passou a ser conhecida como “A teoria das topicas musicais”. Nela, Ratner (1980)
desenvolveu a ideia de que a musica do periodo classico poderia ser analisada
semanticamente e relacionou as topicas® a forma musical. Mesmo que a relagédo das
tépicas com a forma musical seja considerada fragil por alguns autores, entre eles,
Caplin (2005), isso, de modo algum, invalida o potencial que as topicas podem ter
em sua funcéao primaria de portadoras de significado musical convencionalizado.

Assim, a teoria das “Topicas” pode ser util para analisar uma obra musical a
partir da perspectiva da muasica como um discurso, no qual sdo encontradas as
figuras da retdrica musical que caracterizam cada género ou estilo. Por conseguinte,
isso pode ajudar a desvelar se o0 processo de configuragcdo musical ocorreu de forma
iségena ou exdgena, auxiliando também na descoberta de quais raizes culturais
contribuiram para construcao dessa pratica. Essa compreensdo é suma importancia

para que possamos utilizar as tépicas do Bumba meu Boi no ensino da guitarra

9 Sa0 argumentos prontos do discurso que podem sempre ser usado em diversas culturas, com suas
peculiares variantes.
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elétrica na Escola de Musica do Estado do Maranhdao — EMEM, de modo a abordar a
riqueza da pulsagao ritmica, melédica e harmdnica desse folguedo, como elementos
de melhoria e ampliacdo das habilidades técnicas para um melhor desempenho no
tocar do instrumento.

O conceito de Tépicas remonta a cultura grega antiga, sendo Aristoteles um
dos pensadores que a ele se dedicou. Aristételes procurou organizar em Tépicas os
diversos lugares dialéticos. Para Barnes (2005), as Topicas organizados por
Aristoteles sédo originalmente “lugares-comuns”, ou seja, elementos que coincidem
com uma multiddo de raciocinios oratoérios, portanto permitem uma classificacao
l6gica. Assim, podemos considerar — como faz Reboul (2004) — que os lugares-
comuns, ou as topicas, sdo argumentos prontos do discurso que podem sempre ser
usados em diversas culturas, com suas peculiares variantes.

Piedade (2007), em seu artigo de pesquisa sobre a “Teoria das Topicas”, diz
que “...] entretanto, para além desta distincdo, o que é importante reter aqui € que
as figuras de retérica ndo sao meras ornamentacdes adjacentes ao pensamento,
mas constituem um trabalho especifico sobre a prépria significacdo” (MOISES, 2004,
p. 188 apud PIEDADE, 2007, p. 07).

Esse entendimento tedrico sobre a teoria das topicas é relevante para que
possamos identificar os fragmentos musicais recorrentes, sejam melddicos,
harmaonicos ou ritmicos encontrados na composi¢ao das toadas, assim como em sua
relacdo no discurso da retoricidade musical.

Partindo das ideias de Ratner (1980) e Piedade (2007) — de que a musica
pode ser identificada através das “tépicas” (pequenos fragmentos recorrentes) —
buscaremos identificar quais as topicas caracteristicas encontradas em um estilo de
musica folclérica do povo maranhense (Bumba meu Boi) e como elas podem ser
ensinadas de forma a facilitar o entendimento dos diferentes géneros musicais
encontrados nestas plagas. A principio, nosso foco principal foi analisar as topicas
dos sotaques de Matraca ou da llha, da Baixada ou de Pindaré e de Orquestra.

Piedade (2007) argumenta que as unidades musicais do discurso sao
representativas e significativas, de maneira que uma unidade musical, sendo
determinante, cria um elo de subordinacdo com as outras. Como consequéncia,
surgem estruturas musicais caracteristicas que passam a ser convencionadas em

determinadas comunidades. Esse fendbmeno pode ser atestado com base na teoria
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da Gestalt, segundo a qual: para que possa compreender as partes, é preciso
inicialmente, compreender o todo. Ademais, a partir das sensacdées podemos
determinar o grau de intensidade dos estimulos, que passam a ser percebidos de
maneira homogénea, ou seja, nado divisiveis. De acordo com Wertheimer
(1938/1912, p. 272):

As estruturas primordiais sdo provavelmente, ndo conceitos como 1 e
adicdo continuas de 1, mas estruturas individualizadas conceitualmente
andlogas. A pluralidade nao corresponde, geneticamente, a uma quantidade
de itens idénticos, mas a um todo articulado (WERTHEIMER, 1938/1912, p.
272 apud CHOLFE, 2009, p. 30).

Posto isso, as unidades musicais do discurso podem apresentar uma
qualidade semiédtica a elas atribuidas a partir da configuracdo de cadeias isotdpicas.
Logo, isso possibilita mais facilidade para a compreensao das tdpicas a serem

encontradas e analisadas.

As unidades musicais do discurso (motivos, frases, temas, padrdes ritmicos,
progressbes harmoénicas etc.), para além de seu papel funcional nos
segmentos formais, muitas vezes apresentam qualidades semioéticas a elas
atribuidas, ethoi, o que ocorre na maioria das vezes por meio de convencao
cultural (diga-se, histérica e tacita). Este tipo de significagdo implicita se
encontraria na progressdo de posicdes de elementos na cadeia
sintagmatica de um discurso musical, configurando aquilo que Agawu
chamou de plot, ou seja, um “roteiro”, uma narrativa verbal coerente que
assenta em analogia ou como metéfora da obra. (AGAWU apud PIEDADE,
1991, p. 8).

Nas toadas de Bumba meu Boi, sédo identificadas facilmente algumas frases
recorrentes, ritmos, temas e incisos que nos dao a garantia de que as toadas desse
folguedo podem ser analisadas a partir dos conceitos de tdpicas. Para tanto,
selecionamos, para a pesquisa, obras que se tornaram icones da representagédo da
manifestacéo folclérica do Bumba meu Boi, no estado do Maranh&o, e que foram
analisadas a partir das ideias de Leonard Ratner e Acacio Piedade sobre o estudo

das tépicas.
2.2.1 Conceitos sobre retoricidade, musicalidade e friccao de musicalidades

Segundo Piedade (2012, p. 6), a retoricidade é o fator que esta na
constituicdo da tépica, concerne a qualidade retérica do discurso e ao seu grau de
intensidade argumentativa. Esse conceito esta intimamente ligado a analise musical,
a partir de uma contextualizacao cultural ocorrida através do processo de
enculturacdo ou da aculturacdo. Enquanto a Retérica Classica procura

instrumentalizar o orador em seu discurso, com recursos didaticos e metodoldgicos,
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em busca da efetivacao intencional de convencer seus ouvintes, a tépica pode ser a
chave hermenéutica para a analise musical, pois proporciona compreender e
reconhecer as intengcdes expressivas do compositor, arranjador, instrumentista ou
intérprete. Os estudos sobre as concepcdes estruturalistas de percepcdo de Lévi
Strauss ampliam esse entendimento a respeito das interpretacées subjetivas,
organizadas a partir de uma funcao simbdlica universal. De acordo com Lévi-Strauss
(1950;2003, p. 15):

[...] ndo podemos jamais estar seguros de havermos atingido o sentido e a
fungdo de uma instituigdo se ndo pudermos viver a sua incidéncia sobre
uma consciéncia individual. Como esta incidéncia é parte integrante da
instituicdo toda interpretacdo deve fazer coincidir a objetividade da andlise
histérica ou comparativa com a subjetividade da experiéncia vivida
(STRAUSS, 1950;20083, p. 15, apud MENDES, 2014, p. 62).

Na musica, a retoricidade pode ser compreendida como a densidade de
conteudo retérico que aparece em um trecho da obra musical ou em todo o
repertério.

Pode-se dizer que o maior ou menor grau de retoricidade musical é
proporcional ao maior ou menor grau de adesdo que pretende causar no
ouvinte. Assim, a retoricidade na musica pode ser entendida como a
densidade de conteudo retérico que se apresenta em um trecho, em uma
obra, ou mesmo em todo um repertério musical (PIEDADE, 2012, p. 6 € 7).

A musicalidade, de acordo com Piedade (2013, p. 3), ndo € entendida como
algo inerente a capacidade ou aptiddo para a mdusica. Seria uma espécie de
mem©éria musical-cultural compartilhada por uma comunidade, tendo em sua
formacao uma série de elementos musicais e significacbes associadas que é
desenvolvida e transmitida na comunidade.

Bauman (2003, p. 17), baseado nas ideias de Ferdinand Tonnies, diz que
“comunidade significa entendimento compartilhado do tipo natural e tacito [...]". Esse
conceito é importante para compreendermos melhor a dindmica do processo pratico
do aprendizado musical do Bumba meu Boi na comunidade, a qual, muitas vezes,
ocorre através da oralidade, sendo desenvolvida e transmitida dentro da
comunidade transformando-se em um sistema musical-simbélico.

Por outro lado, a friccdo de musicalidades refere-se a troca de conhecimento
musical entre culturas distintas, sem imergir na esséncia dos elementos musicais
que as compdem. Concluimos que, através do conceito de friccado de musicalidades,

as musicalidades interagem, porém de maneira indireta e transitéria.
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Nesse sentido, a musicalidade nao pertence ao individuo, mas sim a
comunidade. Por conseguinte, a aquisicdo de musicalidade podera ocorrer por
qualquer individuo, desde que tenha autodeterminacdo em querer se envolver
significativamente junto a comunidade. De acordo com Piedade (2013, p. 5), esse
processo nao envolve meramente um aprendizado musical, mas uma tomada de
decisdes eminentemente socioculturais, ainda que inconscientes.

Seeger (1966 apud FREIRE, 2010, p. 54) refere-se, ao abordar musica
indigena, ao papel de “garantia da continuidade social e cosmologica”. Seeger,
citado por Petracca (2015, p. 70), afirma que a musica desempenha importante
papel na criacdo e na vida da prépria sociedade: a sua criacdo musical e sua
vivéncia musical. Portanto, a musica é fundamental na cultura de um povo, pois esta
imbricada nas relagdes religiosas, sociais, politicas, econbémicas, entre outras
esferas, sendo responsavel pela manutencdo de tradicées culturais, ainda que
mutaveis, mediante as transformagdes constantes que ocorrem na sociedade.

Para os Yorubds, em Accra, as execugdes da musica Yoruba [...] trazem
tanto a satisfagao de participar de algo familiar quanto a certeza de se tomar parte
de um grupo que compartilha os mesmos valores, os mesmos modos de vida, um
grupo que mantém as mesmas formas de arte (MERRIAM, 1964 apud FREIRE,
2010, p. 55). Assim, inferimos que a musica de determinado povo tem lugares-
comuns que sao identificados e considerados por esse povo como algo seu, algo

inerente a sua comunidade.
2.3 BRASIL: TOPICAS NA MUSICA NORDESTINA, NO CHORO E NO SAMBA

A grande extensao territorial e o préprio processo de formacdo do povo
brasileiro fizeram do Brasil um pais de profusa diversidade cultural (amerindios,
africanos e europeus). Essa diversidade possibilitou que o constructo social da
musicalidade brasileira obtivesse caracteristicas peculiares que sao diferenciadas
em cada regido. O baiao, o forrd, o maracatu, o frevo, o samba, o choro, o carimbo,
e tantos outros géneros musicais, formam a pléiade sonora da musica brasileira.

Através de uma progressao harménica, de uma melodia ou de um ritmo,
identificamos o género musical. No baido, por exemplo, ha predominancia do modo
mixolidio e dério, porém € preciso que os intervalos e a sua tessitura aparecam em

certas configuragdes especificas.
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Nao basta, entretanto, que a escala utilizada em determinado trecho
musical corresponda ao modo dérico ou mixolidio, com ou sem 42
aumentada, para que se crie uma evocagado do Nordeste: é preciso que
estas alturas aparecam em certas figuragbes especificas, topicas
(PIEDADE, 2007, p. 11).

No trecho da musica “Baido” (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira), temos a
presenca marcante do modo mixolidio em E, A, sobre os acordes dominante de E7,
A7 (I7, IV7) e da célula ritmica do baido (colcheia pontuada com semicolcheia no
primeiro tempo e duas colcheias no segundo tempo do compasso), tocada pela
zabumba'®. O intervalo de sétima menor é recorrente na progressdo harmonica do
baido, pois é o intervalo caracteristico do modo mixolidio. Ademais, a linha melddica

esta configurada sobre o arpejo do acorde E7 (T, 3M, 5J e 7m) e de A7.

Figura 1 — Sonoridade do Modo Mixolidio de E e A sobre o arpejo do acorde E7 (T, 3M, 5J e 7m) e de
A7 (7m, 54, T e 3M); acompanhamento e célula ritmica do baido

BAIAO

Transcricao: Norlan Lima (Luiz Gonzaga e Humbereto Teixeira)
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Fonte: Transcri¢cdo do autor (2020).

10 Instrumento de percusséo tradicional do Bai&do. De acordo com a classificagdo Hombostel-Sachs,
pertence a familia dos membranofones.

Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Sistema_Hornbostel-Sachs. Acesso em: 21 nov. 2019.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Sistema_Hornbostel-Sachs
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Essa sonoridade remete a regido nordestina, de modo mais precisamente
aos estados de Pernambuco e da Paraiba. De acordo com Piedade (2007, p. 12), as
tépicas nordestinas sao pecas-chave do repertério do baido e dai migraram para
uma parcela consideravel dos géneros musicais brasileiros. Em uma palestra
apresentada no “Seminario de Improvisagao Musical Brasileira”, sobre a Teoria das
Tépicas e a Musica Brasileira, o professor Acacio Piedade discorreu sobre o

conceito de Topica, dizendo que:

E um tipo de signo musical utilizado por criadores, compositores ou
instrumentistas (improvisadores), com intencdo de causar um certo efeito
em uma comunidade de ouvintes que compartilham os mesmos cédigos e
convengdes. (PIEDADE, 2015)'.

11 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GFz-EzGOFsY&t=418si. Acesso em: 21 nov.
2019.


https://www.youtube.com/watch?v=GFz-EzG0FsY&t=418s
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3 AS TOPICAS NA MUSICA DO BUMBA MEU BOI DO MARANHAO

Encontrar as topicas (os lugares-comuns) existentes nas composi¢cdes do
Bumba meu Boi, nos sotaques de Matraca ou da llha, da Baixada ou de Pindaré e
de Orquestra, para que sejam analisadas e sistematizadas, é o objetivo principal
desse trabalho. A finalidade desse intuito € a configuracdo de parametros para que
0s musicos — grupo de alunos do Curso Técnico de Guitarra Elétrica da Escola de
Musica do Estado do Maranhdo “Lilah Lisboa de Araujo” (EMEM) — executem a
musica gerada no seio daquele folguedo, de forma segura, potencializando o
processo do aprimoramento técnico do instrumento, de modo a ressignificar ainda o
pertencimento e o fortalecimento da identidade cultural do “ser maranhense”.

Para a efetivagdo dessa ideia, foi necessario conhecer um pouco da histéria
dessa manifestacdo popular — hoje reconhecida pela Unesco como Patrimdnio
Cultural e Imaterial da Humanidade — e sua importancia social, politica e econémica

para o Maranho.

3.1 MARANHAO: CAMPO DE PESQUISA, BUMBA MEU BOI, AS TOPICAS NA
MUSICA DO BUMBA MEU BOI DO MARANHAO

3.1.1. O Maranhao e suas singularidades

No processo de formagao do “brasileiro”, ndo podemos deixar de considerar
que o processo de miscigenacao entre o indio, o europeu e o africano gerou um tipo
impar, destacando-se, no campo cultural, a mdsica, que resultou de uma
combinacao étnica com influéncias marcantes dos nativos, dos portugueses e dos
africanos. Além desses trés pilares, tivemos a influéncia hispano-americana, do
Atlantico, através de Cuba (habanera), da Argentina (tango), entre outros paises. No
estado do Maranhao, devido a maioria das pessoas serem negras, afirmamos que a
contribuicdo africana foi maior em comparacao as outras influéncias mencionadas
anteriormente, destacando-se ndo apenas o0s aspectos culturais, como a
religiosidade ou a cultura, mas, sobretudo, a musica, por meio da qual os ritmos, 0s
lamentos e, principalmente, a alegria sdo presentes de forma intensa.

Quando observamos o desenvolvimento do Maranhdao e mesmo os valores
que lhe séo atribuidos, veremos que, na Arquitetura, a influéncia portuguesa se

destaca, exemplo disso é o fato de Sao Luis ser considerada Patrimbénio Mundial da
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Humanidade. Entretanto, quando se trata da danca e da musica, € exatamente a
heranca africana que se impde, com o titulo de Patriménio Cultural do Brasil,
ressaltando-se os lugares ocupados pelo Bumba meu Boi e pelo Tambor de Crioula
no bojo cultural maranhense.

O processo de ocupagao do territério brasileiro realizado pelos portugueses
nao foi efetuado de maneira homogénea, visto que algumas regides nao foram
ocupadas inicialmente, fato que ocasionou uma intensa disputa territorial em alguns
lugares, sendo o Maranhao palco desses conflitos.

Na distribuicdo da nova terra em capitanias hereditarias, forma de governo
ultramarina encontrada pelos portugueses para atrair colonizadores, coube aos
donatarios Jodo de Barros e Fernando Alvares de Andrade — que posteriormente se
associaram a Aires da Cunha — a regido onde o Maranhao esta situado. A eles cabia
a responsabilidade de administrar essa regidao que ficava mais ao Norte, sendo
dividida em dois lotes, ambos com o nome de Maranh&o (AMARAL apud PADILHA,
2015).

Como nao houve uma posse efetiva, devido a dificuldade para se chegar por
mar ou terra a regido, essa ficou desprotegida, sendo alvo de investidas de
franceses, os quais, ha pelos menos 20 anos, ja conheciam o espaco e, até mesmo,

negociavam com o0s nativos.

A literatura francesa atribui a descoberta do Brasil a um natural de Diepe,
Jean Cosin, entre 1488-1489 que, empurrado para o Golfo Stream, passou
perto de um rio ainda desconhecido (amazonas) e as costas de um novo
continente austral (...) sabe-se, porém, que Normandos, Bascos, Bretbes e
Rochelais frequentaram as costas brasileiras praticando o escambo, a
pesca da baleia e a pirataria (LACROIX, 2008, p. 27).

Registros mais confiaveis comprovam que os franceses, em 1594, por
intermédio de Jacques Riffault, instituiram uma feitoria na ilha de Upaon-acu (llha
Grande, na linguagem dos nativos), deixando responsavel pela sua administragao
Charles Dés Vaux, que havia conquistado a confianca e a amizade dos indios.

Charles Dés Vaux retornou a Franga e conseguiu sensibilizar as autoridades
daquele pais, no sentido de tomarem posse dessa terra e nela estabelecer a Franca
Equinocial. Apoiados por Maria de Médici, que, na ocasiao respondia pelo reino
francés, visto que seu filho Luis Xlll era menor de idade, partiu de Cancale, em 19
de marco de 1612, a expedicdo sob o comando de Daniel de La Touche, Senhor de
La Ravardiere, chegando no litoral maranhense e desembarcando no dia 26 julho do
mesmo ano. (CASTRO, 2013); (PADILHA, 2014). No dia 8 de setembro de 1612,
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construiram um forte a que deram o nome de S&o Luis, em homenagem ao Rei

francés Luis XIll, e rezaram a primeira missa na regiao.

Abandonado o Maranhdo, pelos portugueses piratas estrangeiros
comecaram a se estabelecer aqui, vivendo em boa paz com os indios.
Assim, acabaram os franceses por se fazer donos da terra e resolveram
fundar uma colénia no Maranhdo, com o nome de Franga Equinocial. O
lugar escolhido foi Upaon-agu, a “llha Grande dos Tubinambas.” Daniel de
La Touche, Senhor de La Ravardiére, foi o chefe da expedigdo dos
franceses; eram eles cerca de quinhentos homens e vieram em trés navios
— “Regente”, “Cartola” e “Sant’/Ana”. Aqui chegado, La Ravardiére fundou a
cidade de Sao Luis, que é a capital do Maranh&o, no dia 8 de setembro de
1612. (MEIRELLES, 1970, p. 23).

O dominio francés durou pouco. Em 1613, por ordem da corte portuguesa,
foi organizada uma expedicdo comandada por Jerénimo de Albuquerque com a
missdo de expulsar os franceses do territorio maranhense. No entanto, essa
expulsao foi consolidada apenas em 19 de novembro de 1614, quando os
portugueses, comandados por Alexandre de Moura, na célebre Batalha de
Guaxenduba, conseguiram sair vitoriosos. A partir dai, os portugueses procuraram
tomar posse efetiva da regido, trazendo — a fim projetar as fortalezas e tragar um
plano urbanistico para a formagdo da cidade — o engenheiro Francisco Frias de
Mesquita (ANDRES, 2014)'2,

E tinha pressa, os portugueses! Veja bem, o governo de Portugal jamais
admitiria “entregar” a pequena col6nia (norte do Maranh&o) que fazia parte
da sua grande coldnia (Brasil) as maos de outros estrangeiros. Nao investir
nela, com um projeto arquitetdnico sélido e leis institucionais para firmar o
poderio lusitano diante das outras nacdes estrangeiras em especial a
Francga, seria correr sérios riscos (CASTRO, 2013, p. 63).

Buscando cada vez mais efetivar a consolidacdo da reconquista do territério,
a corte portuguesa, para marcar nitidamente a presenca do poder lusitano sobre a
terra, instalou o Senado da Céamara, em 1619. Além disso, para que a ocupacao
fisica do territorio fosse fortalecida, foi incentivada a vinda de portugueses para a
regido, notadamente dos Acores, que foram os percussores na cultura de cana de
acucar, ja cultivada nas ilhas agorianas, e no plantio de algodao. (MARTINS, 2000,
p. 26 apud PADILHA, 2014, p. 25).

As medidas protecionistas do governo portugués, sobretudo, no que diz
respeito a posse territorial do norte do Brasil, ndo foram suficientes para que o

Maranh&o pudesse sair do isolamento e acompanhar o desenvolvimento econémico,

2 Disponivel em: http://www.funceb.org.br/images/revista/26_REV_FUNCEB_0a7e0f.pdf. Acesso em:
25 nov. 2020.
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que ja vinha ocorrendo nas outras capitanias, como as de Pernambuco, do Rio de
Janeiro e da Bahia.

Desde o inicio da colonizacdo portuguesa no Brasil, o Maranhdo nao
despertou interesse no governo luso, tornando-se vulneravel as investidas de
estrangeiros. Reconhecendo que a regido era muito grande, a coroa, com o intuito
de melhorar a administracdo e a protecdo do territrio, decidiu desmembrar o
Maranhao do resto do Brasil, criando o Estado do Maranhao, tornando Sao Luis a
sede dessa regido administrativa. Essa medida tinha o objetivo de estimular o
crescimento econémico e estreitar a relacdo comercial com a metrépole, assim como

fortalecer a defesa da regiao.

Durante todo o periodo colonial, comeg¢ando pela criacdo das capitanias
hereditarias em 1530, Portugal estabeleceu um conjunto de medidas
politico-administrativas, visando melhor controlar o vasto espago territorial
ao seu dispor. No caso das terras do Norte, elas, de inicio, se
transformaram numa unidade politica a parte do restante do Brasil,
chamado estado do Maranhao. Essa situacao perdurou de 1621 a 1652. De
1652 a 1654, volta ao status apenas de Capitania. Em 1654 é criado o
estado do Maranhao e Grao-Para, com sede em Sao Luis, e que perdurou
até 1751, quando mudou de denominagéo, passando a ser chamado de
estado do Grao-Para e Maranhao, com sede em Belém, e que perdurou até
1753. Nessa data, restaurou-se o estado do Maranh&o, mas subordinado ao
estado do Grao-Para, que vingou até 1772, quando voltou a ter autonomia.
Desligado do jugo grao-paraense, ficando assim até 1815, quando chegou
praticamente ao fim o Antigo Sistema Colonial, o Brasil passou a condigao
de Reino Unido ao de Portugal e Algarves. Em 1815, o Maranh&o adquiriu o
status de Provincia (Ver Meireles, 2001: 69-71 e Marques, 1970: 288). Em
todo o periodo colonial, as unidades politicas de cunho estadual tinham
vinculo direto a Lisboa, principalmente quando distanciadas das capitais
Salvador (1549-1763) e Rio de Janeiro, a partir de 1763. (PADILHA, 2014,
p. 26).

Presentes no territério brasileiro, precisamente em Recife, os holandeses,
almejando ampliar seu raio de agédo e objetivando conquistar a industria agucareira
florescente, invadiram o Maranhdao, em 1641. Os comandantes batavos Jan
Cornelisz Lichthart e Koim Handerson nao lograram éxito, pois a populacdo do
Maranhao ndo aceitou de bom grado esses estrangeiros em suas terras. Em 1642,
surgiu o primeiro movimento contrario a essa dominagcao. A expulsdo holandesa
aconteceu apenas em 1642, sob intensas batalhas, tendo como um dos lideres de
destaque Anténio Teixeira de Melo.

Governava o Maranhdo o Capitdo-General Bento Maciel Parente, quando
no dia 22 de novembro de 1641, foi Sdo Luis invadida pelos holandeses.
Eram 18 navios que, sem qualquer satisfagdo, entraram pelo porto e foram
ancorar na Praia do Desterro. Os invasores eram 2.000, e Bento Maciel sé
dispunha de 150 soldados. Por isso ndo ofereceu resisténcia e entregou a
cidade, sendo feito prisioneiro. Os holandeses entdo tomaram conta da
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cidade: saquearam nossas casas € roubaram nossas igrejas; depois
exigiram que todos prestassem juramento a bandeira da Holanda. Menos de
trés anos estiveram os holandeses no Maranhdo (MEIRELLES, 1970 apud
ALMEIDA, 2010, p. 07).

Apbés a invasdo holandesa, o Maranhdo passou por uma grave crise
econO6mica, gerada pela falta de mao de obra para desempenhar os trabalhos na
produgédo agucareira e no amanho do algodédo. Nesse periodo, a taxa cobrada para
a importagdo de escravos negros africanos era exorbitante, impossibilitando, assim,
que os senhores de engenho tivessem acesso a essa méao de obra.

Diante dessas dificuldades, a solugdo encontrada pelos senhores de
engenho foi invadir os aldeamentos da Companhia de Jesus com o objetivo de
suprir, com emprego da mao de obra indigena, a deficiéncia imposta pela falta do
cativo negro. Essa atitude, considerada acintosa pelos jesuitas, foi enfrentada com
grande resisténcia, pois, além do trabalho de catequese, os jesuitas estavam
interessados no trabalho dos indigenas que labutavam em terras da companhia,
cultivando-as e gerando riquezas.

A Companhia de Jesus comunicou a Coroa portuguesa os problemas
enfrentados a partir do episédio acima citado, que, conforme explicitado, evidenciou
um conflito existente entre os senhores de engenho e os religiosos. Em busca de
uma solugédo que atendesse tanto aos interesses dos religiosos quanto aos senhores
de engenho, a Coroa Portuguesa decidiu pela proibicdo da escravizacao dos indios,
mas apresentou uma série de medidas para favorecer o desenvolvimento da
agricultura, tais como: cartas de crédito, fornecimento de escravos, além de apoio na
seguranca do transporte dos produtos a serem exportados.

Infelizmente, as medidas que deveriam atender aos interesses dos senhores
de engenhos néao foram implementadas a contento. Dessa forma, revoltas eclodiram
em todo o estado, sendo a capitaneada por Manoel Beckman a mais divulgada e
conhecida. Essas revoltas desencadearam inumeras ag¢des que propiciaram
condicbes para que o territério pudesse ser explorado e gerasse uma riqueza
econdmica com certa urgéncia, visto que Portugal precisava reconstruir
urgentemente a cidade de Lisboa, abalada por um terrivel terremoto, seguido de
maremoto, que destruiram quase toda a area urbana.

A conhecida “Revolta de Beckman” exigia a saida dos jesuitas, acusados de
serem protetores dos nativos — contra a sua escravidao — e responsaveis pelos

precos abusivos dos produtos comercializados. Os revoltosos conseguiram
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aprisionar o capitdo-mor da cidade de Sao Luis, algumas autoridades e também
expulsar os jesuitas. Todavia, foram derrotados pela coroa portuguesa. A Revolta de
Beckman conseguiu a extincdo da Companhia, mas os jesuitas foram reintegrados a
colénia. Nesse sentido, a contextualizagdo dos fatos ocorridos nesse periodo tem o
objetivo de demonstrar a chegada do negro no Estado do Maranhdo e sua
contribuicao para o desenvolvimento cultural, sobretudo no ambito da musica.

Com o objetivo de alavancar a economia lusitana, o rei D. José | designou,
para assumir o cargo de Secretario de Estado do Reino, Sebastido José de Carvalho
e Melo, o qual, devido aos seus feitos, recebeu alguns titulos, dentre os quais o de
“Marqués de Pombal”, que ficou bastante conhecido no Brasil Colonial (LIMA, 2010).

As medidas tomadas para fortalecer a combalida economia portuguesa
trouxeram descontentamento a alguns membros da nobreza e do clero. Em 1759, a
administragdo pombalina resolveu expulsar a Companhia de Jesus do Reino e das
colénias portuguesas. Essa medida teve como objetivo acabar com os privilégios e
influéncia da Igreja, pois se entendia que a mesma era detentora de um governo
autbnomo perante o Estado Luso. Nessa perspectiva, Mattoso (1998 apud
MARQUES, 2014, p. 18) afirma que a Igreja Catdlica era um polo politico autbnomo,
exercia poder em setores periféricos da sociedade e influenciava decisdes de niveis
internacionais no reino lusitano.

No Brasil, essa expulsdo caracterizou-se também pela resisténcia da
Companhia em defesa dos nativos, haja vista que a igreja havia adquirido o controle
social do povo indigena. Esse controle foi adquirido desde o inicio da colonizagao,
pois 0s jesuitas buscaram a catequizacdo dos nativos como forma de ampliar seu
dominio e, por isso, ndao concordaram com 0s colonos, que viam no indio a
oportunidade de disporem de mao de obra barata para o desenvolvimento da
colénia. Entretanto, contraditoriamente, a prépria igreja se utilizava dessa mao de
obra. Com isso, as missdes jesuiticas, que eram denominadas também de
‘reducbes” e que se constituiam em aldeamentos, nos quais os indios eram
catequizados e alfabetizados, foram sendo disseminadas pela col6nia e isso foi
preponderante para o aumento do conflito com a administragdo pombalina. Ademais,
outro motivo de conflito foi o controle exercido pelos jesuitas sobre a mao de obra
indigena (MASCARELLO, 2006, p. 9).
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A ruptura no modelo educacional configurado pela Igreja Catdlica, tanto na
metrdpole quanto nas colbnias portuguesas, desestruturou toda a organizagado do
sistema educacional de ensino. Tal expulsdo acabou, inevitavelmente,
desestruturando a organizagédo da educacgao e do ensino vigentes no Império Luso,
que se estendia por todas suas colbnias, inclusive a brasileira (OLIVEIRA et al.,
2013, p. 17).

Outra medida implementada por Pombal, tendo em vista o desenvolvimento
do Estado do Grédo-Para e Maranh&o, foi a criagdo da Companhia Geral de
Comércio do Grao-Para e Maranhao (1755). Essa companhia foi pensada como um
instrumento que pudesse favorecer as relagées comerciais entre o novo estado e a
metropole, além de implementar um processo de extracao das riquezas existentes
na colénia de forma &gil e pujante. Para assumir o Governo do Estado do Grao-Para
e Maranhao, Pombal nomeou seu irmé&o, Francisco Xavier Mendonga Furtado. Essa
nomeacao esteve diretamente ligada a situagcédo pela qual passavam os habitantes
da regiao Norte do Brasil: “Este estado, e principalmente esta capitania, se acha
reduzida a extrema miséria” (MEIRELES, 1960, p. 217). Essa constatacao,
informada a Pombal pelo seu irmé&o, foi fundamental para que fossem tomadas
medidas para reverter o quadro instaurado.

A harmoniosa relacdo politica existente entre a colénia e a Coroa
Portuguesa foi facilitada pelo fato de o governante do novo estado ser irméo do
Marqués de Pombal. Isso favoreceu a implementacdo de uma série de acdes que
favoreceram a modernizacado da cidade de Sao Luis. A esse respeito, Lima (2010)

afirma:

Tivemos com Mendoncga Furtado, vigorosamente apoiado pelo Marqués de
Pombal, a meados do século XVIIl, uma época de crescimento, ndo s6
econdémico (Sao Luis a quarta cidade do Brasil e das primeiras a ter
transporte urbano e iluminagdo a gas) como de prestigio, dando a Nacéo
nada menos que 18 ministros de Estado. (LIMA, 2010, p. 191).

A Companhia do Comércio do Grao-Para e Maranhdo tornou célere a
entrada de escravos africanos na regido. “Até 1755, calcula-se que entraram 3 mil
escravos no Maranho. No periodo de existéncia da companhia, entre 1755 e 1777,
este numero saltou para 12 mil” (SANTOS, 1983, p. 14 e 15). A compra de escravos
era efetivada no Porto de Sao Luis, com a Companhia Geral de Comércio do Grao-

Para e Maranhdo exercendo o monopdlio comercial sobre os escravos, recebendo
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um percentual por essa atividade. A constante entrada de escravos tornou o estado
do Maranh&o um dos maiores estados escravocratas (FERRETTI, 2003).

O Maranhéo foi considerado uma sociedade escravista tardia. Foi no final
do século XVIII que se desenvolveu mais fortemente uma escravidao
agricola na regido, ainda que desde o século anterior escravos africanos
tivessem sido utilizados como méao de obra. (ASSUNGAO, 1996, p. 434).

A partir da fundagéo do Estado do Grao-Para e Maranh&o, o cenario politico,
social e econémico da cidade de Sao Luis obteve maior visibilidade no setor
comercial o que, consequentemente, exigia mao de obra.

O aumento do contingente de escravos negros africanos, nesse periodo,
sobretudo no Maranhao, fez com que a Companhia Geral de Comércio do Gréo-
Para e Maranhao lograsse éxito, pois a producao de algodao estava progredindo e
necessitava de mao de obra. Esse cenario de prosperidade adveio da procura da

matéria-prima do algodao por parte da industria téxtil da Inglaterra:

No reinado de D. José |, por proposta de Marqués de Pombal, em 1755, a
Coroa investiu no Estado, ajudando a formar a Companhia Geral do
Comeércio do Grao-Para e Maranhao, alavanca propulsora do crescimento
econémico, auxiliada pelas mudancas de conjuntura internacionais, tais
como os conflitos pela independéncia americana, as prolongadas guerras
napolebdnicas, as revoltas de escravos antilhanos, a desorganizacdo da
América espanhola nas lutas contra o colonialismo e, sobretudo, pela
importagéo britanica do algodao, demandado pelas fabricas téxteis surgidas
com a Revolugdo Industrial” (LACROIX apud CASTRO, 2013, p. 124).

Como consequéncia das medidas acima estabelecidas, o Maranhao teve um
crescimento econdémico consideravel no século XVIII, a partir de uma industria
agroexportadora. Essa riqueza, gerada a partir da exportagcdo — principalmente de
algodao, favorecido pelos conflitos existentes nos Estados Unidos, que eram os
fornecedores de algoddo para a industria inglesa — fez com que o0s senhores
agroexportadores mandassem seus filhos estudar em Portugal, Inglaterra e Franca.
Os maranhenses que estudaram nesses centros voltavam a Sao Luis e
desenvolveram uma forte producéo literaria, inclusive com o estabelecimento de um
parque grafico consideravel, o que fez com que Sao Luis se destacasse como um
centro cultural e passasse a ser cognominada, por alguns desses intelectuais, como
“Atenas Brasileira”. A influéncia dos estudantes que vinham da Europa nao se
restringiu apenas a literatura, visto que evoluiu também para a arquitetura — Praca
do Pantheon, numa clara imitacdo do monumento Grego; o Centro Historico,
representacdo arquitetonica das cidades de Lisboa e do Porto —; para a musica, o

Teatro Séo Luis, hoje Arthur Azevedo, servia de palco para as producdes de dperas
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que aconteciam em algumas cidades europeias —; para o vestuario e também no
comportamento social. Destarte, a elite maranhense buscava estabelecer uma
Europa nos tropicos. Espetaculos vistos em Portugal, Franca, Holanda, Inglaterra,
além de outros lugares, eram trazidos também para Sao Luis (PADILHA, 2014).

Essa influéncia cultural europeia tornou-se mais intensa a partir da chegada
da Familia Real no Brasil, em maio de 1808, apesar de a corte ter se instalado na
cidade do Rio de Janeiro. Uma das principais medidas tomadas pelo rei D. Jodo VI,
no campo econdmico, foi a abertura comercial aos paises parceiros de Portugal. A
Inglaterra foi o pais que manteve o maior volume comercial com o Brasil. O
Maranhao, na época, por ser um grande produtor de algodao, passou a abastecer a
industria téxtil da Inglaterra. Esse cenario econémico de prosperidade fez a cidade
de Séao Luis tornar-se a quarta economia da federacao, ficando atras apenas do Rio
de Janeiro, Salvador e Recife (TRIBUZI, 1981).

No entanto, com o cessar dos conflitos nos Estados Unidos e o consequente
retorno do fornecimento de algodao para a Inglaterra, a economia maranhense foi se
enfraquecendo. Quando ocorreu a Independéncia do Brasil, 0 Maranhao ficou em
uma situacao periférica, pois ndo tinha mais o potencial econémico de algumas
décadas passadas; e, em uma tentativa de barganha por parte da elite politica e
intelectual, foi apresentado como um estado diferenciado pela sua cultura. Enfim, a
terra de académicos, e mais uma vez o epiteto Atenas Brasileira ganhou reforgo.
Resta esclarecer que essa posicdo contrastava com a realidade social da
populacdo, que era composta, em sua maioria, por negros, nativos, miscigenados,
ou seja, o verdadeiro povo brasileiro.

Essa maneira de pensar a sociedade maranhense — como constituida de um
povo letrado, de uma exceléncia cultural, sobretudo calcada nos padroes
eurocéntricos — foi, ao longo do tempo, sendo disseminada.

No entanto, a nitescéncia da arte africana esta impregnada no dmago da
cultura maranhense, estando diretamente ligada a contextualizacao histérica dos
fatos ocorridos no periodo colonial. A vinda de escravos para o Maranh&o contribuiu
para o surgimento de uma cultura musical valorosa, principalmente no que se refere
ao aspecto da ritmica. O Tambor de Crioula é uma das manifestagdes culturais
africanas de maior expressdo no Maranh&o. Envolvente na ritmica e na danga,

recebeu, em 2007, o titulo de Patriménio Cultural Imaterial Brasileiro.
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Devido aos fatores que expusemos — e ainda a diversos outros aspectos — 0
Maranhao tem sido um campo feértil para pesquisadores brasileiros e estrangeiros
gue veem em sua musica uma riqueza imensuravel a ser estudada. Porém, a cultura
material — e principalmente a imaterial — do Maranhdo precisa ser amplamente
registrada e documentada para que as pessoas possam ter acesso e conhecerem a
histéria de maneira integral, ndo apenas a superficialidade fenomenolbgica do
fenébmeno. Kosik (1976, p. 15), em seu trabalho “A dialética do concreto”, afirma que
“A esséncia ndao se da imediatamente; € mediata ao fenémeno, e, portanto, se
manifesta em algo diferente daquilo que é. A esséncia se manifesta no fenémeno”.

Nossa experiéncia como musico e professor propiciou a capacidade de
observar a necessidade de pesquisar e registrar os aspectos fundantes da cultura do
Maranhdo para que nao se perca, pois quem nao conhece sua histéria € ndo a
registra, estd fadado ao desaparecimento. Foi a partir das intervencdes artisticas
nas quais participamos como musico, tocando em diversos grupos, ministrando
aulas coletivas ou individuais, que observamos a necessidade de fazermos uma
pesquisa que tivesse carater cientifico e possibilitasse um registro fisico, sem, no

entanto, perder a esséncia do fenémeno.
3.1.2 O Bumba meu Boi: teatro, musica e danga

No Maranhéo, o auto do Bumba meu Boi tem caracteristicas especificas na
sua configuragdo. Percebemos a presenca das culturas africana, indigena e
europeia simbolizadas através da musica, da danca, do teatro e das artes plasticas.

O nativo, em suas celebracdes ritualisticas, utilizava-se da danca e do canto
como expressdao de agradecimento pela colheita, pelo nascimento ou pela morte,
assim como o negro. Com efeito, isso contribuiu para o advento de inumeras
manifestacoes folcléricas da cultura brasileira, dentre elas o Bumba meu Boi.

Considerado Patriménio Cultural do Brasil, pelo Instituto do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) e Patrim6nio Cultural Imaterial da
Humanidade, pela UNESCO, o Bumba meu Boi representa uma das maiores
riquezas culturais do estado, sendo no periodo das festividades juninas — ocorrido
no més de junho — , que o BMB se apresenta a comunidade. Os ensaios, 0 batismo,
as apresentagdes e a morte do boi sdo agdes simbolicas que marcam o folguedo.

Sua origem tem nexos com as relagbes sociais, politicas e econbémicas desde o



42

periodo colonial e pode ser atestada pelo enredo da histéria de Mae Catirina, Pai
Francisco e o Amo (dono da fazenda).

De acordo com Padilha (2014, p. 37), em sua tese de doutorado, o enredo
da performance do Bumba meu Boi tem varias versées. No escopo do mencionado
estudo, essas versGes foram baseadas nas descricbes presentes nos inumeros
depoimentos colhidos dos brincantes (Donato Alves, Francisco Naiva, Emilia Nazar)

e dos pesquisadores (Michol Carvalho e Carlos Lima).

Mae “Catirina”, esposa de Pai Francisco, também conhecido como “Nego”
Chico, gravida de seu primeiro filho, deseja comer a lingua de Estrela, o boi
preferido do dono da fazenda. “Nego” Chico reluta em atender o pedido da
esposa, explica que ele é o vaqueiro de confianga do fazendeiro, mas a
mulher ndo aceita a negativa e insiste para que seu pedido seja acatado.
“Nego” Chico, sabedor de que um pedido de mulher gravida é sagrado e
nao pode deixar de ser atendido, rouba o boi, tira-lhe a lingua e prepara-a
para a sua mulher comer. Ela come e eles ficam a descansar. O descanso
dura pouco, pois ao tomar conhecimento de que seu boi preferido estava a
agonizar, o fazendeiro fica muito triste e bravo, e exige que o responsavel
pelo delito seja encontrado e punido. Chama um vaqueiro para diligenciar e
buscar conhecer o responsavel pela morte do boi. O vaqueiro investiga e,
dos indios, descobre que o responsavel por tal faganha € o “Nego” Chico.
Inicia-se, entdo, a busca por “Nego” Chico, que se esconde na Floresta. Um
caboclo de pena é convocado para procurar o “Nego” Chico que logo é
encontrado. Inicialmente “Nego” Chico nega o crime. E chamado o
Delegado que o obriga a confessar. No entanto, este é ridicularizado por
“Nego” Chico. Por fim, “Nego” Chico e Catirina confessam o feito e sdo
levados a presenca do fazendeiro que nao acredita que seu vaqueiro de
confianca o havia traido. O fazendeiro chama o doutor — o veterindrio — que
tenta através dos seus conhecimentos cientificos salvar o boi. O maximo
que ele consegue, ao apresentar alguns diagndsticos esquisitos e receitas
estranhas, é fazer com que o boi mexa o rabo. E entdo convocado o padre
— representando o poder da Igreja — reza e invoca o seu Deus para
ressuscitar o boi. No entanto, a sua atuacdo foi vexatéria, pois nada
consegue, sendo por isso duramente humilhado na agdo dramatica. “Nego”
Chico diz ao fazendeiro que conhece um pajé muito poderoso que mora
perto da fazenda e que é capaz de ressuscitar o boi, pois é conhecido por
fazer milagres. O pajé é convocado e diz que tem a salvagao para o boi,
mas que tudo vai depender da fé de cada um dos presentes. Empunhando
um maraca, o velho pajé faz canticos, rezas e invoca aos encantados. Os
espiritos da floresta comegam a aparecer e a dangar em volta do boi. O boi
Estrela vai levantando-se lentamente, muge e corre dentro do curral. O
fazendeiro, feliz por ter seu boi de volta, perdoa “Nego” Chico, mas faz uma
exigéncia: quer ser o padrinho de seu filho. Pedido atendido, o fazendeiro
manda fazer a maior festa ja havido naquela regido para comemorar a
ressurreigcéo do boi. Todos cantam e dangam em volta do boi ressuscitado.
(PADILHA, 2014, p. 37).

A histéria do auto do Bumba meu Boi, acima relatada, tem uma conotacao
pitoresca, dramatica e cbmica, em que o nativo e 0 negro passam a ser
protagonistas, mesmo que de maneira simbdlica. Nao iremos imergir na

contextualizacao das relagdes sociais do folguedo, pois nao é o foco desse trabalho.
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O objetivo é conhecer o enredo da historia que norteia o folguedo com foco no
teatro, na danca e, sobretudo, na musica.

Para Borralho (2015, p. 41), o folguedo é um brinquedo teatral, mas um
teatro musical por exceléncia, em que, algumas apresentacdes (hoje em dia as mais
constantes) sao grandes shows de musica e danca. Observamos, nessa afirmativa,
que o teatro, a musica e a danga sao imprescindiveis no folguedo tanto em carater

votivo quanto em seu carater meramente comercial.

Esse teatro, esse jogo, esse brinquedo, pode ser visto ainda de duas formas
nos dias de hoje: em carater votivo ou em seu carater meramente
comercial. Ambas as formas nado prescindem do espetaculo musical,
dancado, cantado e declamado, repleto de bonecos e mascarados ou
simplesmente ostentando um boi. (BORRALHO, 2015, p. 23).

Os integrantes do BMB sado denominados brincantes, sendo distribuidos
entre musicos, bailarinos, atores e administradores. Segundo Padilha (2014, p. 40),
os brincantes s&o individuos oriundos de categorias profissionais diversas que

interagem na performance do BMB:

Os brincantes sao individuos procedentes de categorias profissionais
diversificadas, que podem incluir estivadores, pescadores, agricultores,
comerciantes, estudantes, servidores publicos, mulsicos e membros do
sacerddcio. O grupo pode ter entre 30 a 400 participantes que, durante a
performance, circundam a figura de um boi - uma armacéo animada por um
homem -, em torno da qual os brincantes tocam, cantam e dangcam.
(PADILHA, 2014, p. 40).

Os personagens, com suas atribuicbes no enredo do BMB, apresentam-se
de maneira harmoniosa e envolvente. Borralho (2015) apresenta essa sinergia
harmoniosa em seu livro “Os elementos animados do Bumba meu Boi do

Maranhao”:

O Bumba meu Boi € um bailado popular prenhe de formas abstratas de
brincar que vai da danca em coreografias exuberantes marcadas por cantos
e instrumentos, a apresentacao de um auto com falas e interpretagbes de
atores, atores mascarados e bonecos. (BORRALHO, 2015, p. 67).

Segue abaixo um quadro demonstrativo da atribuicdo que cada personagem
desenvolve no enredo do BMB.

Quadro 1 - Exposi¢éo dos personagens e suas atribuicdes no enredo do BMB

PERSONAGENS ATRIBUICOES

Amo Dono da fazenda; cantador que comanda a

apresentagéo

Vaqueiro Empregado de confianga do dono da fazenda
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“Nego” Chico ou Pai Francisco

Vaqueiro querido do dono da fazenda que rouba e
mata o boi, tirando-lhe a lingua, atendendo ao
pedido da sua esposa, que esta gravida.

Personagem central do enredo.

Méae Catirina

Esposa de Pai Francisco que deseja comer a

lingua do boi.

Doutores, Sacerdotes e Pajés

Figuras iconicas que simbolizam a disputa entre o
branco e o indio para ver quem ira ressuscitar o
boi.

Boi

O protagonista do enredo; representado por uma
armacao confeccionada com fibra de buriti e
ornamentado com micangas e bordados.
Ademais, um brincante denominado de “Miolo”
desenvolve movimentos coreograficos que

contagiam brincantes e espectadores.

Indio, indias e caboclo de pena

Aqueles que localizaram Pai Francisco na floresta
e conduziram até as autoridades. No espetaculo
sdo aqueles que contagiam, através da danca e

do canto todos os brincantes e espectadores.

Fonte: (PADILHA, 2014); (BORALHO, 2015).

Na musica, o cantador segue um roteiro de toadas que vai desde o

Guarnicé'® até a despedida, sendo acompanhado por instrumentos de percussoes,

de cordas dedilhadas e de sopros dependendo do sotaque. Esse roteiro de toadas,

coordenado pelo cantador, esta descrito abaixo:

Quadro 2 - Roteiro da apresentagao das toadas do BMB

TITULO SIGNIFICADO
Guarnicé Toada para reunir os brincantes.
L& vai Toada avisando ao publico que o boi ja esta se

encaminhando para o local da apresentacao.

Licenga ou cheguei

Toada pedindo licenca para realizar a

apresentagéo do grupo.

Saudacao

Toada de cumprimento ao dono da casa e de
louvagdo ao boi. Depois disso, segue a

representacéo do auto do BMB.

3 Etapa da apresentacdo do BMB em que o grupo se prepara para comegar a brincadeira ou
apresentagdo; toada que indica essa etapa (PADILHA, 2014, p. 230).
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Urrou Toada de confraternizacdo e de celebragdo do

ressurgir do boi.

Despedida E hora de o boi partir. Caracteriza o fim da
apresentagao do grupo, com a promessa de que

vai votar.

Fonte: (PADILHA, 2014, BORALHO, 2015).

Para compreendermos a teatralidade composta no BMB do Maranhao,
destacando como cada personagem se comporta no auto e como é feito o bailado
coreografico dos elementos animados, foram de suma importancia as consideracdes
apresentadas por Borralho (2015). Essas foram essenciais para que pudéssemos
apresentar uma analise musical significativa pautada na musicalidade a partir dos
estudos de Piedade (2013), com relacao intrinseca aos nexos socioculturais, que
envolvem o conceito de comunidade apresentado no trabalho do sociélogo Zygmunt

Bauman (2003) em sua obra “Comunidade: a busca por seguranga no mundo atual”.

Entendo musicalidade ndo como capacidade ou aptidao para a musica, mas
como uma espécie de memoria musical-cultural compartilhada por uma
comunidade, sendo constituida por um conjunto profundamente imbricado
de elementos musicais e significacfes associadas. Desenvolvida e
transmitida culturalmente na comunidade (Bauman 2003), a musicalidade é
0 campo que torna possivel ali um processo comunicativo na composicao,
performance e audi¢cdo musical. (PIEDADE, 2013, p. 3).

3.1.3 As Tépicas na Musica do Bumba meu Boi

O universo do estudo das tépicas pode ser uma ferramenta importante na
analise dos elementos musicais caracteristicos do Bumba meu Boi do Maranhao,
numa perspectiva voltada para a retoricidade, ou seja, a qualidade retérica do
discurso da musica, buscando identificar os lugares-comuns inerentes a cada
sotaque, para que possamos aplicar esse conhecimento em sala de aula,
potencializando o processo do aprimoramento técnico do instrumento, de modo a
ressignificar ainda o pertencimento e o fortalecimento da identidade cultural do “ser
maranhense”.

As toadas do auto do BMB, dependendo de cada sotaque, tém
especificidades caracteristicas que as distinguem uma das outras. Essa distincao
pode ser feita através da forma composicional da letra, por instrumentos musicais,
por diferentes ritmos, pelos personagens e pelas indumentarias que integram o

folguedo, pelos autos etc. Segundo Carvalho (1995):
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Em relacdo as suas caracteristicas, o0 bumba-meu-boi se apresenta com
diferentes ritmos, instrumentos musicais, personagens e indumentérias.
Tais particularidades, quando somadas, constituem o que se convencionou
chamar de sotaques, a citar: de Guimardaes ou Zabumba, da llha ou de
Matraca, de Costa-de-mao ou Cururupu, de Orquestra ou do Munim e de
Pindaré ou da Baixada Maranhense (CARVALHO, 1995 apud MATOS,
2017, p. 53).

De acordo com Borralho (2015, p. 50), a identificacdo do sotaque pode ser

feita por instrumentos musicais, pela indumentaria consensual, pela estrutura

poética das toadas, pelos personagens do folguedo e pelos autos. Desse modo, o

termo sotaque tem a ver com o estilo do BMB (género musical), sendo identificado

pelos elementos descritos por Carvalho (1995) e Borralho (2015). Todavia, nessa

pesquisa, focaremos na composicao dos instrumentos de cada sotaque dando

énfase a componente ritmica para identificar e distinguir os diferentes sotaques do

BMB.
O quadro abaixo demonstra a distribuicdo dos instrumentos em cada
sotaque.
Quadro 3 - Descricao da distribuicao dos instrumentos em cada sotaque
INSTRUMENTOS
SOTAQUE iRAc [BADALOS | TAMBO | APIT | MATRAC | Pandeirao | ZABUM | BANJ | SOPROS
S A ou R- o] A BA o] (trombon
CHOCALHO | ONCA e,
S trompete
e
saxofone)
Matraca
* b3 *
ou dallha
Baixada
*x x x b3
ou
Pindaré
Orquestra % o) Lo o
Zabumba % %
Cururupu
ou Costa x *

de Mao
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Cada sotaque tem seus instrumentos caracteristicos, podendo um mesmo
instrumento ser comum a mais de um sotaque (BORRALHO, 2015, p. 50). A
exemplo disso, ha o maraca, o apito e o tambor-onca, que sao instrumentos comuns
em todos os sotaques

A componente ritmica é um elemento importante para a identificacdo do
sotaque. Cada instrumento desenvolve uma célula ritmica que, conjuntamente, gera
uma massa sonora que caracteriza o estilo do BMB, ou seja, o sotaque. Sendo
assim, apresentamos as transcrigdes das células ritmicas desenvolvidas por cada

instrumento nos diferentes sotaques.
3.1.3.1 O Sotaque de Matraca ou da ilha

Originario da cidade de Sao Luis, o sotaque de Matraca, ou da llha, conta
com um numero consideravel de brincantes, sendo sua paisagem sonora
predominantemente composta por matracas. Os bois de Matraca estao
concentrados nos bairros da Madre Deus e do Maracana, caracteristicos também
dos povoados da Maioba, do Sitio do Apicum e de Panaquatira, assim como dos
municipios de Sao José de Ribamar, Raposa e Paco do Lumiar.

Esse sotaque € representado, sobretudo, pelos elementos da cultura
indigena. Segundo o historiador Américo Azevedo Neto (1997 apud PADILHA, 2014,
p. 58), o aludido sotaque pertence ao Grupo Indigena”, por sua danga ser
semelhante a danca dos indios brasileiros. Ademais, para Neto (2019, p. 40), o que
caracteriza um boi da llha, além dos pandeirbes e das matracas, é a presenca do
caboclo-real, personagem de pura influéncia indigena brasileira.

O sotagque de Matraca, ou da llha, utiliza os seguintes instrumentos:

matraca, pandeirdo, maraca, tambor-onga e apito.

MATRACA

2 2
Matraca 1 HH g J J J J
Matraca 2 HH g F f I= r l= ]=

Fonte: Padilha (2014).
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Fonte: Padilha (2014)

3.1.3.2 O Sotaque da Baixada ou Pindaré

O sotaque da Baixada ou Pindaré é originario dos municipios localizados na
regido da baixada maranhense. Quanto ao andamento, esse sotaque é mais lento
que os demais. Além disso, seus instrumentos (matracas e pandeirbes) sdo menores
se comparados aos do sotaque de matraca, produzindo uma massa sonora bem

mais suave e aguda.
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Azevedo Neto (2019) descreve a sonoridade suave e cadenciada das

matracas no sotaque da Baixada.

Enquanto os bois da llha estalam e espicacam as matracas num estado de
excitacao, os bois da Baixada batem uma na outra, quase num ato de amor.
Nao as provocam, solicitam. Nao lhes impdem, pedem. Nos bois da
baixada, as matracas tocam como se estivessem adormecidas e sao
suaves e mansas como um estender de maos solidarias. E o batuque que
delas vem é timido com um sorriso depois de chorar. (AZEVEDO NETO,
2019, p. 41).

Os instrumentos utilizados nesse sotaque sdo: maraca, apito, matraca,

badalos ou chocalhos, tambor-onga e pandeirdo.

MATRACA MARACA

Matraca 4"% H
AL & S e -

Fonte: Padilha (2014). Fonte: Padilha (2014).
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Fonte: Padilha (2014).
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Fonte: Padilha (2014).

3.1.3.3 O Sotaque de Orquestra

A regido do Munim esta localizada no litoral norte do Maranh&o e é formada
pelos municipios de Axixa, Rosario, Morros, Bacabeira, Presidente Juscelino,
Cachoeira Grande e Icatu. E nessa regido que se originou o sotaque de Orquestra.
De acordo com Azevedo Neto (1997, p. 32), “O boi de orquestra surgiu entre Rosario
e Axixa e vai, desde suas origens, de encontro a tudo que estd convencionado sobre
Bumba-meu-boi do Maranh&o”.

Esse sotaque caracteriza-se principalmente pela inclusdo dos instrumentos
de sopros (saxofone, trombone e trompetes) e de harmonia (banjo e violdo),
diferentemente dos demais sotaques. Além disso, a danca coreografica
desenvolvida nesse sotaque assemelha-se as dancgas europeias. Portanto, podemos
inferir que esse sotaque tem uma configuracdo mais proxima aos elementos da

cultura europeia.

O historiador Azevedo Neto atribui a esta caracteristica coreografica a razao
pela qual os grupos de Boi de Orquestra sdo designados por “grupo de
brancos”, pela sua heranga europeia a qual se acrescenta também a
inclusdo de instrumentos de sopro, resquicio também das orquestras
surgidas naquele continente. (AZEVEDO NETO, 1997 apud PADILHA,
2014, p. 99).

O historiador Américo Azevedo Neto, em seu livro “O Bumba meu boi no

Maranhao”, afirma que o ritmo desse sotaque é um instante entre o batuque dos
bois de matraca e o baido. “E um ritmo sacudido, brincalhdo, alegre e gostoso.
Contagia facilmente e tem grande poder de comunicagao” (AZEVEDO NETO, 1997,
p. 32).

Os instrumentos que compde esse sotaque sao: Aerofones (trompete,

trombone e saxofone); Cordofones (banjo e violdo); Membranofones (zabumba,
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tamborim e tambor-oncga) e Idiofone (maraca). Nesse contexto, € importante saber
que:

1) No sotaque de orquestra, a zabumba também é denominada de bumbo;

2) O tamborinho é um instrumento que foi incorporado ao sotaque de
orquestra por Francisco Naiva '*. Também ¢é denominado pelos nomes de

pandeirinho ou tamborim.

[...] quando fiquei impossibilitado de tocar pistom, eu inventei de pér um
pandeirinho na orquestra com objetivo de dar continuidade ao meu trabalho
musical e manter a orquestra no ritmo. Depois que pus todos os Bois
passaram a usar, s6 que podem até tocar melhor, mas fazer como eu fago,
lutam, mas nao conseguem. (NAIVA In: LIMA, 2008, p. 12 apud PADILHA,
2014, p. 98).

MARACA
Maraca 1 FH i .-I j H

=

Fonte: Padilha (2014).
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14 Fundador do Boi de Axix4, sotague de Orquestra.
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Tamborinho M H

Fonte: Transcricao do proprio autor, feita a partir da gravacao original da toada Bela Mocidade.

-2

3.1.3.4. As toadas iconicas dos sotaques da Baixada ou Pindaré, Matraca ou da

llha e Orquestra

Em seu repertério, cada sotaque tem toadas que se tornaram simbolos do
folguedo. Muitos as cantam e as dancam, havendo o momento aureo do BMB no
més de junho, periodo das festas juninas durante as quais s&o comemorados Sao
Pedro, Sdo Marcal e Sao Joao.

A toada “Urrou’ do Boi”, composta por Bartolomeu dos Santos, conhecido
pela alcunha de “Coxinho”, é considerada um dos icones da cultura do Bumba meu
Boi, no sotaque da Baixada ou Pindaré. Devido a relevancia dessa toada no seio
das manifestacdes culturais, foi oficializada como Hino do Folclore Maranhense.

Por sua vez, a toada “Bela Mocidade”, composta por Donato de Paiva
Alves, mais conhecido como Donato Alves, €, sem sombra de dividas, uma das
musicas mais conhecidas e cantadas no Boi de Sotaque de Orquestra.

Francisco de Sousa Correa, o “Chagas da Maioba”, € o compositor da toada
“Se nao existisse o sol”. Em uma entrevista ao Jornal O Imparcial, em 2017, Chagas
disse: “eu nunca imaginei que essa toada fosse pegar esse sucesso todo”'°.

Humberto de Maracana é autor da toada “Maranhdo, meu tesouro, meu
torréao”, na qual ele descreve as belezas do Maranhdo, suas tradicbes, dando
destaque, em especial, ao bairro do Maracana, onde ele nasceu e viveu.

Outra toada relevante na cultura maranhense é “Sao Luis, cidade dos
azulejos”, do cantador e poeta Jodo Chiador.

Muitas outras toadas foram compostas por artistas maranhenses, que

tiveram influéncias desses representantes tradicionais da cultura do BMB, dentre os

15 Momento de confraternizacdo e comemoracdo em torno do boi ressuscitado.
6Disponivel em: https://oimparcial.com.br/noticias/2017/06/chagas-um-cantador-de-historia-e-
polemicas. Acesso em: 20 jun. 2020.
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quais citamos: “Boi da Lua” (César Teixeira), “Engenho de Flores” (Josias Sobrinho),
“‘Boi de Lagrimas” (Raimundo Makarra), “Mimoso” (Ronald Pinheiro), “Luzes e
estrelas” (Inaldo Bartolomeu), “Esqueca” (Oberdan Oliveira e Zé Raimundo

Goncgalves), entre outras.
3.2 TOADA “BELA MOCIDADE”

A toada “Bela Mocidade”, da lavra do compositor Donato de Paiva Alves,
mais conhecido como Donato Alves, é, indubitavelmente, uma das musicas mais
conhecidas e cantadas no Boi de Sotaque de Orquestra. Nascido na cidade de Axixa
(MA), Donato Alves teve participacédo ativa como cantador e compositor no Boi de
Axixa.

O Boi de Sotaque de Orquestra trouxe para a performance do folguedo
elementos da cultura do branco europeu, com destaque para os instrumentos
musicais: trompete, trombone, saxofone — que tocam as melodias —, contrapontos e
outras figuras (introducao, respostas e Coda de conclusao), além do banjo e do
violao, utilizados como instrumentos de apoio harménico e acompanhamento. No
que tange a danga, esse sotaque distingue-se dos outros pelo fato dos seus
dangantes (bailarinos) apresentarem-se em fileiras, tal qual a quadrilha francesa,
diferentes dos outros que bailam em roda, forma de danca dos negros e dos indios
(PADILHA, 2014).

Diferente do sotaque da Baixada ou Pindaré — que tem como caracterizacao
marcante os instrumentos de percussdo, executando superposicao de divisbes de
células ritmicas, denominadas de polirritmia, e as letras das toadas serem inspiradas
nos aspectos rurais da fazenda e do campo —, o Boi de Orquestra trouxe para o
folguedo temas como o amor sensual e a natureza pujante, que fazem lembrar o
Maranh&o progressista dos seus poetas romanticos e o brilho dos instrumentos de
sopro que encantou a cidade. Aditados a esses aspectos mais urbanos, o Boi do
Sotaque de Orquestra, provavelmente por conta da insercdo em suas fileiras de
musicos profissionais, passou a apresentar uma toada que lembra mais uma cangao
urbana, como o Baido, género musical que fazia sucesso na época do seu
surgimento. Com uma forma musical mais definida, a cancdo do Boi Sotaque de

Orquestra pode facilmente ser recortada, gravada e apresentada, mesmo fora da
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performance, caracteristica que facilitou sobremaneira sua expansao. O intelectual

maranhense Jomar Moraes, ao se referir ao Boi de Sotaque de Orquestra, afirma:

O Boi de Orquestra traz temas que sdo mais palataveis, uma linha melédica
mais agradavel e de mais facil compreens@o. As cangdes s&o muito bonitas.
Bela Mocidade, de Donato, é algo antolégico. E de uma beleza que
nenhuma toada dos bois de zabumba e matraca tem. (MORAES,
13/08/2012, apud PADILHA, 2019, p. 109).

Jomar Moraes, quando diz que a cancado do boi de orquestra é algo
antoldgico e belo, pauta o seu senso estético no gosto implantado principalmente
pelos meios de comunicacdo de massa. O surgimento da radio, no Rio de Janeiro,
em 1922, facilitou a disseminagdo da musica produzida no Brasil na ocasiao.
Sabemos que a musica “tem um papel formativo na constru¢do, transformagao e
negociagao das identidades socioculturais” (Stokes, 1997 apud Sardo, 2011, p. 90).
Assim, no folguedo do Bumba meu Boi, vemos uma constru¢cdo negociada de uma
identidade maranhense, imbricada em tépicas presentes no folguedo, como estamos
a demonstrar.

A musica popular tinha lugar privilegiado, com um elenco fixo de cantores e
apresentadores que marcaram época e influenciaram outras emissoras. Em
1941, com a inauguracdo das transmissdes em ondas curtas, a Radio
Nacional podia efetivamente ser captada em todas as regiées do Brasil.
(NAPOLITANO, 2007, p. 52 apud BARRETO, 2012, p. 11).

No Maranhdo, ndo houve diferenca em relacdo aos outros estados que
recebiam as ondas da Radio Nacional, que divulgavam os géneros musicais que
estavam surgindo na primeira metade do século XX, com destaque para o baido, o
samba e o choro, géneros marcantes da musica popular urbana brasileira. Os
primeiros musicos, compositores e cantadores do Bumba meu Boi, quanto ao
sotaque de orquestra, valeram-se, sobremaneira, dos elementos constitutivos do
baido, género musical presente em seus repertérios de Orquestra de Baile, para
configurarem as toadas desse sotaque.

Para Piedade (2013), uma das pecgas-chave para analise e compreensao de
diversos géneros musicais brasileiros é o baido: “As tépicas nordestinas sdo pecas-
chave do repertério do baido, e dali migraram para uma parcela enorme dos géneros
musicais brasileiros” (PIEDADE, 2013, p. 12).
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3.3 ANALISE MUSICAL DA TOADA “BELA MOCIDADE”

Figura 2 — Contracapa do LP do Boi de Axixa do ano de 1981; “Bela Mocidade”
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Fonte: Norlan Lima (2020).

Nos exemplos abaixo, as transcricdes foram escritas para serem executadas
pela Guitarra. Portanto, Guita 1 € o solo (voz), Guita 2 é o sax, Guita 3 é o trompete,
Guita 4 é o trombone e Guita 5 é o banjo. Ou seja, a transposicao dos instrumentos
(sax e trompete) néo foi levada em consideracao.

1. Ao analisar as Topicas do Boi de Orquestra, observamos que a
improvisacao é uma técnica muito utilizada. Seu Bebé Nunes, saxofonista que atuou
nos primérdios do Bumba meu Boi Sotaque de Orquestra, ensina-nos que néo havia,
inicialmente, uma estrutura definida sobre como o musico de sopro deveria atuar na

apresentacao:

No comego, o tocador de banjo dava um acorde e o cantador iniciava a
toada. Logo em seguida, ele cantava e era acompanhado pelos musicos de
sopro. O que era melhorzinho improvisava, € 0 que ndo sabia improvisar
tocava a melodia. (BEBE NUNES, 25/08/2012 apud PADILHA, 2019, p.
111).
2. Nos compassos marcados de vermelho, observamos uma preparacao
para o IV grau, denominada de Dominante secundario (V7/1V). A GT 2 inicia a frases
partindo da triade do acorde de Fa maior com notas cromaticas descendentes (F, E

e Eb) e finaliza com o arpejo descendente do acorde de Fa maior, passando pela
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sétima menor e resolvendo na tergca do Bb (IV grau). A sonoridade da frase esta
relacionada ao modo mixolidio. Essa sonoridade € transversal aos géneros musicais

desenvolvidos na regidao Nordeste do Brasil, com destaque para o baido.

v Tépica “Epoca de Ouro BMB”

Figura 3 — Trecho da musica Bela Mocidade extraido da gravagéo do LP em 1981 do Boi de Axixa

33 DOMINANTE SECUNDARIO

=

DOMINANTE SECUNDARIO

Fonte: Transcri¢gao do proprio autor (2020)

3. Boa parte da toada o “Trombone” (Guita 4), marcada com a cor verde,
desempenha a mesma funcdo que o violdo de 7 cordas desempenha no choro, ou
seja, desenvolve uma linha melédica (contraponto) a partir da melodia principal, ao
mesmo tempo que dé apoio (contrabaixo) a melodia, executando uma baixaria com
notas graves para ocupar o vazio deixado pela melodia. Na “Epoca de Ouro”,
sentimento de nostalgia ligado ao Brasil do passado e a musicalidade de géneros
antigos, tais como modinha, valsas e serenatas (BASTOS; PIEDADE, 2007, p. 4),
esse tipo de execucao é bem perceptivel, estendendo-se ao choro, em seus
diferentes estilos.

No compasso 34, o contraponto com a voz cantada é nitido, ocorrendo uma
frase que se assemelha ao que faz o violao no choro. Nesse compasso, observamos
o desenvolvimento de um cromatismo, a partir da Ténica (F) até a Sétima Menor
(Eb), com resolucédo para o IV grau. Por sua vez, nos compassos 35 e 36, ele se
junta a voz principal em unissono, mas em tessituras diferentes, enquanto no
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compasso 37, aparece uma outra frase (argumento) partindo da ténica da
Subdominante (IV grau) com resolucdo na terca da Dominante (V grau) no
compasso 38.

Figura 4 — Trecho da musica extraido da gravagéao original da toada “Bela Mocidade”

Fonte: Transcrigdo do préprio autor (2020).

Verificamos que alguns trechos estdo em unissono, apresentando apenas
tessituras diferentes, confirmando a afirmacdo de Bebé Nunes: “O que era
melhorzinho improvisava, e o que ndo sabia improvisar tocava a melodia” (BEBE
NUNES, 25/08/2012 apud PADILHA, 2019, p. 111). Nos compassos 41 até o 48,
temos esse tipo de sonoridade.
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v Topica “Unissonante BMB”

Figura 5 — Trecho da musica extraido da gravacao original da toada “Bela Mocidade”
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Fonte: Transcrigdo do préprio autor (2020).

4. Na estrutura musical das toadas do sotaque de Orquestra, ha o “aboio”,
que € entoado pelo cantador e acompanhado por contornos melddicos executados

pelos instrumentistas de sopro. Localiza-se depois da apresentacdo do tema
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cantado pelo cantador. Depois da execucao do aboio, é a vez do coro entoar a toada
em unissono, juntamente com o cantor até o final.
Guerra-Peixe (1954) descreve o conceito e a possivel origem do aboio da

seguinte forma:

Abdio vem de abdiar, isto é, de reunir o gado, mantendo-o manso e
ordenado. Por extensdo, o termo abbio designa também a cantoria feita
pelo vaqueiro ao conduzir a boiada de um para outro lugar, servindo, ainda,
para embelezar o aboiar. Praticado em varios paises, € abundante no Brasil
e, segundo se pode deduzir, herdamo-lo de Portugal, onde subsiste no
Minho. Entretanto, se em algumas expressdes mais vulgares do nosso
abbio é entoada a sua origem portuguesa, os seus tracos melédicos ja
acusam profunda modificagdo processada no Brasil. (GUERRA-PEIXE,
1954, p. 1 apud GONGCALVES, 2014, p. 13).

Portanto, o aboio € uma cantoria realizada para conduzir a boiada de um
lugar para o outro. Podemos inferir que h& similaridade entre o aboio entoado pelo
vaqueiro e o aboio cantado nas toadas do BMB. No instante do aboio, o cantador
representa a figura do vaqueiro a conduzir a boiada. Para os instrumentistas de
sopro, o aboio € o tema que conduz a melodia da toada.

Donato Alves (1933-2014), cantador do Boi de Axixa e compositor da “toada
Bela Mocidade”, ao ser entrevistado por Padilha (2014), relatou ter estudado
trompete com José Linhares, na década de 1960. Em uma dessas aulas, José
Linhares contou a sua versdo sobre a histéria do surgimento do Boi de Orquestra:
ocorreu em um contexto de pratica musical imitativa e improvisada, a partir da
escuta da cantoria dos brincantes do Boi do senhor Jodo Evangelista Pereira — que
depois veio a ser denominado “Boi da Vila Pereira” —, a qual contava com a
orquestra comandada por José Linhares.

Porém, focaremos na parte da entrevista que diz respeito ao aboio como
forma de conduzir o musico a tocar as linhas melddicas em cima da cantoria,

imitando e improvisando, para depois desenvolver em toda a toada.

[...] Mais em baixo havia uma casa onde acontecia um ensaio de um boi. Zé
Linhares perguntou se tinha cachagca. — Responderam que tinha, entdo ele
comprou uma garrafa de cachaga e comegou a bebericar. Pegou o Piston, e
enquanto ouvia a cantoria dos brincantes do boi, ele os imitava e
improvisava melodias. Na hora da toada ele ficava meio atrapalhado, mas
na hora do aboio ele desenvolvia. Nesse momento, chegou um senhor para
comprar cachaca (buscar cachaga, pois esse senhor era o0 Jodo Evangelista
Pereira) para os brincantes do boi. Apés comprar (pegar) a cachaga, ficou
olhando o Z¢é Linhares tocar imitando o aboio da toada do boi. Aproximou-se
e comentou: — Se vocé tocasse la, esse negocio ia da bom. Dava?
Retrucou Zé Linhares. — Dava, respondeu o senhor. V4 la, Sid, pra
nés...convidou o senhor. — Nao, Ia € deles 14, eu ndo sei se eles vao querer,
argumentou Zé Linhares. — Nao, 14 ndo é deles 1a no, la é meu, afirmou o
senhor. [Donato ndo se recorda do nome desse senhor, mas imagina que
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pudesse ser o Eufrasio Cantanhede, (na verdade era Vava Pereira, filho do
Jodo Pereira, afsp) e amo do boi de Rosario, (Resolvido, afsp) da Vila
Pereira]. Zé Linhares acompanhou o senhor (Jodo Pereira, afsp) e meteu o
Piston. Ai foi a continha...contrataram logo ele para tocar. No outro dia, de
meio dia para tarde, ja era anunciado que o boi da Vila Pereira viria com
uma orquestra, o Zé Linhares vinha tocando. (DONATO, 5/08/2012 apud
PADILHA, 2014, p. 87).

A andlise abaixo — do aboio da toada “Bela Mocidade” — atesta a fala de
José Linhares, pois € um trecho marcante que embala os brincantes a cantarolar, de
maneira desprendida, juntamente ao cantador e aos instrumentistas de sopro. Uma
das Topicas caracteristicas do sotaque do Boi de Orquestra encontra-se nesse
trecho, sobre o arpejo do acorde de F maior no compasso 105 e encerrando no 106,
todos na nota Ténica (I grau). E “comum” esse tipo de fraseado musical no sotaque
de Orquestra, visto que ele é recorrente na preparagdo, na resolugcdo e na
finalizacdo das frases musicais desenvolvidas pelos instrumentistas de sopros.

Ademais, ha predominéancia ritmica de células de semicolcheias na toada.
v Tépica “Aboio BMB”

Figura 6 —Trecho da musica extraido da gravagéo original da toada “Bela Mocidade”
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PREDOMINANCIA RITMICA DE CELULAS DE SEMICOLCHEIAS
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Fonte: Transcrigdo do préprio autor (2020).

O saxofonista Ricardo Mendes, em entrevista concedida a Norlan Lima,
relata como ocorreu seu aprendizado para tocar as toadas no saxofone. Destaca
que foi de suma importancia participar dos festejos Juninos na regido do Munim'’,
tocando saxofone. Na hora do ensaio ficou surpreso, uma vez que nao havia o
auxilio da partitura musical, era um novo aprendizado. Porém, na ocasido, escutou
todos falando: = Tem que fazer o floreado!”

Ricardo Mendes também relata que, durante o ensaio, chegou um
trompetista, chamado por todos de Zé Brechd, que a cada musica fazia um floreado
diferente.

Comecei a tocar o bumba meu boi aos 15 ou 16 anos, mas fiquei encantado
quando vim de Cajari para tocar o Sdo Jodo na regiao do Munim, sotaque
maravilhoso, onde comecei a entender um pouco dessa cultura magnifica.

7 Regiao localizada no litoral norte do Estado do Maranhéo; formada por sete municipios: Axixa,
Morros, Cachoeira Grande, Icatu, Bacabeira, Rosario e Presidente Juscelino.
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Pra minha surpresa chegando ali na hora do ensaio sem partitura
enfrentando um novo aprendizado a tocar de ouvido, tirando as musicas na
hora, eu ali no sax todos falavam tem que fazer o floreado no qual fui
pesquisar escutar varias CDs. Relato também que no meio do ensaio
chegou o finado Zé Brechd trompetista musico de ouvido um verdadeiro
artista, a cada musica fazia um floreado diferente. (RICARDO MENDES em
entrevista a NORLAN LIMA, em 10/07/2020).

O termo “florear” relaciona-se as figuras retéricas utilizadas pelo orador com
a intencdo de causar um certo efeito numa comunidade de ouvintes que comungam
0s mesmos codigos e convengdes. Na linguagem da musica popular, sobretudo do
BMB, escutamos esse termo de maneira recorrente quando alguém pede para o
instrumentista de sopro ficar preenchendo os espacos deixados pelo cantador.

Na andlise musical da toada “Bela Mocidade”, identificamos essa tdpica, a
qual é recorrente em varias outras toadas do sotaque de Orquestra.

v'Tépica “Floreio BMB”

Figura 7 —Trecho da musica extraido da gravacéo original da toada “Bela Mocidade”
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Fonte: Transcrigcdo do proprio autor (2020)

Para efeito de execugcdo do arranjo transcrito para a guitarra elétrica da
musica “Bela Mocidade”, realizada por um grupo de alunos selecionados do Curso
de Guitarra Elétrica da EMEM, optamos pela ndo transposicédo dos instrumentos de
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sopros em relacédo a guitarra, pois a clave de sol é utilizada como padrao de escrita
e leitura para a guitarra.

Além disso, destacamos os aspectos interpretativos da toada na guitarra —
realizados pelo grupo de alunos do Curso de Guitarra da EMEM — que perpassam
por situagbes que envolvem a musicalidade e a friccdo de musicalidade,
compreendidas a partir dos estudos de Bauman (2003) e Piedade (2014), que séo
de suma importancia para o registro de audio e video apresentados como resultados

da pesquisa.
3.4 TOADA “URROU DO BOI”

A toada Urrou'® do Boi, composta por Bartolomeu dos Santos, conhecido
pela alcunha de “Coxinho”, é considerada um dos icones da cultura do Bumba meu
Boi no sotaque da Baixada ou Pindaré, cuja toada foi oficializada como Hino do
Folclore Maranhense, sendo uma composi¢cdo emanada do meio popular. Segundo
Padilha (2019), a execugao da performance musical desse sotaque caracteriza-se
por:

Tem um andamento mais lento que os outros sotaques. Os tocadores
articulam os sons nos instrumentos com menor intensidade que no sotaque
de matraca, gerando um som mais suave e um pouco mais agudo em
funcdo dos seus instrumentos - matracas e pandeirbes - serem de menor
dimensao que os usados no sotaque de matraca. Apesar de ser entendido
por alguns pesquisadores como uma variante do sotaque da matraca, o
sotaque da Baixada ou Pindaré apresenta peculiaridades que o tornam
muito original. (PADILHA, 2019, p. 80).

Uma caraterizacao marcante desse sotaque € a polirritmia (superposi¢ao de

divisdes de células ritmicas). Figuras musicais binarias de colcheias e de tercinas se

imbricam de maneira harmoniosa, gerando uma massa sonora percussiva que encanta

os ouvintes nos terreiros. A melodia € tangida em cima da pulsag&o ritmica de maneira

suave, expressando, ao mesmo tempo, a histéria contada e entoada pelo cantador,

destacando-se os aspectos religioso, cultural, social, politico e econdmico que estao

presentes na letra da toada. Segundo Piedade (2013), a retoricidade no discurso

musical esta presente de maneira significativa nos mais variados géneros musicais, tal

qual se observa abaixo:

Dentro destas categorias, por sua vez, se encontram estilos e figuras que,
em determinado ponto da cadeia isotopica, ou seja, da narrativa musical

18 Momento de confraternizagdo e comemoragao em torno do boi ressuscitado.
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consensual, ganham retoricidade e se destacam como topicas da referida
categoria. (PIEDADE, 2013, p. 07).

3.5ANALISE MUSICAL DA TOADA “URROU DO BOI”

1.

No exemplo abaixo, € marcante a presenga da polirritmia. A configuracédo

melddica da toada é desenvolvida sobre as quialteras (Guitarra 1) e a progressao

harmoénica | - IV (tbnica e subdominante) se repete entre o primeiro € o0 sétimo

compasso, finalizando com o segundo cadencial primario (llm - V7 - 1), no oitavo

compasso. Além disso, os arpejos das triades de A, D e tétrade de E7 aparecem na

linha melddica entre os compassos 5 - 8. Portanto, essa repeticdo melddica acaba

se tornando em um simbolo marcante melédico.

v Topica “Enfase BMB”

Figura 8 — Trecho da musica extraido da gravagao original da toada “Urrou do Boi”
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Fonte: Transcrigdo do préprio autor (2020).
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2. Nos compassos 22 ao 26, a linha melddica da toada foi desenvolvida

sobre a escala pentaténica de A maior (A, B, C#, E e F#).

v Tépica “Penta BMB”

Figura 9 — Trecho da musica extraido da gravacao original da toada “Urrou do Boi”
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Fonte: Transcricao do préprio autor (2020)

3. No sotaque da Baixada ou Pindaré, as matracas ndao desenvolvem a
chamada polirritmia 3:2 - trés contra dois, marcante no sotaque de Matraca ou da
llha, que abordaremos a seguir. Portanto, a execucao da matraca 1 (GT 2) é feita

com figuras de colcheias, e a matraca 2 (GT 3) com colcheias e semicolcheias.

Figura 10 — Células ritmicas das matracas do sotaque da Baixada ou Pindaré
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3.6 TOADA “SE NAO EXISTISSE O SOL”

Conforme mencionado anteriormente, em uma entrevista ao Jornal O
Imparcial, Chagas da Maioba disse: “eu nunca imaginei que essa toada fosse pegar
esse sucesso todo” (CHAGAS, 2017). Na mesma entrevista, o cantador acrescentou
que a toada foi inspirada nos cantadores Humberto de Maracana e Jo&o Chiador.

A letra da toada exalta a importancia do sol, do mar e do luar para a
sobrevivéncia da terra e do ser humano. A linha melédica é de facil assimilagdo com
uma pulsacao ritmica que contagia os brincantes e toda plateia.

3.7 ANALISE MUSICAL DA TOADA “SE NAO EXISTISSE O SOL

1. A chamada polirritmia 3:2 - trés contra dois (caracteristica principal desse
sotaque) é um importante aspecto a ser analisado no trecho abaixo, porquanto
desenvolve as habilidades técnicas de independéncia que o guitarrista precisa ter
para consecuc¢ado do acompanhamento. Por fim, destacamos que o ritmo do sotaque
de Matraca ou da llha obedece a uma métrica regular, aspecto este, segundo

Piedade (2013) incorporado na musicalidade brasileira.

Note-se que normalmente a métrica do choro é bastante regular, de modo
que estes deslocamentos se destacam da isotopia'® como figuragdes bem
marcantes. Este gesto esta bastante incorporado na musicalidade brasileira,
e mesmo apreciadores ou amadores podem cantarolar esta polirritmia.
(PIEDADE, 2013, p. 13).

Ja é conhecida a habilidade dos maranhenses para executar a polirritmia,
sendo esse aspecto presente na cultura musical do estado, sobretudo em relagéo as
pessoas pertencentes as comunidades nas quais ficam as sedes dos grupos
folcléricos. A descricao feita pelo historiador Américo Azevedo, sobre o ritmo dos
bois de Matraca, demonstra a friccdo de musicalidades entre as culturas africanas e
indigenas.

E essa ideia de contraponto (dois sons se fundindo para criar um terceiro)
existe em todos os ritmos africanos. Essa tendéncia de haver sons
secundarios para ocupar todos os espacos do compasso € inteiramente
negra. O indio brasileiro, em sua musica, é horizontal e monétono. (NETO,
1997, p. 27-28).

¥ O conceito de isotopia, largamente empregue pelo Grupo uy (Dubois et al., 1970), vem da
necessidade de redundancia das categorias morfolégicas do discurso para que ele possa ser mais
eficaz (Greimas 1966, p. 69 apud PIEDADE, 2013, p. 08).
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Figura 11 — Trecho da musica extraido da gravagé&o original da toada “Se n&o Existisse o Sol"
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2. A estrutura melddica e harménica da toada foi desenvolvida sobre a
escala menor harménica de A. Temos a predominancia de tercinas na configuracao
da melodia da toada. No compasso 14, identificamos uma frase sobre o arpejo da

tétrade de E7 com resolugédo da Ténica (Am).

v' Topica “Tercinas BMB”

Figura 12 — Trecho da musica extraido da gravagéo original da toada “Se nao Existisse o Sol"
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4 PLANO DE ACAO

Neste capitulo, apresentamos o caminho percorrido para a consecugdo da
pesquisa, tendo como pressuposto principal uma metodologia cientifica social,
baseada na alteridade e na multivocidade dessa cultura musical, que envolve a
comunidade e a sociedade de maneira interativa e, inclusiva para os personagens
diretos e indiretos desse folguedo.

Inicialmente, desenvolvemos todos os conceitos de Topicas, a partir de
pesquisa bibliografica desde as ideias seminais de Aristdteles, em sua Retérica,
passando pelo trabalho de Leonard Ratner e, por ultimo, o uso desses conceitos por
Acécio Piedade, que os utilizou para trazer a lume as possibilidades de analise da
musica brasileira e suas diferentes configuracoes.

Considerando que estamos trabalhando para criar parametros de ensino da
musica do BMB, mesmo que seja especifico, utilizaremos as ideias dos diferentes
educadores musicais que se dedicaram ao assunto, destacando Emile Jaques
Dalcroze, Edgar Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff e Shinichi Suzuki.

Falaremos sobre as abordagens metodolégicas  construtivista,
montessoriana e os conceitos da educacao progressista do fildsofo e educador John
Dewey, para o qual os conteudos ensinados sao assimilados de forma mais facil
quando associados as tarefas realizadas pelos alunos (DEWEY apud BECK, 2016).
Portanto, essas abordagens metodoldgicas e esses conceitos foram utilizados como
pedagogia do ensino das tépicas do BMB.

Apresentaremos a selecado dos alunos participantes da pesquisa; o0 processo
de envio das partituras das toadas selecionadas para cada aluno estudar; os
estudos dos conteudos das tépicas das toadas selecionadas; o registro de audio, de
fotos e video do ensaio da gravacao das toadas “Bela Mocidade”, “Urrou do Boi” e
“Se ndo Existisse o Sol”. Por fim, serdo apresentadas as avaliacbes dos

questionarios e entrevistas realizados entre os alunos participantes da pesquisa.
4.1 OS METODOS DE ENSINO

O ato de aprender pressupde relacdes que sao estabelecidas entre o sujeito
e o objeto de conhecimento. Na escola, o sujeito da aprendizagem é representado
pelo aluno, cabendo ao professor o papel de facilitador, aquele que busca, através
de estratégias metodoldgicas, nortear seus discentes no processo de ensino e
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aprendizagem. Para isso, € necessario que o aprendiz esteja envolvido e instigado a
querer aprender sobre o objeto a ser pesquisado e sua relevancia pratica no
cotidiano.

Diversas metodologias de ensino foram desenvolvidas com o intuito de servir
de aporte para obtengé@o de resultados significativos de aprendizagem do alunado.
Ressaltamos que nao existe uma metodologia Unica que atenda integralmente aos
anseios do aluno. Portanto, € de suma importancia que haja uma diversidade de
métodos para que sejam utilizados, a depender do contexto social, politico,
econdmico e cultural do aluno.

Dentre as metodologias de ensino, utilizamos a construtivista, desenvolvida
pelo psicologo Jean Piaget, cujos estudos demonstram que a aquisicdo do
conhecimento é construida por intermédio da interacdo do sujeito com o meio.
Nessa metodologia, o professor € um mediador do conhecimento, aquele que motiva
e cria um ambiente favoravel para que o aluno aprenda, propondo atividades em
conformidade com a realidade deste.

Outra importante metodologia de ensino utilizada na pesquisa foi a
montessoriana, cujo desenvolvimento ocorre sobre a perspectiva de valorizar o
processo de autonomia do alunado. Nessa metodologia ndo basta ensinar
conteudos p reestabelecidos, é necessario estimular a criatividade do aluno,
possibilitando um aprendizado integral, que envolve independéncia intelectual,
emocional, econdmica e social. Esse processo de valorizagdo da autonomia do
aluno tem a ver com as suas experiéncias adquiridas nas relagdes de interacao com
0 meio ambiente, as quais foram estudadas e disseminadas por John Dewey,
filosofo, pedagogo e um dos maiores representantes do pragmatismo.

Nessa perspectiva, o ato de conhecer, estudar e aprender algo sobre
determinado objeto de pesquisa néo sera significativo se ndo houver contato direto,
isto €, sem que haja atividades praticas que levem os alunos a um aprendizado
significativo do fazer artistico.

Dessa forma, o estudo da teoria das tépicas do Bumba meu Boi — objeto de
estudo dessa pesquisa — tem como foco principal a andlise musical de toadas
selecionadas previamente para a sistematizagdo desse estudo de maneira empirica,

para que, assim, possa ser ensinado em sala de aula.
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Especificamente na area da educagdo musical, os chamados Métodos
Ativos sdo utilizados como padrao nas Escolas Técnicas, nos Cursos de
Licenciatura em Mdusica e nos Conservatérios. Informamos que nao é foco dessa
pesquisa discutir as abordagens pedagdgicas especificas de cada Método Ativo.
Desse modo, faremos um breve historico dos cinco principais educadores musicais
do século XX e as suas influéncias na pedagogia musical, para que haja uma melhor
compreensao e fundamentacdo das atividades tedricas e praticas desenvolvidas

nesta pesquisa.
4.1.1 Educadores musicais da primeira geracao
o Emile Jaques Dalcroze

Natural de Viena, nasceu em 06 de julho de 1865 e faleceu em 01 de julho
de 1950. Graduou-se em piano e composi¢ao pelo Conservatério de Genebra.

O movimento do corpo foi o foco principal de seus estudos pedagogicos.
Para ele, & imprescindivel a sinergia da musica com o movimento do corpo,
porquanto desenvolve o ritmico, a coordenacdo motora e a memorizagdo —
elementos indispensaveis para aqueles que buscam trabalhar com o ensino ou
performance musical. Ademais, percebeu que os alunos tinham dificuldades em
reproduzir mentalmente uma musica escrita na partitura e que, quando

apresentavam, era de forma mecanica e inexpressivel.

Dalcroze percebeu que os alunos ndo conseguiam reproduzir internamente
(mentalmente) a musica escrita na partitura, € que eles executavam a
partitura de forma mecanica e inexpressiva. Estas observacoes o levaram a
entender que os alunos nao faziam a jungcdo e a coordenagao entre ver,
ouvir e sentir a musica através do corpo e da mente, necesséria para
aprender o repertorio e, principalmente, para tocar bem. Assim, concluiu
que o corpo deveria ser o primeiro instrumento a ser treinado, criando,
entdo, o método eurritmico, utilizando-o como resposta do aluno ao ritmo
apresentado por movimentos ritmico-corporais. (FARIA, 2011, p. 18).

A expressao corporal foi a ténica dos ensinamentos de Dalcroze, em busca
de desenvolver a expressividade da arte musical de maneira integral,
potencializando o movimento natural do corpo a partir das vivéncias musicais
adquiridas no cotidiano. Para isso, desenvolveu o método denominado de euritmia

(eurhythmia).
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o Edgar Willems

Nasceu em Lanaken na Bélgica, em 13 de outubro de 1890 e faleceu em 18
de junho de 1978 em Genebra na Suiga. Foi aluno de Dalcroze no Conservatério e
Géneve.

Sua metodologia é pautada no processo de desenvolvimento da escuta
significativa: saber identificar e distinguir os sons, ou seja, agucar a sensibilidade
auditiva antes mesmo do estudo técnico de algum instrumento musical. O trabalho
de Willems tem como foco principal a crianga, destacando-se que o desenvolvimento
musical tende a apresentar resultados mais significativos quando se inicia mais
cedo. Ademais, considerava as fases do crescimento infantil em estagios para um
melhor aproveitamento na educagdo musical. Fonterrada (2008) descreve que,

assim como Piaget, Willems divide o desenvolvimento infantil em estagios.

Conhece o trabalho dos pedagogos importantes que influenciavam seu
tempo, como Rousseau, Pestalozzi, Herbart, Declory, Montessori e,
principalmente, seus contemporaneos. As obras de Edmond Claparede e
Jean Piaget Ihe sao familiares, e Willems concorda com eles na construgéao
de sua prépria teoria da educag¢do musical. Como Piaget, Willems divide o
desenvolvimento infantil em estagios, que vao do material/sensorial ao
intelectual, passando pelo afetivo; para ele, esse tipo de estrutura esta
presente na musica, no ser humano e na vida. (FONTERRADA, 2008, p.
149).

A contribuicdo desse método, na educacado musical, proporciona ao aluno o
desenvolvimento de suas habilidades auditivas para que possa ter uma melhor
performance pratica em seu instrumento, a partir da identificagcdo dos elementos

constituintes da musica (harmonia, melodia e ritmo) de maneira consciente.
e Zoltan Kodaly

Nasceu em Kecskemét na Hungria, em 16 de dezembro de 1882, e faleceu
em Budapest, Hungria em 6 de marco de 1967. Seu trabalho foi estruturado a partir
do seu sentimento nacionalista, utilizando a musica folclérica hungara na educagéao
musical, com propostas pedagdgicas focadas na pratica coletiva do canto, no
desenvolvimento da percepc¢ao auditiva e do solfejo.

Fonterrada, em seu livro “De tramas e fios: um ensaio sobre musica e
educacao” faz referéncia a esse sentimento nacionalista, na qual a sua obra foi
pautada, ao afirmar: “[...] um ferrenho nacionalista e carregou com empenho a tarefa

de reconstrucdo da cultura musical hungara, abandonada e escondida durante
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muitos séculos pela influéncia dos sucessivos invasores [...]” (FONTERRADA, 2008,
p.150). Kodaly dizia que a musica € um direito de todos e 0 acesso a ela precisa ser
feito através de uma educacdo musical de qualidade, pois € uma das ferramentas

indispensaveis no processo do desenvolvimento humano.
o Carl Orff

Foi um compositor alemao, music6logo e professor. Nasceu em Munique,
em 10 de julho de 1895, e faleceu em Munique em 29 de marco de 1982. Orff ficou
conhecido pela criagdo da cantata cénica Carmina Burana, mas foi como educador
que teve maior reconhecimento, sendo o Método Orff sua contribuicdo de maior
relevancia na pedagogia musical.

A tbnica desse método estd na improvisagdo e na criagdo musical,
possibilitando que a crianca desenvolva experiéncias musicais de maneira
interpessoal, com a utilizacdo de um conjunto de instrumentos de percussao
(instrumentos Orff), em que o ritmo — juntamente com a danca e o canto — é
essencial. Essa forma de interagdo musical coletiva na qual todos participam
ativamente, quer seja dancando, tocando, cantando ou vice-versa, esta mencionada
na obra de Fonterrada (2008): [...] “A ideia era que musicos e dangarinos trocassem
de papéis entre si, de modo que todos pudessem tocar e dancgar.”(FONTERRADA,
2008, p. 160).

e Shinichi Suzuki

Nasceu em Nagoya no Japao em 17 de outubro de 1898, e faleceu em
Matsumoto, Japao em 26 de janeiro de 1998. Desenvolveu um método musical
denominado de Método Suzuki, mas também conhecido como “Método da lingua

materna” ou “Método do Talento”.

O método Suzuki é também conhecido como “Método da lingua materna” ou
“Método de Educagao do Talento”, e Shinichi o define “como uma filosofia
de educagdo, como um estudo dos processos que governam o pensamento
e a conduta”. (PRIETO, s.d, p.7 apud SOUZA, 2015, p. 6).

A premissa do método Suzuki ndo é centrada em aspectos técnicos da
performance musical, mas no desenvolvimento, na crianga, de valores éticos e

morais. Para isso, a educacao musical é utilizada como ferramenta pedagogica que
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atua no despertar da crianca para as capacidades de sentir, viver e apreciar a

musica e, quanto mais cedo iniciar, os resultados tendem a ser mais significativos.

Uma aprendizagem voltada apenas para os aspectos técnicos da musica é
inatil e até prejudicial, se ela ndo despertar o senso musical, ndo
desenvolver a sensibilidade. Tem que formar na crianga o musicista, que
talvez ndo disponha de uma bagagem técnica ampla, mas sera capaz de
sentir, viver e apreciar a musica (JEANDOT, 2001, p. 21 apud REIS et al.,
2012, p. 8).

O ambiente familiar € fundamental, porquanto a crianga, em seu processo de
desenvolvimento, aprende observando, imitando, praticando e refletindo, a partir,
sobretudo, do comportamento de seus pais. Suzuki concluiu que, se uma crianga
aprende a falar a lingua materna apenas ouvindo seus pais, isso aconteceria
também de maneira natural com o aprendizado musical. “[...] Suzuki propde que a
musica faga parte do meio da crian¢ca desde pequena, como ocorre com a lingua
materna, assim, ela aprendera naturalmente” (FONTERRADA, 2008, p.167).

Portanto, o Método Suzuki esta arraigado em uma filosofia. De acordo com
Hermann (1971), a filosofia do método do Dr. Suzuki, quando entendida ao maximo,

pode ser uma filosofia de vida.

First, to set the record straight, this is not a 'teaching method." You cannot
buy ten volumes of Suzuki books and become a 'Suzuki Teacher.' Dr. Suzuki
has developed a philosophy which, when understood to the fullest, can be a
philosophy for living. He is not trying to create the world of violinists. His
major aim is to open a world of beauty to young children everywhere that
they might have greater enjoyment in their lives through the God-given
sounds of music. (HERMANN, 1971 apud DAVIDS, 2006, p. 13).2°

O breve histérico e a proposta pedagdgica de cada educador musical da
primeira geracao dos Métodos Ativos, descrito acima, teve como objetivo contribuir
para a compreensao do processo de ensino e aprendizagem desenvolvido nessa
pesquisa. O capitulo foi denominado de Plano de A¢ao, no qual o aluno participante
executou as toadas de maneira empirica e ndo apenas oral, fazendo reflexdes a

partir de cada Método Ativo estudado.

20 Tradugéo disponivel em: https://musicattoparnaiba.wordpress.com/2019/12/23/0-curso-de-violino-
da-escola-musicatto-agora-e-suzuki/. Acesso em: 02 jun. 2020. “Dr. Suzuki desenvolveu uma filosofia
que, quando entendida ao méximo, pode ser uma filosofia de vida. Ele ndo esté tentando criar um
mundo de violinistas. Seu principal objetivo é abrir um mundo de beleza para criangas em todos os
lugares que eles possam ter maior prazer em suas vidas através do que Deus nos deu: a musica.”
(HERMANN, 1971).


https://musicattoparnaiba.wordpress.com/2019/12/23/o-curso-de-violino-da-escola-musicatto-agora-e-suzuki/
https://musicattoparnaiba.wordpress.com/2019/12/23/o-curso-de-violino-da-escola-musicatto-agora-e-suzuki/
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4.2 SELECAO DOS ALUNOS PARTICIPANTES DA PESQUISA

A selecdo dos alunos participantes da pesquisa foi feita a partir de critérios
preestabelecidos, tais como: disponibilidade de tempo, dominio basico de
habilidades técnicas no instrumento, acessibilidade de comunicacdo, manuseio com
as ferramentas tecnoldgicas etc.

Foram escolhidos cinco alunos para tocar a toada “Bela Mocidade”, sendo
distribuidos da seguinte forma:

1. Guitarra 1: Natalia Niele Andrade Soares — Realizando o Tema Principal;
Guitarra 2: Ivo Freitas Santana — Realizando a voz do Trombone;
Guitarra 3: Daniel Moreira Guilhon — Realizando a voz do Trompete;
Guitarra 4: Kleyton Mendes Sousa — Realizando a voz do Sax alto:

o A~ 0N

Guitarra 5: Francisco Vinicius Ribeiro Vieira — Realizando o Banjo (Conducéao
harmonica).

O termo “realizando” foi acrescentado para enfatizar que a transcricao de
cada instrumento (voz, trombone, trompete, sax alto e banjo) da toada “Bela
Mocidade” foi desenvolvida para a Guitarra Elétrica, além da tessitura das vozes dos
instrumentos de sopros em consonancia com a extensao da Guitarra. Ademais, o
compasso composto 6/8, que é utilizado nos sotaques de Matraca ou da llha e
Baixada ou Pindaré, foi convertido em compasso simples (2/4) para facilitar a
execucao da leitura musical toadas. Por fim, a escolha da distribuicdo das vozes foi

estabelecida em consonancia como os alunos participantes da pesquisa.

Figura 13 — Alunos do Curso de Guitarra Elétrica da EMEM selecionados para a pesquisa

Fonte: Ivo Santana (2018).
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4.3 ENVIO DAS PARTITURAS DAS TOADAS SELECIONADAS

A partitura da toada “Bela Mocidade” foi enviada via e-mail ou por meio do
aplicativo de mensagens WhatsApp para que os alunos selecionados para a
pesquisa pudessem estuda-la antes da gravacéo do video. N&o obstante, nas aulas
que antecederam o processo de gravacao, alguns alunos tiraram suas duvidas e, até
mesmo, gravaram em seus aparelhos de celulares suas praticas e enviaram para o
grupo de WhatsApp que foi criado para comunicag¢ao. O envio do arquivo, através do
WhatsApp, contribuiu para integracdo do grupo e serviu de estimulo na melhoria da
performance musical de cada integrante, pois cada aluno buscou desenvolver ainda

mais a parte técnica e interpretativa da toada.
4.4 ESTUDOS DOS CONTEUDOS DAS TOPICAS DAS TOADAS SELECIONADAS

Na sala de aula, os conteudos foram apresentados aos alunos participantes
da pesquisa através da transcricdo das toadas, em que foram feitas as analises
musicais?' (harménica, ritmica e melddica) para que eles pudessem interpretar a

toada de maneira consciente a partir da semiologia musical.

4.5 REGISTRO DE AUDIO, DE FOTOS, DE VIDEOS DA GRAVACAO DAS
TOADAS “BELA MOCIDADE”, “URROU DO BOI’, “SE NAO EXISTISSE O SOL”, DE
AULAS, DAS TRANSCRICOES MUSICAIS DAS TOADAS E DAS
APRESENTACOES DOS ALUNOS EM RECITAIS

Todos os registros documentais da pesquisa estdo disponiveis na
dissertacdo. Desse modo, Bravo (1991) elenca as diversas possibilidades de

documentos que podem ser utilizados em um trabalho de pesquisa.

Sao documentos todas as realizagbes produzidas pelo homem que se
mostram como indicios de sua acdo e que podem revelar suas ideias,
opinides e formas de atuar e viver. Nesta concepgao, é possivel apontar
varios tipos de documentos: 0s escritos; 0s huméricos ou estatisticos; os de
reproducdo de som e imagem; e os documentos-objeto. (BRAVO, 1991, p.
15 apud MARQUES, 2015, p. 27).

Os primeiros registros foram realizados de maneira individual ou coletiva, em
sala de aula, com a finalidade de inserir as toadas do Bumba meu Boi no repertério
da atividade tedrica e pratica, haja vista que o repertério desenvolvido no Curso de

21 As andlises musicais das toadas pesquisadas estdo disponiveis no capitulo 2.
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Guitarra da EMEM ser mais direcionado ao jazz, ao blues, ao rock, a bossa nova, ao
choro e ao samba.

A receptividade dos alunos foi significativa a essa insercéo, culminando na
inclusao das musicas “Tempo Certo” (Ubiratan Sousa), musica que ficou conhecida
no Festival dos Festivais da Rede Globo de televisdo, no ano de 1985, “Boi de
Lagrimas” (Raimundo Makarra), “Na onda da Orquestra do Boi” (Norlan Lima) e “Boi
da Lua” (César Teixeira), no repertorio das apresentacées dos recitais de final de
semestre. Ja as toadas “Urrou do Boi” (Coxinho), “Bela Mocidade” (Donato Alves) e
“Se nao Existisse o Sol” (Chagas da Maioba) ndo foram executadas em recitais,
ficando restritas ao estudo da pesquisa com o grupo selecionado.

Além disso, todas as transcricdes musicais das toadas acima mencionadas
foram desenvolvidas como aporte metodoldégico no processo de ensino e
aprendizagem, sendo um registro documental de suma importancia para os “Estudos
da Teoria das Tépicas do Bumba meu Boi do Maranh&o nos Sotaques de Orquestra,
da Baixada ou Pindaré e de Matraca ou da Ilha”.

Execucdo da toada “Bela Mocidade” (figura 14), realizada pelos alunos
selecionados para a pesquisa e ocorrida no dia 12 de dezembro de 2018, no
auditorio da Escola de Musica do Estado do Maranh&o “Lilah Lisboa de Araujo”
(EMEM)?2,

Figura 14 — Alunos do Curso de Guitarra Elétrica da EMEM interpretando a toada “Bela Mocidade”

Alunos do Curso de Guitarra Elétrica
Escola de Mdsica do Estado do Maranhdo
Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador (2018).

22 O video da gravagdo esta disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=iVvppcVOCDU.
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Registro do Recital (figura 15) de encerramento do semestre letivo 2018-Il,
do aluno Jadson Monteiro Sales, no dia 05 de dezembro de 201823, no auditério da
Escola de Mdusica do Estado do Maranhao, interpretando a toada “Na Onda da

Orquestra do Boi”, composta pelo professor Norlan Lima.

Figura 15 — Aluno Jadson Monteiro Sales
- ,.

ESCOLA DE MUSICA
DO ESTADO DO MARANHAO CO\/ERM)UQ&

LILAH LISBOA DE ARAUJO CTUR | MHRHNHHU

|

e ot

NA ONDA DA ORQUESTRA DO BOI

NORLAN LIMA

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador (2018).

A figura 16 diz respeito ao ensaio da toada “Boi de Lagrimas” (Raimundo
Makarra)?*, no auditério da EMEM. Antes do ensaio, a toada foi estudada em sala de
aula, pois o professor Norlan Lima fez uma releitura do arranjo original e apresentou
ao aluno Weslley Silva Furtado. Além disso, enviou as partituras e os audios para o
baixista e o baterista que participaram do ensaio. Esse trabalho serviu de estimulos
a todos, uma vez que o arranjo trouxe desafios técnicos e, ademais, corroborou no

processo reflexivo do sentimento de pertencimento.

A priori esse conceito — pertencimento — pode nos remeter a, pelo menos,
duas possibilidades: uma vinculada ao sentimento por um espago territorial,
ligada, portanto, a uma realidade politica, étnica, social e econdmica,
também conhecida como enraizamento; e outra, compreendida a partir do
sentimento de insercdo do sujeito sentir-se integrado a um todo maior,
numa dimensdo nao apenas concreta, mas também abstrata e subjetiva.
(LESTINGE, 2004, p. 40 apud MARICONI, 2014, p. 19).

2 Para assistir ao video, acesse o link: https://www.youtube.com/watch?v=7cELUHMwQ2A
24 Para assistir ao video acesse o link: https://www.youtube.com/watch?v=G_qvi2cKK7E.
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Figura 16 — Aluno Weslley Silva Furtado

N .
BOI DE L4GRIMAS
RAIMUNDO MAKARRA

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador (2018).

A figura 17 € o registro do Recital ocorrido no dia 28 de junho de 2018,
realizado pelos alunos Daniel Guilhon, Clelson Fraga e Atila Martins, os quais

interpretaram a toada “Boi da Lua”?%, do compositor maranhense César Teixeira.

Figura 17 — Alunos Daniel Guilhon, Clelson Fraga e Atila Martins

-

== poIDALUA
" C4SARTEIXEIRA

N

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador (2018).

% Para assistir ao video, acesse o link: https://www.youtube.com/watch?v=clGFD1BIYWS.
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Na figura 18, temos o registro do aluno Daniel Moreira Guilhon interpretando
a toada “Tempo Certo” (Ubiratan Sousa)?®. O Recital aconteceu no més de junho de

2018, més comemorativo dos festejos juninos.

Figura 18 — Aluno Daniel Moreira Guilhon

S

W5, UBIRATAN SOUSA

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador (2018).

Na figura 19, ha o registro do aluno Jadson Monteiro de Sales ensaiando a
toada “Na onda da Orquestra do Boi” (Norlan Lima) para o Recital de encerramento

do semestre letivo 2018-II.

Figura 19 — Aluno Jadson Monteiro Sales ensaiando a toada “Na onda da Orquestra do Boi”

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador (2018).

%6 Para assistir ao video, acesse o link: https://www.youtube.com/watch?v=-b3bc944y E
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O registro do processo de gravacao (figuras 20 e 21) de audio e video das
toadas “Urrou do Boi” (Coxinho) e “Se nao Existisse o Sol” (Chagas da Maioba) foi
feita de maneira remota, em virtude da pandemia do novo coronavirus. As partituras
das toadas e as orientagdes foram repassadas por meio do aplicativo WhatsApp,
facilitando o processo de comunicagdo. Apds a gravacao feita por cada aluno, foi
realizado o processo de edicdo das imagens, mixagem dos audios e a postagem no

YouTube, como forma de compartilhamento do link.

Figura 20 — Registro fotogréafico da gravagéo remota da toada "Urrou do Boi"

URROU DO BOI
COXINHO ‘

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador (2018).

Figura 21 — Registro fotogréafico da gravagéao remota da toada "Se néao Existisse o Sol"

CHAGAS DA MAIOBA

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador (2018).
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5 RESULTADOS DA PESQUISA

Os relatos dos alunos selecionados para a pesquisa, apdés o estudo e a
execucao das toadas “Bela Mocidade”, “Urrou do Boi” e “Se nao Existisse o Sol”,
corroboraram de maneira significativa para o estudo das Tépicas no processo de
ensino-aprendizagem da Guitarra Elétrica, a partir dos elementos musicais do
Bumba meu Boi.

Atestamos que o desenvolvimento de parametros musicais a partir dos
lugares-comuns, ou seja, os Topoi (topicas) — fragmentos musicais (melddicos,
harmoénicos ou ritmicos) recorrentes nas toadas — sao fundamentais para a
compreensao dos discentes, pois contribuem no processo do fazer musical de
maneira consciente e reflexiva. Além disso, a relagdo interpessoal entre os
participantes da pesquisa e o professor foi primordial para criar um ambiente
agradavel em busca do saber técnico e cultural do BMB.

A receptividade dos alunos sobre os conteudos e as atividades praticas
foram expressivas, sendo registradas em audio e video. A gravacao das trés toadas
mencionadas anteriormente pode ser acessada nos links disponiveis na pesquisa.
Todo material registrado (partituras, andlise das toadas, historicidade do folguedo,
video e audio) é fruto dos resultados da pesquisa.

Desse modo, os resultados da pesquisa foram exitosos, comprovando que a
valorizacdo da utilizacdo dos elementos musicais encontrados na cultura musical do
BMB é de valia pedagégica no ensino musical da guitarra elétrica e pode ser

implementado na grade curricular da Escola de Musica do Estado do Maranho.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

O universo do estudo das topicas pode ser uma ferramenta importante na
analise dos elementos musicais caracteristicos do Bumba meu Boi, considerando
uma perspectiva voltada para a retoricidade, ou seja, a qualidade retérica do
discurso da musica, buscando identificar os lugares-comuns inerentes a cada
sotaque, para que possamos aplicar esse conhecimento em sala de aula a partir da
vivéncia musical do aluno, com vistas a um aprendizado integral dentro da sua
realidade social e cultural. Ademais, constatamos — através da analise das toadas
“Bela Mocidade”, “Urrou do Boi” e “Se nao existisse o sol” — que a utilizacao da
musica produzida no Maranhdo precisa ser mais bem aproveitada no ensino e
aprendizagem nas escolas técnicas, do ensino basico e superior.

No que tange ao sotaque de Matraca ou da llha, verificamos duas topicas
marcantes e intrinsecas que permeiam toda a obra. Uma tépica é a polirritmia,
originada da juncdo de duas formulas de compassos distintas, sendo um simples,
2/4, e um outro composto 6\8; destacando-se que a seminima é a unidade de tempo
do primeiro e também é a unidade de tempo do segundo, entretanto pontuada,
mantendo-se, ao mesmo tempo, para as unidades. Assim, observamos que, em um
tempo, o tocador que executa em 2/4 toca duas colcheias FFZF S+ em
um tempo, enquanto o outro tocador que executa em 6/8 executa trés colcheias,

% gerando, assim, um tecido ritmico peculiar e caracteristico do
folguedo. Inferimos que essa topica esta em conformidade com o conceito de fricgao

de musicalidades, em que as musicalidades indigenas e africanas — caracteristicas

nesse sotaque — dialogam, mas ndo se misturam. Outra tépica que verificamos é a
3 3

célula musical composta por duas combinagbes de tercinas, HF G4

observadas na melodia. Essa configuracao ritmica, praticada na guitarra elétrica,
possibilita ao aluno melhorar sua habilidade motora, sua percepgéo ritmica, bem
como seu desenvolvimento quanto a polirritmia e a melhoria da independéncia da
performance musical das maos direita ou esquerda etc.?’.

Na analise do sotaque do Boi de Orquestra, observamos com nitidez que
suas topicas se assemelham as mesmas encontradas no choro e, especificamente,

no baido. Nos instrumentos de acompanhamento, identificamos que o pandeiro do

A anadlise integral da toada “Se ndo existisse o sol” com a identificagdo das tdpicas acima
mencionadas, pode ser acessada no link: https://www.youtube.com/watch?v=-HONnSH5u2E.
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baido apresenta similitudes com o bumbo do Bumba meu Boi, assim como o
triangulo do baido assemelha-se ao maraca no Bumba meu Boi. A execugdo do
bumbo 2, no sotaque de orquestra, possui praticamente a mesma execucédo do
zabumba no baido; assim como a segunda execucdo do maraca, no sotaque de
orquestra, € praticamente a mesma execugao do triangulo no baido. A primeira
execucdao do maraca, no Sotaque de Orquestra, apresenta uma formacao ritmica
muito parecida com a do pandeiro. Nesse caso, o0 maraca faz uma colcheia e duas
semicolcheias no primeiro tempo, ao passo que o pandeiro faz quatro semicolcheias
[como o bumbo 3 no segundo compasso] e, no segundo tempo, ambos fazem duas
colcheias.

A componente ritmica do sotaque de Orquestra tem predominancia de
semicolcheias e colcheias, diferentemente dos sotaques de Pindaré ou Baixada e de
Matraca ou da llha, que apresentam as células ritmicas de tercinas. Ademais, além
da semelhanga com o choro e com o baido, encontrei outras topicas no sotaque de
Orquestra, as quais denominei de “Abaio”, “Floreios” e “Epoca de Ouro™.

Destacamos que a resultante ritmica apresentada pelo sotaque de Orquestra

lembra, sobremaneira, a panoramica sonora do baido (PADILHA, 2014, p. 112).

Figura 22 — Toques dos instrumentos de percussdo no Baido
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Fonte: Transcricdo (MOREIRA, 2011 apud PADILHA, 2014, p. 113)
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Figura 23 — Comparagéo entre células ritmicas do Bai&o e do Boi de Orquestra
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Fonte: Transcricdo (MOREIRA, 2011 apud PADILHA, 2014, p. 113)

2 A analise integral da toada “Bela Mocidade” com a identificagdo das tdpicas acima mencionadas,
pode ser acessada no link: https://www.youtube.com/watch?v=yNR9S3zTXb0.
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Figura 24 — Comparagao entre células ritmicas do Triangulo no Baido e do Maraca do Boi de

Orquestra

Tridngulo no Baido
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Fonte: PADILHA (2014, p. 113).

Para Azevedo Neto (1983-1997), o sotaque de Orquestra tem o ritmo
préximo ao do baido (apud PADILHA, 2014, p. 112), confirmando a demonstragéo
acima da similaridade das células ritmicas.

Por sua vez, quanto a toada “Urrou do Boi”, foram analisados os elementos
da estrutura musical e os aspectos sociais encontrados na letra da toada de forma a
compreender esse elemento cultural, potencializando o processo de pertencimento e
fortalecimento da identidade cultural do “ser maranhense” e do sentimento de
pertencimento — haja vista que o enredo da toada descreve as relagées sociais
interpessoais.

Portanto, intentamos desenvolver uma pesquisa que nos leve a concepgéao
das possibilidades no que se refere as formas de acompanhar o folguedo do Bumba
meu Boi, valorizando as peculiaridades de cada um dos sotaques atualmente
existentes e, como consequéncia, a elaboracdo de um método que sirva de aporte
para o acompanhamento ritmico, harménico e melddico na Guitarra Elétrica.
Ademais, pretendemos apresentar — como resultado do nosso trabalho — parametros
de como estudar os diferentes ritmos e interpretacdo das melos dos grupos
estudados.

Além do exposto, no decorrer da pesquisa, demonstramos, a partir das
ideias de Magalhdes (1873/1966), de onde podera ter vindo e de como restou
modificada a cultura hoje existente no Maranhdo. Discutimos se o processo foi
is6geno ou exdgeno, se de difusédo direta ou indireta. Pensamos que, com base na
compreensao de onde foi gerado, por que foi gerado, para quem foi gerado, para
onde foi exportado e com qual intencdo, assimilaremos e defenderemos, com mais

facilidade, a cultura com mais propriedade e competéncia.
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Assim, pensamos que o trabalho serd de grande importancia para que a
juventude maranhense compreenda o processo de aprendizado para tocar um
instrumento, a partir, ndo somente da parte técnica, mas, principalmente, da estética
gerada por forcas que normalmente ndo sdo conhecidas, ou por falta de divulgacao

ou, quem sabe, por interesse politico em oculta-las.
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APENDICE A - QUESTIONARIO E ENTREVISTA

O objetivo da aplicacdo de questionarios e entrevistas realizadas nesta
pesquisa tem a finalidade de extrair dados que corroborem na fundamentagao
textual e nas andlises musicais desenvolvidas na pesquisa.

Os relatos das experiéncias musicais dos entrevistados no campo das
manifestagdes da cultura do Bumba meu Boi, suas influéncias, seu aprendizado
musical para tocar as toadas do BMB e a importancia da leitura musical como fator
preponderante para tocar as toadas do BMB foram algumas perguntas estruturadas
na entrevista para auferir os dados.

Ja o0s questionarios foram direcionados especificamente aos alunos
participantes da pesquisa.

Essa averiguacdo é parte integrante da dissertacao de Mestrado do
Programa de Mestrado Profissional em Artes (PROF-ARTES), sob a orientagdo do

professor Dr. Antdnio Francisco de Sales Padilha.



1.

APENDICE B - QUESTIONARIO

QUESTIONARIO

0 ESTUDO DA TEORIA DAS TOPICAS NAS TOADAS DO BUMBA MEU BOI: proposta de
execugao, na guitarra elétrica, das toadas com um grupo de alunos da Escola de Musica do
Estado do Maranhao “Lilah Lisboa de Aratjo” (EMEM).

PESQUISADOR: Norlan Aragédo Lima
*Qbrigatdrio

Qual o seu nome completo? *

Qual o seu sexo? *
Marcar apenas uma oval.

) Masculino

) Feminino

Qual o seu enderego? *

Qual a sua idade? *

1) Antes dessa pesquisa, vocé ja tinha conhecimento dos trés sotaques (Baixada
ou Pindaré, de Matraca ou da llha e Orquestra) do Bumba meu Boi no
acompanhamento harménica, ritmica e melodica com a utilizagao da Guitarra
Elétrica?

Marcar apenas uma oval.

) Sim

' Nao
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2) Essa pesquisa contribuiu para que vocé pudesse fazer a distingdo entre os
diferentes sotaques?

Marcar apenas uma oval.

) Sim

() Néo

3) Dentre os sotaques abaixo, qual o que vocé escutou primeiro?
Marcar apenas uma oval.

) Baixada ou Pindaré
) Matraca ou da llha

) Orquestra

4) Os elementos musicais do Bumba meu Boi, transcritos para a Guitarra Elétrica
e interpretado conjuntamente por vocé e os outros participantes da pesquisa,
contribuiram para o seu aprimoramento técnico e reflexivo?

Marcar apenas uma oval.
) Sim

() Nao

5) Qual dos sotaques (Baixada ou Pindara, Matraca ou da llha e Orquestra) vocé
mais se identificou? Por qué?
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10. 6) Vocé tem conhecimento de algum método que ensine a tocar na Guitarra
Elétrica as toadas do Bumba meu Boi?

Marcar apenas uma oval.

) Sim

() Nao

11.  7) Vocé gostaria ter acesso a materiais pedagogicos direcionados ao ensino do
Bumba meu Boi na Guitarra Elétrica?

Marcar apenas uma oval.

) Sim

) Nao

12. 8) A sua participacao executando as toadas Bela Mocidade, Urrou do Boi e Se
nao Existisse o Sol, possibilitou ampliar seu conhecimento sobre a manifestacao
da cultura musical do Bumba meu Boi?

Marcar apenas uma oval.

) Sim

) Nio
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APENDICE C - TERMO DE AUTORIZAGAO DE USO DE IMAGENS E
DEPOIMENTOS

TERMO DE AUTORIZACAO DE QUESTIONARIO

Eu ,

CPF , RG , apos ter ciéncia da finalidade, dos

objetivos e beneficios da pesquisa, consinto, através do presente termo, o
pesquisador Norlan Aragédo Lima do projeto de pesquisa intitulado O ESTUDO DA
TEORIA DAS TOPICAS NAS TOADAS DO BUMBA MEU BOI: proposta de
execucao, na guitarra elétrica, das toadas com um grupo de alunos da Escola de
Musica do Estado do Maranhao “Lilah Lisboa de Araujo” (EMEM) a realizar o registro
em audio e video que se facam necessarios sem quaisquer 6nus financeiros a
nenhuma das partes. Ademais, autorizo a utilizagdo de minha imagem e
depoimentos registrados para fins cientificos e de estudos, em favor da pesquisa
acima especificada.

Sao Luis, de de 2020.

Participante da Pesquisa

Pesquisador responsavel pelo projeto



APENDICE D - ROTEIRO PARA ENTREVISTAS

ROTEIRO PARA ENTREVISTA

0 ESTUDO DA TEORIA DAS TOPICAS NAS TOADAS DO BUMBA MEU BOI: proposta de
execucao, na guitarra elétrica, das toadas com um grupo de alunos da Escola de Musica do
Estado do Maranhdo “Lilah Lisboa de Aratjo” (EMEM).

PESQUISADOR: Norlan Aragéo Lima

1. Qual o seu nome completo?

2. Qual o seusexo?

Marcar apenas uma oval.

Masculino

Feminino

3. Qual o seu endereco?

4. Qual a suaidade?

5. 1) Fale um pouco sobre suas experiéncias musicais no campo das manifestagoes
da cultura do Bumba meu Boi?
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6.

7.

8.

2) Quais foram as suas maiores influéncias que contribuiram na sua pratica
musical do Bumba meu Boi?

3) Como ocorreu seu aprendizado musical para tocar as toadas do Bumba meu
Boi?

4) A leitura musical € preponderante para se aprender a tocar as toadas do
Bumba meu Boi? Justifique a sua resposta.
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APENDICE E - TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGENS E
DEPOIMENTOS

TERMO DE AUTORIZAGCAO DE ENTREVISTA

Eu , CPF

, RG , apos ter ciéncia da finalidade, dos objetivos

e beneficios da pesquisa, consinto, através do presente termo, o pesquisador Norlan
Aragédo Lima do projeto de pesquisa intitulado O ESTUDO DA TEORIA DAS
TOPICAS NAS TOADAS DO BUMBA MEU BOI: proposta de execucéo, na guitarra
elétrica, das toadas com um grupo de alunos da Escola de Musica do Estado do
Maranhao “Lilah Lisboa de Araujo” (EMEM) a utilizar em sua pesquisa de mestrado
todas as informagbes concedidas por mim sem quaisquer 6nus financeiros a
nenhuma das partes, realizadas entre os periodos junho e julho de 2020 Ademais,
autorizo a utilizacao dos depoimentos registrados para fins cientificos e de estudos,

em favor da pesquisa acima especificada.

Sao Luis, de de 2020.

Participante da Pesquisa

Pesquisador responsavel pelo projeto
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APENDICE F - PARTITURAS ANALISADAS NA PESQUISA

As transcricdes das toadas “Bela Mocidade” (Donato Alves), “Urrou do Boi”
(Coxinho) e “Se nao Existisse o Sol” (Chagas da Maioba) foram realizadas pelo
autor da pesquisa. Foram desenvolvidas as andlises musicais com objetivo de
identificar as Tdpicas do Bumba meu Boi para que os alunos participantes da
pesquisa pudessem aprender a executar na Guitarra Elétrica as toadas. Ademais, as
transcricbes foram adaptadas para a Guitarra Elétrica, pois esse instrumento € o
foco dessa pesquisa. Informamos que todo o material da pesquisa podera ser

utilizado por outrem, desde que seja feita a citacao.

Obs.: A partitura da musica “Baidao” (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira)

também foi disponibilizada na integra.
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Bela Mocidade

Transcriciao: Norlan Lima

Boi de Orquestra

Donato Alves
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Urrou do Boi

Transcri¢io: Norlan Lima
Sotaque da Baixada ou Pindaré

Coxinho
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Transcri¢io: Norlan ima
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Transcri¢ao: Norlan Lima (Luiz Gonzaga e Humbereto Teixeira)
/=100 E7

Guitarra elétrica

Guitarra elétrica
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APENCIDE G - LINKS DOS VIDEOS

BELA MOCIDADE

https://www.youtube.com/watch?v=VrYqgl11ZVOc

Alunos interpretando a toada
https://www.youtube.com/watch?v=yNR9S3zTXb0

Analise Integral da toada

URROU DO BOI

https://www.youtube.com/watch?v=UAkLtsKHf-Q

Alunos interpretando a toada

| 5 e e e
https://www.youtube.com/watch?v=5VYpvQaEvKA

Alunos interpretando a toada
https://www.youtube.com/watch?v=-HONnSH5u2E

Analise Integral da toada

NA ONDA DA ORQUESTRA DO BOI

https://www.youtube.com/watch?v=7cELUHMwQ2A

Recital do aluno Jadson Monteiro Sales

BOI DA LUA

https://www.youtube.com/watch?v=clGFD1BIYWS8
Recital dos alunos Cleoson Fraga, Atila Martins e Daniel Guilhon

r

BOI DE LAGRIMAS

https://www.youtube.com/watch?v=G qvi2cKK7E

Ensaio do aluno Weslley Silva Furtado

TEMPO CERTO

https://www.youtube.com/watch?v=-b3bc944y E

Recital do aluno Daniel Moreira Guilhon


https://www.youtube.com/watch?v=VrYgI11ZVOc
https://www.youtube.com/watch?v=yNR9S3zTXb0
https://www.youtube.com/watch?v=UAkLtsKHf-Q
https://www.youtube.com/watch?v=5VYpvQaEvKA
https://www.youtube.com/watch?v=-HONnSH5u2E
https://www.youtube.com/watch?v=7cELUHMwQ2A
https://www.youtube.com/watch?v=cIGFD1BIYW8
https://www.youtube.com/watch?v=G_qvi2cKK7E
https://www.youtube.com/watch?v=-b3bc944y_E
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ANEXO A - CONTRA CAPA DO LP DO BOI DE AXIXA, GRAVADO EM 1981
Contra capa do LP do Boi de Axixa, gravado em 1981

BUMBA MEL Ol DES

R

A
1 — QUANDO ANOITECE ... ......... .. FRANCISCC NAIVA
CManequinho

2 - GUIADAPORSAOJOAD .. .. ... .. ... F.NAIVA e IVALDO
Citvaldo

3~ VENHAAJANELA . .. . ... ..............., F.NAIVAeDONATO
C/Donat

4 —JAESTOUPENSANDO ............. . ..... F.NAIVAeA JOSE

Bi= JERUBALEM ... 2ooieonselarnanniiiorosins F.NAIVA e JUAREZ

B = INFRAGRD . covovvrnivassosssrrraisssnss F.NAIVA ¢ JOSE RABELC
C/Vanequnto

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador
Contra capa do LP do Boi de Axixa, gravado em 1981

BUMBA MEU BOI DE A XIXA

LANNEREDTN B K o
o ’ VN 4 | -
& - o . | CASAL
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e e .

A jelilg

11 i /a8

(1

unacam

Moo -

Fonte: Arquivo pessoal do pesquisador



