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RESUMO

TXANAS, BAQUES E CUMBIAS: ESTRUTURAS, TRAJETORIAS E PERMANENCIAS
MUSICAIS INDIGENAS DO ACRE NA AMAZONIA SUL OCIDENTAL

Esta pesquisa aborda o estudo de uma estrutura musical amazdnica, presente no Txanas,
Cumbias e Baques, que sdo definigdes musicais indigenas da Amazénia sul ocidental, ancoradas no
Estado do Acre. Esta linguagem musical se consolidou em contextos regionais especificos: os seringais
do Acre, por meio dos Baques de Samba e Marcha, a musica selvatica de referéncia peruana, que
influenciou a Cumbia Amazobnica e a musicalidade dos Txanas, como fendmeno contemporaneo. No
primeiro capitulo sdo apresentadas as informages preliminares sobre os povos e regides envolvidas
com esta musicalidade, e em seguida as revisGes bibliograficas sobre os mesmos. Como referéncia
metodoldgica me embaso sob os conceitos de transportacdes aplicados por Marlui Nobrega Miranda,
gue em proximidade tematica, contribuiu na compreensdo dos processos desenvolvidos neste
trabalho, realizado em 15 anos de pesquisa a¢do junto a mestras e mestres tradicionais indigenas e
seringueiros do Estado do Acre. Como referencial tedrico foi utilizada a historiografia indigena acreana,
gue organiza desde a década de 1980 uma temporalidade histérico-cultural a partir de pesquisas
coletivas e geracionais, protagonizadas pelos pesquisadores indigenas. Os dados sobre as praticas
musicais levantadas, foram distribuidos conforme a periodizagdo proposta pela historiografia indigena
acreana, com o objetivo de apresentar parte selecionada de uma grande quantidade de fontes e
referéncias que foram identificadas. Para analises dos dados a respeito da estrutura musical
identificada nas praticas mapeadas, foi realizada uma pesquisa bibliografica com os principais
correspondentes entre as terras altas e baixas, relacionando os Wayfius andinos, as Cumbias selvaticas
e os Baques de Samba e Marcha. Concluindo a identificacdo da estrutura musical, foram realizadas
analises musicais a partir dos elementos musicais apreendidos com as fontes, que demonstraram suas
recorréncias comuns em diferentes épocas, espagos e grupos, assim como também as caracteristicas
musicais particulares de seu funcionamento nos aspectos ritmicos, melédicos e harmonicos. Estes
elementos esclarescem a existéncia de uma linguagem e sintaxe musical, proveniente dos povos
indigenas da Amazonia sul ocidental, que se adaptou através dos tempos impostos pela colonizacdo e
vem indicando caminhos para uma musicologia brasileira que encontre sua ancestralidade.

Palavras-chave: Amazénia. Acre. Baques. Musicologia. Indigena.



ABSTRACT

TXANAS, BAQUES AND CUMBIAS: STRUCTURES, TRAJECTORIES AND PERMANENCE OF
INDIGENOUS MUSIC FROM ACRE IN SOUTH-WESTERN AMAZON

This research deals with the study of an Amazonian musical structure, present in the Txanas,
Cumbias and Baques, which are indigenous musical definitions from the south-western Amazon,
anchored in the state of Acre. This musical language was consolidated in specific regional contexts: the
rubber plantations of Acre, through the Baques de Samba and Marcha, the Peruvian reference jungle
music, which influenced the Amazonian Cumbia and the musicality of the Txanas, as a contemporary
phenomenon. The first chapter presents preliminary information about the peoples and regions
involved in this musicality, followed by a bibliographical review of them. As a methodological reference,
| base myself on the concepts of transportations applied by Marlui Nébrega Miranda, whose thematic
proximity has contributed to understanding the processes developed in this work, carried out over 15
years of action research with traditional indigenous masters and rubber tappers in the state of Acre.
The theoretical framework used was Acre's indigenous historiography, which since the 1980s has
organized a historical-cultural temporality based on collective and generational research carried out
by indigenous researchers. The data on the musical practices surveyed was distributed according to
the periodization proposed by Acre's indigenous historiography, with the aim of presenting a selected
part of the large number of sources and references that were identified. In order to analyze the data
on the musical structure identified in the practices mapped, bibliographical research was carried out
on the main correspondents between the highlands and lowlands, relating the Andean Wayiius, the
savage Cumbias and the Samba and Marcha Baques. To conclude the identification of the musical
structure, musical analyses were carried out based on the musical elements learned from the sources,
which demonstrated their common recurrences in different times, spaces and groups, as well as the
particular musical characteristics of their functioning in rhythmic, melodic and harmonic aspects. These
elements shed light on the existence of a musical language and syntax, originating from the indigenous
peoples of the south-western Amazon, which has adapted through the times imposed by colonization
and has been pointing the way towards a Brazilian musicology that finds its ancestry.

Keywords: Amazon. Acre. Baques. Musicology. Indigenous.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa de mestrado é um estudo sobre uma determinada linguagem
musical que de acordo com os dados encontrados e analisados, provém dos povos indigenas
das familias linguisticas Pano, Arudak e Arawa, predominantes na regidao da Amazonia sul
ocidental, onde estd situado o estado do Acre. Esta linguagem possui uma sintaxe propria, que
assim como outras linguagens musicais estudadas na musicologia, sao identificaveis em seus
aspectos geograficos, historicos e musicais. Por meio da pesquisa foram encontrados diversas
nomenclaturas, formagdes, adaptagdes, transposicoes e transportagdes (MIRANDA, 2019);
para uma mesma estrutura ritmica, melddico e harmoénica, comum as estas regides
anteriormente a colonizacdo moderna - europeia.

As praticas musicais existentes na Amazodnia sul ocidental, com as quais tive contato e

apresento neste trabalho, e que expressam as continuidades e permanéncias destas

estruturas comuns sdo as seguintes:

1- Anteriores ao contato: Especificas aos povos originarios Pano, Aruak e Arawa,
acessada pela literatura, acervos de Aaudio e video produzidos por
pesquisadores indigenas, entrevistas e investigagdes junto aos mestres.

2- Os Baques de Samba e Marcha: dentre outros “baques”: termo empregado
pelos colonizadores nordestinos a diversidade de ritmicas, estes sdo formados
por continuidades da musicalidade dos povos origindrios, permanecendo
inseridas nas tradicdes orais dos seringais em festas, rituais e nas praticas
musicais em geral.

3- As Cumbia peruanas tropical/ selvatica: “género” internacional desenvolvido
junto ao mercado fonografico na década de 1960, a partir dos ritmos selvdticas,
naturais dos mesmos povos originarios Pano e Arudk da regido da selva
peruana e fronteira com o Acre. Sao correspondentes aos Baques de Samba e
Marcha acreanos.

4- Os Txands: um fenbmeno de renascimento cultural indigena acreano que
ocorre no Acre desse 2010, por meio do retorno das experiéncias ancestrais,

com impactos no desenvolvimento social e artistico a partir da musica. No
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passado, Txand era o guardido da musica para os povos Huni Kuin, e
atualmente se refere a juventude de diversos povos indigenas acreanos, que
utilizam instrumentos ocidentais, tocando a ritmica dos Baques de Samba e

Marcha, interpretando cangdes em suas linguas originarias.

A pesquisa busca mapear e demonstrar a existéncia desta linguagem musical
identificada por meio de andlises dos elementos morfoldgicos, sintaxes e contextos que se
apresentam comuns entre as praticas musicais anteriores aos contatos coloniais e suas
adaptagdes posteriores. Os dados apresentados possuem um carater inédito na abordagem
das praticas musicais indigenas acreanas e seus desdobramentos na musica popular.

A estrutura da pesquisa foi organizada em quatro capitulos, sendo o primeiro dedicado
as informacdes iniciais e de contexto e fundamentacdes tedricas, o segundo capitulo com a
primeira parte dos dados, o terceiro capitulo com a segunda parte dos dados, o quarto com
as analises contextuais e musicais dos dados e finalmente as consideracdes finais.

As imagens marcam as presencas das valorosas fontes que sdao as mestras e mestres que
no Baquemirim onde puderam encontrar um espaco ativo. Parte de suas produgdes foram
apresentadas de acordo com um recorte histdrico, para trazer correspondéncias e
informacgdes a respeito ao que é acessivel sobre a musica de tempos anteriores as ferramentas
e tecnologias de registro musical.

Sobre o uso da escrita musical ocidental em uma pesquisa sobre linguagens musicais
dos povos indigenas, esta serve como uma ferramenta de observacao dos fendmenos
propriamente musicais, como um ponto de partida ao encontro aos que se confirmam e
dialogam nos ambitos culturais, sociais, semidticos e hermenéuticos. Nao foram feitas
tentativas de escritas das praticas musicais “ndo temperadas”, denominadas por “musica do
tempo da maloca”. Utilizo alguns termos ocidentais como “cromatismos”, ou “glissandos”,

Foram transcritas as prdticas executadas por indigenas e descendentes, em
instrumentos ocidentais introduzidos no Acre a partir do inicio do século XX, com o objetivo
de tornar compreensivel ao publico amplo, o acesso a esta cultura ainda muito invisivel, seja
por amazonica, seja por acreana. Ao longo das apresentagdes dos dados, somam-se muitas

versGes e uma mesma estrutura, expressa por diversos artistas, praticas, em periodos e paises
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diferentes, que ao final desta dissertagdo de mestrado, identificam partes de suas
caracteristicas e sintaxes, que possam encaminhar e esclarecer novas pesquisas no futuro.

O primeiro capitulo explica o contexto dos povos indigenas relacionados ao objeto de

estudo, focalizando o objeto central do estudo, que se localiza no estado do Acre. Apresenta
informagdes sobre suas origens comuns, um resumo histdrico dos povos indigenas do Acre e
de marcos importantes do processo de colonizagdo até os dias de hoje. Também apresenta
um resumo do panorama histérico musical do estado, com a inclusdo da musica indigena, dos
seringais e suas adaptacdes urbanas.

A segunda parte do primeiro capitulo trata da revisao bibliografica, partindo das
reflexdes criticas ao positivismo metodoldgico (KERMAN, 1987), de maneira que busquei
referéncias de autores africanos como Kofu Agawu (2021) e Meki Mwenzi (2019), por
abordarem nos campos da musica, temas como linguagem, sintaxe e colonialismo,
contribuindo com as necessidades tedricas desta pesquisa sobre povos nao ocidentais e para
perspectivas de uma musicologia brasileira, de acordo com a linha de pesquisa Musicologia
critica e os processos de mediagdo musica e sociedade do Grupo de Pesquisa (registrado no
Diretério do CNPqg) Musica Brasileira: texto, contexto, praticas e modos de difusdo, liderado
pela Profa. Dra. Beatriz Magalhdes Castro, responsavel pela orientagao desta pesquisa, no
Departamento de Musica da Universidade de Brasilia.

Em seguida, apresento uma revisao de terminologias sobre a decolonialidade, buscando
denominagbes proprias para a reconstrugdao de uma identidade em contraponto ao
colonialismo histérico ocidental, como o Xind Bend (Novo Pensamento), expressdo dos Huni
Kuin do Acre.

O tdpico sobre os olhares ocidentais apresenta as referéncias encontradas em pesquisas
bibliograficas que reuniram dados sobre o descritor “Baque” e que utilizaram as pesquisas do
Baquemirim como fonte, reunindo autores acreanos e de outros estados, formados pelo
contexto da educagao formal ocidental.

O tdpico sobre os olhares indigenas apresenta autores e obras que foram formados pelo
contexto da educagao indigena, com a apresentagao da obra para o referencial tedrico, que
utiliza a historiografia indigena acreana. Esta constituiu-se em um processo iniciado na década
de 1980, em concomitancia as demarcagdes de terras indigenas e a reconstrugdo cultural

necessdria para formagdo de professores e outros agentes (de salde, florestais, liderangas),
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através do apoio de diversas organizagdes, resultando numa produgdao bibliografica
organizada em livros didaticos, revistas e outros formatos, que embasou parametros para a
educagao indigena no Estado do Acre e no Brasil. Por seu protagonismo e relevancia, foi

utilizada para estruturar o segundo e terceiro capitulos, buscando alcangar a contextualizacao

da musica produzida em sua proposta de periodizacao.

Apresenta ainda algumas referéncias de produgdo autoral dos povos originarios sobre
as praticas musicais, sendo a maioria proveniente das areas da antropologia e educacdo dos
cursos da Universidade Federal do Acre, incluindo pesquisas de TCC e publicagdes de material
didatico por diversas editoras (Comissdo Pré indio - Acre, 2003).

A metodologia utiliza como procedimentos, a pesquisa bibliografica, etnografica e a
observagado participante. Os dados foram recolhidos por meio da convivéncia com diversas
escolas orais durante as experiéncias realizadas em atividades de colaboragdao entre
compositores e intérpretes indigenas e seringueiros, como protagonistas em suas produgdes
artisticas e intelectuais. Assim, foram gerados dados para um mapeamento temporal e
espacial das permanéncias destas praticas musicais e suas adaptagdes a outras praticas que
se sucederam em contextos diversos. Para a identificagao delas, serao analisadas no quarto
capitulo, as estruturas comuns e dados entrecruzados que vem demonstrar a linguagem
musical vernacula dos povos origindrios da regiao e sua capilaridade em determinado recorte
de tempo e espaco.

O referencial metodoldgico estd embasado na tese de Marlui Miranda (MIRANDA, 2021),
pesquisadora e artista que reflete seus processos de criagao utilizando a “transportagdao” dos
elementos musicais em sua discussdo ética e artistica, por se tratar da musica indigena em
processos semelhantes aos estudados nesta pesquisa.

Quanto a descrigdo e utilizagdao dos dados, eles estdo expostos por meio de tabelas, links,
imagens e partituras na organizagao das informagdes recolhidas das fontes pesquisadas:
mestres e suas escolas orais.

No segundo capitulo, a pesquisa aborda uma forma de temporalidade que se associa a

organizacao cultural e as interferéncias do contato colonial com os povos locais, nos chamados
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tempos da "maloca" e da "correria"!, que podem representar a transicdo de um periodo de
imemorial de estabilidade nas convivéncias inter-étnicas para outro de instabilidade social e
cultural, apds o abrupto impacto dos contatos de exterminio étnico para a instalagdo dos
seringais. Serdo apresentadas praticas musicais referentes a este periodo, por meio de dados
registrados em video e dudio que as demonstram em interpretagdes que podem ser as mais
proximas da musica realizada pelas geragdes anteriores ao inicio do século XX.

No terceiro capitulo, concentram-se os periodos denominados "tempos do cativeiro,"

"do direito" e "da cultura", analisando uma fase de relativa estabilidade social nos seringais,
onde surgiram praticas musicais como Baques de Samba e Marcha, as praticas musicais
conexas ao fim dos seringais e as lutas por direitos de demarcagao de terras indigenas, e as
estratégias contemporaneas adotadas pelas comunidades indigenas na conquista de
autonomia, caracterizando o atual periodo como "tempo da cultura".

O quarto capitulo apresenta a analise contextual das praticas correspondentes nos

paises vizinhos, considerando as relagdes histdricas herdadas desde a América pré-
colombiana, cujas referéncias apontam, na regidao da Amazdnia sul ocidental, uma antiga
concentragdo de intercambios e continuidades culturais entre as terras altas e baixas.
Analisando a estrutura musical dos Baques de Samba e Marcha, foram identificados os
elementos musicais no contexto das praticas musicais amazonicas, e mapeadas como forma
de demonstrar suas permanéncias entre diversas adaptagdes. Também foram analisados
aspectos da sintaxe musical no funcionamento pratico das estruturas, em sus progressdes de
forma e caracteristicas que podem indicar para estudos futuros, tdpicas musicais,
relacionadas a musicalidade destas regides.

Nas consideracdes finais, sugere-se uma reflexao sobre os rumos que esta identidade

musical constitui e representa como legado cultural amazonico, que pode contribuir para a
mudanca de paradigmas sobre o papel da musica como um ativo cultural importante nos
processos de defesa cultural e do meio ambiente frente a crise climatica e social. Como
reflexdo na drea da musicologia, considero que as praticas musicais aqui apresentadas

demonstram a morfologia e trajetdria das linguagens musicais a serem investigadas no ambito

1 As correrias foram genocidios organizados pela ocupacio dos seringalistas sobre os povos naturais da
regido, que possuem neste marco o holocausto e uma nova sobrevivéncia.
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da musica amazonica, que fazem parte da memadria de toda uma populacdo que herda uma
musicalidade milenar pouco registrada. A pesquisa encerra em prospecc¢ao para estudos
futuros a partir da andlise feita nesta pesquisa de mestrado, apontando elementos que
poderiam vir a constituir em uma construgdo e analise a partir de tdpicas musicais/estéticas
amazonicas.

Os processos motivadores da pesquisa fazem minha trajetoria profissional, como musico
e estudioso das praticas culturais de diversos povos. Nasci na capital de S3o Paulo?, onde
iniciei minha formacdo musical através do samba e choro, como bandolinista, e em escolas
livres do estado passei pelos estudos regulares. A Associa¢do Cultural Cachuera!3 - grupo
pioneiro na pesquisa e difusao da musica que ficou reconhecida como “sudestina”, - o “Morro
do Querosene” com suas comunidades baianas e maranhenses e a velha guarda do samba e
choro do “Rio Pequeno”, ambos bairros da Zona Oeste da capital paulista, foram algumas de
minhas escolas orais e espagos de pesquisa em relagdo a musica brasileira. Neste contexto
cultural, acompanhei diversos processos e praticas de revitalizagao de culturas tradicionais de
origens diversas, coexistentes na cidade de Sao Paulo.

Meu primeiro contato com a musica da Amazdnia ocorreu entre 1998 e 2007 em Sao
Paulo, num centro espiritualista relacionado a cultura acreana, o Santo Daime, onde conheci
ancidos e jovens de comunidades amazoénicas por meio do intercambio cultural que ocorre
nos processos de aprendizado e execucdo da musica ayahuasqueira®. Essa tradicdo
permaneceu em minhas pesquisas musicais, quando, mais tarde, pude reconhecé-las nas
praticas musicais dos seringueiros e indigenas no Acre em 2007, quando fui trabalhar no Acre

e neste mesmo ano elaborei o projeto Baquemirim, junto a uma OSCIP>, e que foi financiado

2 A minha trajetdria pessoal que inspirou os rumos desta pesquisa é mais uma histéria brasileira, comum a tantas
gue se repetem nesta dissertagdo e no Brasil. Tenho como referéncia a minha bisavé materna da etnia Puri, que
foi vendida com outras criangas apds ter sua aldeia destruida no final do século XIX em Acaiaca, Minas Gerais.

3 Estudos de lkeda e Taboada trouxeram clareza sobre o fendmeno cultural que acontecia na capital: “(...) os
integrantes do grupo, na sua maioria formado por estudantes da USP, resolveram se aprofundar na pesquisa
dessas dangas e passaram a contatar com algumas comunidades do interior de S3o Paulo, participando de festas
como do Divino, de santos catdlicos, como S3o Benedito, Santo Ant6nio, Sdo Jodo etc.” (TABOADA, 2005). As
atividades destes grupos impactaram também pessoas da periferia desse processo, sejam das comunidades
tradicionais que lograram inclusdo e transformagdo social, como artistas e mestres que, vivendo na capital,
encontraram na Associagdo Cachuéra! espago para suas praticas.

4 Musica com finalidade e contexto para o uso da bebida indigena amazénica ayahuasca, presente nas culturas
milenares da fronteira como Peru.

5 Organizac¢3o da Sociedade Civil de Interesse Publico, com o nome de REAJA: Rede Acreana de Jovens em Ac3o.
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pela UNESCO / CRIANGCA ESPERANCA. Este projeto proporcionou dois anos de registros e
desenvolvimento de metodologias relacionadas a cultura musical acreana, concretizando e
difundindo a reconstrucao de instrumentos musicais regionais e extintos, de escolas musicais
orais e seus repertérios, e promovendo oficinas que resultaram na Banda Uirapuru, junto ao
mestre compositor seringueiro Anténio Pedro. Nas oficinas, as Mestras ou Mestres exerciam
autonomia e compartilhavam seus conhecimentos com diversos publicos, que se tornaram
estudantes destas praticas: musicos amadores, profissionais, jovens, criancas e iniciantes que
somaram na formagdo de outros grupos como os outros mestres que serdo apresentados
nesta pesquisa.

Também em 2008, fui convidado por Shaneihu Yawanawd para assumir a direcao
musical do projeto Kanard, na época uma proposta inédita de incentivar a recuperagao da
lingua de seu povo. Passamos a fazer shows pelo Acre e pelo Brasil, enquanto os primeiros
festivais nas aldeias comegavam a receber cada vez mais estrangeiros para conhecerem a
cultura da ayahuasca. Nos anos seguintes, muitos mestres seringueiros e jovens compositores
indigenas passaram a me procurar para produzir albuns e projetos para pequenos editais de
fomento a cultura, principalmente pela auséncia de pessoas interessadas em trabalhar com
os temas das musicas origindrias, atividade a qual eu praticava anteriormente.

Desde 2019, o apoio de uma OSC® de S3o Paulo formalizou um CNPJ para o Baquemirim
e desde entdo esta parceria financiou a realizagao de novos albuns, festivais e oficinas que
oportunizaram a reativagao de grupos, mestras e mestres que se encontravam paralisados ou
invisibilizados. Por ilegibilidade, o IPHAN-Acre firmou uma parceria técnica com o Baquemirim
junto ao plano nacional de salvaguarda do Forré no mapeamento das manifestagdes e outras
contribuigdes para o reconhecimento dos Baques de Samba e Baques de Marcha como
demarcagdes da musica indigena dentro do evento Forrd.

Por meio da minha trajetdria pessoal com os mestres (as) e minha inser¢do nas suas
praticas musicais nos processos de reativacao, pude contribuir trabalhando a favor de seu
fomento e desta forma ter acesso as informacdes geradas a partir de atividades que

resultaram em fontes primadrias para pesquisa: instrumentos musicais, produgao fonografica

e multimidia, que expressam escolas musicais de tradi¢cdo oral, conceitos e repertérios que

6 Organizac¢3o da Sociedade Civil.



21

evidenciam a existéncia de praticas musicais que eu desconhecia, a saber, os Baques de Samba
e Marcha. Quando passei a produzir e divulgar essa musica pouco difundida no cenario
cultural do Acre, esquecida do proprio povo e invisivel para as instituicdes, outros
pesquisadores do Brasil e do exterior passaram a utilizar nossos trabalhos como fontes para
pesquisa, o que gerou a necessidade de sistematizar academicamente as informagdes que
recolhi acerca desta linguagem musical complexa, pouco estudada na universidade e excluida
dos circuitos culturais oficiais.

Portanto esta pesquisa nasceu de uma necessidade coletiva, que agrega por um lado
outras pesquisas que ja vinham sendo abastecidas pelos dados aqui apresentados, e por outro
pela demanda em dar voz a dezenas de mestres e mestras que contribuiram, alguns até seus
ultimos suspiros, em confianga a minha pessoa, a pratica e o aprendizado de suas escolas
musicais, que me despertavam uma experiéncia estética nova, sublime e de muito respeito,
pois para mim e outras pessoas que também contribuiram, esta € uma opgao pela necessidade,

descolonialista e a favor da proteg¢ao dos biomas e dos povos originarios.
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Capitulo 1. Praticas musicais do Acre na Amazonia sul ocidental.

E possivel que vocés tenham ouvido falar de
nos. No entanto, ndo sabem quem somos
realmente. Ndo é uma boa coisa. Vocés ndo
conhecem nossa floresta e nossas casas. Nao
compreendem nossas palavras. Assim, era
possivel que acabassemos morrendo sem que

vocés soubessem.
(DAVI KOPENAWA, 2023)

A regido da Amazodnia Sul Ocidental engloba as selvas orientais do Peru e da Bolivia,
localizadas entre a cordilheira dos Andes e o estado do Acre no Brasil, de onde as terras baixas
dos vales do Jurud e Purls se estendem em direcdo leste até o estado do Amazonas. Esta
pesquisa apresenta as praticas musicais desta regido, a partir da produgao cultural e
musicalidade dos habitantes origindrios, povos das familias linguisticas Pano, Arudk e Arawa,
que identificam nos dados apresentados, estruturas e linguagens musicais com sintaxes
proprias, identificadas e analisadas em seus contextos e caracteristicas formais.

Estas estruturas se repetem nas diversas praticas musicais encontradas no estado do
Acre, porém o foco estd em uma delas, filtrada nas praticas citadas no titulo: Txands, Baques
e Cumbias, que sao as referéncias onde ela se consolidou. Este sujeito — objeto ndo possui um
nome apenas, pela nomenclatura que recebeu nos diversos contextos, mas sua forma é bem
definida e independente por manter-se como forma e estrutura que caracteriza uma
permanéncia. Sua abrangéncia é apresentada no mapa da Figura 1- Amazoénia sul ocidental
(Fonte: produzida pelo autor a partir de imagem do Google Earth, 2023), que exibe a extensao
da cobertura vegetal que delimita a Pan-Amazénia: o grupo dos paises que compartilham
deste ecossistema.

No quadrante inferior esquerdo, a drea que corresponde a Amazonia Sul Ocidental esta
destacada em verde. Em laranja, estd delimitada a ocupagdo geografica dos povos Pano, Aruak
e Arawa, que sdo as fontes das praticas musicais apresentadas desta pesquisa. O estado do
Acre esta localizado no inicio das terras baixas na fronteira com o Peru, onde comegam a surgir
as primeiras serras culminando nos desertos das terras altas como a capital Cuzco, localizada
a 3.300 metros de altitude. A maior parte desta drea estd no Peru, sendo no Acre e no

sudoeste do Amazonas, onde ocorrem as conexdes culturais com o Brasil.



23

Figura 1- Amazonia sul ocidental (Fonte: produzida pelo autor a partir de imagem do Google Earth, 2023)

Durante estes cinco séculos de colonizacdo, muitos mapas e diferentes classificacdes
buscaram apresentar a histdria apagada, embora presente na ancestralidade de grande parte
das familias do Brasil. A vida e obra de Curt Nimuendaju, que resultou no “Mapa etno-
histdrico”, publicado em 1944, resume uma primeira referéncia aprofundada na compreensao
sobre os povos originarios:

O mapa resume a bibliografia publicada até 1944, cobrindo os grupos indigenas
conhecidos até este ano. Depois de 1944, outras tribos foram encontradas na
Amazonia, ndo estando, portanto, nele representadas. Alguns poucos grupos, por
outro lado, mudaram de localizagdo. Tais aspectos, porém, tém um efeito minimo
no julgamento do enorme valor do trabalho. (ZARUR, 2017, p.47)

Em 1960, Eduardo Galvdo, publicou através do Museu Goeldi, as “Areas culturais
indigenas do Brasil 1900-1959”; um levantamento sobre as diferentes classificacdes

desenvolvidas como referenciais para mapas da ocupacao e definicdes dos povos. A principio,
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os mapas foram orientados pelos estudos que definiram as familias linguisticas, até que no
século XX, também no Brasil as pesquisas desenvolveram suas classificacdes a partir de areas
culturais’:

Por algum tempo foi aparentemente satisfatdria a classificacdo de tribos indigenas
em grupos linguisticos, em que estava implicita, pelo menos em relacdo aos phyla
principais, também a faceta cultural (...) Ndo obstante a consciéncia da deformacao
do critério linguistico ser usado como definidor de configuracdo cultural, o fato
desses grupos linguisticos de distribuirem por faixas geograficas de ocupacdo
exclusiva, contribuiu para essa identificagdo entre lingua e cultura. (GALVAO, 1960,

p.1)

Nos mapas citados por Eduardo Galvao, e na sua versao em que atualiza referéncias
trazidas por Darci Ribeiro, a regido do Acre é descrita por Jurud-Purus, na area geografica-
cultural que corresponde a Amazonia sul ocidental, onde convivem os diversos povos das
familias linguisticas Pano, Aruak e Arawa.

Os mapas apresentados por Galvdo s3o primeiro, Mapa 1: “Areas culturais, segundo
Kroeber (1948 : 792)”, que parte da geografia dividida entre Area de Floresta Tropical e
Marginal; o segundo, Mapa 2: “DivisGes culturais segundo Steward (1948 : 884)”, esta exposto
na Figura 2- Mapa das Areas culturais da América do Sul, segundo Murdock (1951 : 134)”,
como exemplo na visualizacdo do estado do Acre e fronteiras, destacado pela classificacdo ja
tradicional: Jurud- Purus. Em terceiro, Galvao publicou seu mapa em que “(...) tentamos uma

divis3o de &reas culturais numa base temporal limitada entre 1900 e 1950”, (GALVAO, 1960).

7 Segundo Eduardo Galv3o: “O conceito de &rea cultural, desenvolveu-se principalmente pelos antropdlogos
norte-americanos, oferecia certas dificuldades e sua aplicagdo as culturas indigenas do territdrio brasileiro”.
(GALVAO, 1960, P.2). Mais precisamente, quanto as classificacdes de base cultural, o Brasil foi abordado por
“Steward (1949), Cooper (1942), Kroeber (1948), Bennet e Bird (1949) e Murdock (1951)”(GALVAO, 1960).
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Figura 2- Mapa das Areas culturais da América do Sul

A respeito da regido abordada nesta pesquisa, as descricdes de Eduardo Galvao para os

povos da drea Jurud-Purds, trazem na percepcao e linguagens da época, elementos que foram

registrados e identificados por termos exdgenos, como por exemplo: “o uso de tabaco, parica

e chicha”.

Os Paumari distinguiam-se por suas casas flutuantes, construidas sobre jangadas,
Grupo local constituido por uma familia extensa. Grupos de familias reunidos e
identificados por um nome, geralmente de um animal. Crenca em um deus
supremo entre 0s grupos pano, cujos rituais sdo mais simples que os do aruak. Uso
de flautas de tipo semelhante ao da area norte, proibida as mulheres. Flagelacdo
entre os Canamari e Curina. Xamanismo. (...) (GALVAO, 1960, p. 24).
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Outras descricdes sao importantes registros primeiros sobre a trajetéria destes povos
ao adentrarem no periodo colonizatério. Selecionei algumas que contribuem diretamente
com o foco deste trabalho:

Jurua-Purus: (...) Zona de floresta com predominancia de terras baixas. (...) Frente
pioneira nacional na atividade extrativista, borracha e caucho os principais
produtos. A exploracdo e ocupacdo da area somente tomam impulso a partir de
1860, firmando-se a partir do inicio do século com a intensa procura de borracha.
O nlcleo dessa frente é constituido por nordestinos (cearenses e maranhenses) e
em menor escala por bolivianos e peruanos. A impetuosidade da ocupacdo levou a
liguidagdo da maioria dos grupos indigenas ou a seu engajamento compulsdrio nos
trabalhos de coleta. (...) Tribos: Paumari, Ipurind e Yamamadi (aruak); Kaxinawa,
Yaminawa, Marinawa (pano), Grupos Dyapa (Katukina).®

A partir das dreas culturais, a presente pesquisa apresenta em seu conteuldo, a
percepcao de bases culturais referentes as praticas musicais, com o foco numa linguagem
recorrente e especifica, identificada em referéncias espaciais — geograficas; e temporais-
historiograficas, mapeando os transitos, permanéncias e adaptagbes a partir da sua
identificagdo, por meio dos elementos musicais quanto a sua estética, e sintaxe. Ao se
demonstrarem identificdveis quando analisadas e comparadas entre si, estes elementos
revelam uma identidade caracteristica dos povos indigenas da Amazonia sul ocidental como
um todo. Uma abordagem no campo da semidtica é um aprofundamento necessario a
posteriori desta pesquisa, embora ao longo dela, diversos dados e questdes relacionadas,
antecipam reflexdes.

Portanto, podemos pensar em dreas musicais na abordagem desta pesquisa, baseadas
nas territorialidades e transitos, ocorridas no Estado do Acre, que é um ponto de referéncia
no Brasil, para as conexdes e herancas culturais entre a regido amazonica e os Andes. Na
Figura 3- Referéncias da triplice fronteira, estao localizados os municipios maiores e referentes
a este trabalho, em destaque para a proximidade do Acre com a cordilheira dos Andes (terras
altas) e pertencente a uma regido que herda uma forte conexao cultural (hub), anterior ao
colonialismo. Cruzeiro do Sul e Pucalpa possuem até a atualidade um intenso fluxo de transito

destas populacdes que embora divididas entre os dois paises, sdao parentes. Assim como na

8 Estas informacdes irdo se contextualizar no decorrer deste trabalho, em especial quanto ao destaque para a
ocupagdo maranhense e as atualizagdes quanto aos grupos indigenas.
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fronteira da Bolivia como Brasil, ambas as populagdes se chamam por “patricios”, que significa

compatriotas.

Cryzeiro do Sul Z#~#

Figura 3- Referéncias da triplice fronteira

O local marcado por Sepahua, é uma referéncia importante na memdria destes povos
em relagdo a conexao entre as terras altas e baixas. Também conhecido por Istmo de
Fitzcarraldo, em Sepahua se encontram as nascentes que formam os maiores rios da
Amazonia: “Purus para o nordeste, o Sepahua e o Urubamba para oeste e os ultimos
tributarios do Madre de Dios para o levante e para sudeste” (CUNHA, 2006). E considerado
pelos povos da regido uma referéncia ancestral cultural, onde sdo preservados grupos, biomas
e tradi¢Ges da Alta Amazonia (BRUGNARA, 2018).

“A despeito da ansia exploratéria e brutalidade dos caucheiros para com os
habitantes nativos, conquistando povos e dizimando tribos inteiras, esses
pequenos caminhos abertos na ultima década do século XIX, no vortice que relne
“trés dos maiores vales da Terra”, criaram, paradoxalmente, um lugar de expansao
da preservacdo de conhecimento”. (BRUGNARA, 2018: 39)

De acordo com o site do portal turistico do distrito de Sepahua, localizado no
departamento de Uacayali, Peru: "Las comunidades nativas tienen una composicion étnica

muy diversa: piro, amahuaca, yaminahua, matsiguenga, ashdninka, shara, shipibo, cocama,
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andino, europeo”. Exceto os dois Ultimos, todos sdo povos dos mesmos troncos étnicos que
constituem a populacdo do Acre: Pano, Aruak e Arawa.

Hablar del distrito de Sepahua es referirse a la comunidad nativa de Sepahuayala
selva del Bajo Urubamba, un area geogréfica cuyos habitantes desde tiempos
prehispanicos mantenian relaciones comerciales con los andes y el imperio incaico,
estableciendo rutas comerciales a través de varaderos (senderos) por los bosques
y navegando por el rio Urubamba y sus afluentes (...) "comunidades nativas tienen
una composicidon étnica muy diversa: piro, amahuaca, yaminahua, matsiguenga,
ashaninka, shara, shipibo, cocama, andino, europeo. (MARTINEZ, 2010). °

Estas confluéncias apresentadas se referem aos povos das mesmas familias linguisticas
indigenas que constituiram a populagdo do Acre em sua formagao como identidade (MARTINI,
2018), colonizados como brasileiros e desenvolvendo em sua trajetdria histérica, diversas

formas de permanéncias das ancestralidades do seu meio: a Amazonia sul ocidental.

1.1 Os povos originarios e as praticas musicais no Acre

Como referéncia arqueoldgica mais antiga sobre a presenga humana, atualmente
destacam-se os geoglifos, que consistem em uma complexa rede de estruturas monumentais
construidas pelos antigos povos indigenas da regiao, cujas suas datagdes variam entre 2.000
e 3.000 anos atras. Estudos envolvendo a analise de fésforo indicam que essas estruturas ndo
seriam locais de habitagao, supondo-se que sejam locais onde ocorriam rituais ou festas.
Desde sua descoberta na década de 1970, tornou-se evidente que os geoglifos ndo sdo meras
formas geométricas isoladas, mas sim componentes interconectados de uma rede que
engloba atualmente mais de 600 dessas estruturas, situadas principalmente na regido do Acre:

“Nos ultimos 40 anos, foram encontradas no Estado do Acre centenas de formacdes
geométricas macicas escavadas no solo — os chamados geoglifos. Estas construgdes
demonstram que a Amazébnia ja foi habitada ha milhares de anos e que a sua
vegetacdo foi manejada, desmentindo a imagem de que a regido seja um territério
intocado” (BRANT, 2020).

% Tradugdo do autor: Falar do distrito de Sepahua é referir-se & comunidade nativa de Sepahua e a selva do Bajo
Urubamba, area geografica cujos habitantes desde os tempos pré-hispanicos mantiveram relagées comerciais
com os Andes e o império Inca, estabelecendo rotas comerciais através de varaderos (caminhos). ao longo das
florestas e navegando pelo rio Urubamba e seus afluentes (...) "as comunidades indigenas tém uma composi¢do
étnica muito diversificada: Piro, Amahuaca, Yaminahua, Matsiguenga, Ashaninka, Shara, Shipibo, Cocama,
Andina, Europeia. (MARTINEZ, 2010).
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No documentdrio realizado pelo IPHAN em 2018, os Apuring, da familia linguistica Arawa,
colaboram como fontes orais, por preservarem em seus rituais, dancas que demonstram
correspondéncias entre suas coreografias e as formas geométricas dos sitios, e que segundo
eles, foram construidos por seus ancestrais. Na citacdo abaixo, segue-se outros trabalhos a
respeito:

“Nesse sentido, os geoglifos do sul da Amazonia brasileira provavelmente sdo
construcdes Aruak e testemunham um tempo de grande atividade humana na
regido (SCHAAN et al., 2008). Virtanen (2016, p. 51) correlaciona esses geoglifos e
o sistema de estradas que os interligavam a estrutura de caminhos de terra firme
construidos ainda hoje pelos Apurind. Wanderley (2013, p. 142), por sua vez,
registra que os Apurind estudados por ela relacionariam os geoglifos com os
personagens de sua mitologia; o que seria prova dos usos e apropriacdes desses
espacos”. (LINK, 2020, P.252).

A antropdloga Pirjo Kristiina Virtanen (VIRTANEN, 2007), tem conduzido estudos com o
objetivo de identificar possiveis correspondéncias entre os desenhos dos monumentais
geoglifos e os grafismos utilizados pelas comunidades indigenas locais em suas artes em geral.
Como exemplo, a Figura 4 - Geoglifos do Acre (Fonte: foto de Reno Balica, 2023), apresenta o

geoglifo denominado "Jacé S3"'%, com formas geométricas bem definidas.

Figura 4 - Geoglifos do Acre (Fonte: foto de Reno Balica, 2023)

10| ocalizado nas proximidades da BR-317, regido do baixo Acre, em direcdo ao municipio de Boca do Acre, ja
pertencente ao estado do Amazonas.
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Outra importante referéncia as areas culturais desta regiao faz parte do livro “Geoglifos-
paisagens da AmazoOnia Ocidental, publicado em 2008, onde sdo citadas informagdes a
respeito das manifestagdes artisticos culturais:

Em 1887, o governador de Manaus ordenou ao Coronel Antonio Labre, que subisse
0 rio Madeira e que encontrasse uma rota por terra entre os entrepostos de
producdo de borracha no rio Madre de Dios e algum ponto navegavel no rio Acre,
de forma a construirem uma estrada de ferro que proporcionaria uma conexao
entre a Bolivia e Manaus via o rio Purus. A partir do porto Maravilha, no Madre de
Dios, Labre seguiu por terra até o rio Acre e, em seu caminho, passou por varias
vilas Araona (familia linguistica tacana), algumas delas ja abandonadas devido aos
descimentos para missdes religiosas e o aproveitamento dos indios na extracdo da
borracha. No entanto, a poucos quildometros da fronteira com o Acre, Labre
encontrou uma vila povoada por cerca de 200 pessoas e se impressionou com sua
organizacgao social. Ali aprendeu que aqueles povos adoravam deuses de formatos
geométricos, esculpidos em madeira. tais efigies eram mantidas em templos no
meio da floresta. O pai dos deuses tinha formato eliptico e era chamado Epymara.
Os templos ndo foram descritos, mas o episédio nos leva a cogitar sobre as possiveis
funcdes religiosas dos geoglifos, encontrados nao muito longe daquelas antigas
aldeias Araona.(SCHAAN, 2008, P.17)

No estado do Acre, atualmente, é possivel identificar a coexisténcia de
aproximadamente 23 diferentes povos indigenas, bem como outros grupos isolados em
processo de reconhecimento (Ochoa & Teixeira, 2003). A Tabela 1 - Povos indigenas no Estado
do Acre, relaciona os povos em suas denominacdes, distribuicdes por pais de origem e
afiliagdes linguisticas. E relevante salientar que as designagdes atribuidas a essas comunidades

étnicas estdo em constante atualizagdo, conforme as pesquisas e auto declaragdes em

andamento:
Tabela 1 - Povos indigenas no Estado do Acre

Nome do familia linguistica Localizagéo
FAMILIA LINGUISTICA PANO
Apolima-Arara Acre / Peru
Shawadawa Acre
Jaminawa Acre / Bolivia / Peru
Jaminawa Arara Acre / Peru
Noke Koi — Clas Kamanawa, Satanawa, Varinawa, Waninawa (Antigo Katukina) | Acre
Huni Ku'i (Antigo Kaxinawa) Acre / Peru
Kuntanawa Acre
Nawa Acre
Nukini Acre
Puyanawa Acre
Tsapanawa (contatados em 2015) Acre / Peru
Shanenawa Acre
Yawanawa Acre
FAMILIA LINGUISTICA ARUAK/ARAUAQUE/ARAWAK
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Ashaninka Acre / Peru
Manchineri Acre / Peru
FAMILIA LINGUISTICA ARAWA

Jamamadi Acre /| Amazonas
Madija (Kulina) Acre / Peru

Os povos que falam a linguas da familia linguistica Pano, representam atualmente a
maior populagao no estado do Acre e estdao distribuidos nas regides do Peru e Bolivia,
conforme o mapa apresentado na Figura 5 - Ocupacdo dos povos das familias linguisticas Pano
(Fonte: internet, 2023) 1. Entre sua diversidade no Brasil, serdo abordados nesta pesquisa os

povos Huni Kuin, Yawanawd, Noke Koi, Shanenawa e Tsapanawa.
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Figura 5 - Ocupacgéo dos povos das familias linguisticas Pano (Fonte: internet, 2023)

No Peru, sua a maior concentracao populacional é composta pelo grupo étnico Shipibo-
Conibo, que em 2022, reivindicou do governo peruano o reconhecimento de seu territério
autonomo com cerca de 33 mil habitantes. De acordo com o mapa, nas fronteiras do Acre com
o Peru encontra-se a maior concentracdo dos povos Pano. Ao partirmos do estado do Acre em

dire¢ao nordeste, na regido do Amazonas, estendem-se nos Marubo do Vale do Javari, que

1 Fonte no site https://www.comtxae.com/linguas/pano/
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sdo referéncias e fontes epistemoldgicas importantes para outras comunidades do Acre??,
uma vez que preservam conhecimentos considerados antiquissimos, datando de um periodo
anterior as transformag&es ocorridas antes da chegada dos europeus a América (WERLANG,
2011).

Os povos das familias linguisticas Aruak, também conhecidos como Arawaques ou
Arawak, estao representados no estado do Acre pelos grupos étnicos Ashaninka e Manchineri.
Além disso, essas comunidades se estendem geograficamente para o Peru e Bolivia,
abrangendo as regides andinas, como ilustrado no mapa apresentado na Figura 6 - Ocupacao

dos povos das familias linguisticas Arudk. Fonte: internet, 2023) 3.

Figura 6 - Ocupagéao dos povos das familias linguisticas Aruak. Fonte: internet, 2023)

De acordo com o mapa, é possivel identificar povos Arudk no estado do Mato Grosso,
no Brasil. No entanto, esta pesquisa tem seu foco voltado para a fronteira do Acre com o Peru,

devido a importancia das Cumbias selvaticas para esta pesquisa, focada na Amazonia sul

12.0s Noke Koi possuem os Marubo como referéncias parentais em determinadas praticas culturais, como a
espiritualidade de cura, entre outras.
13 Fonte no site https://www.comtxae.com/linguas/pano/
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ocidental. No Peru, a familia linguistica Aruak é pertencente aos povos Piro, Masko e Yne, que
convivem com uma grande populagdo de “indios isolados”, os Mashco Piro; e os Asheninka,
gue sdo parentes dos Ashaninkas brasileiros, organizados em uma populacao com de cerca de
10.000 habitantes (MANCHINERI, 2010).

A terceira familia linguistica encontrado no Estado do Acre é o Arawa, representado em
sua maior populagdo pelo povo Madija, também conhecido como Kulina, cujos grupos estao
distribuidos ao longo dos rios Purus, laco e Envira. Na regido da boca do rio Acre com o Purus,
fronteira do Acre com Amazonas resiste o povo Apuring, ja citado em relagao aos geoglifos.
No passado houve a ocupacao de outros povos Arawas, sendo eles os Jamamadi, Paumaris e
Canamari'®.

Conforme ilustrado na Figura 7 - Ocupagao dos povos das familias linguisticas Arawa.
(Fonte- internet) ¥, eles est3o atualmente distribuidos no estado do Amazonas, pois com a
ocupacgao dos colonizadores, parte desde estes povos ora subiram as cabegeiras dos rios
entrando pela Bolivia, enquanto outros a norte pelo Amazonas. Na ocupacdo, foram os
primeiros a obterem contatos como o colonizador, sendo evidente por esta razdo, que seus
nomes contem nas pesquisas e registros mais antigos como por Euclides da Cunha,

exploradores e pesquisadores das mais diversas areas.

14 Além disso, no Acre, ha individuos e referéncias deste povo, embora sua classificacdo adequada como Arawd
ou Katukina ainda ndo tenha sido definida (LIMA & PY, 2008).
15 Fonte:- https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADnguas_aruaques
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Figura 7 - Ocupagéo dos povos das familias linguisticas Arawa. (Fonte- internet)

Em 1862, Manoel Urbano tornou-se o primeiro explorador brasileiro a alcangar o Acre
pelo curso médio do rio Purus, partindo da regido do Amazonas. Euclides da Cunha, na obra
"Um Paraiso Perdido," escrita entre 1904 e 1910, o descreve como um individuo habilidoso
em estabelecer relagdes com os indigenas que |he permitiu avangar até as cabeceiras do rio
Purus:

"(...) abriu-se, em 1861, com Manuel Urbano da Encarnacdo, uma quadra fecunda
de trabalhos notaveis. Manuel Urbano, um cafuz destemeroso e sagaz, tinha, a par
do animo resoluto e sobranceiro aos perigos, uma vivacidade intelectual, a great
natural intelligence, no dizer de Chandless, que muito contribuiu para o ascendente
gue teve sobre todas as tribos ribeirinhas, e para que se abrisse naquelas bandas
um dos melhores capitulos da nossa historia geografica." (CUNHA, 1910 p. 285)

Em 14 de julho de 1899, o aventureiro espanhol Luiz Galvez promoveu uma rebelido
junto com seringueiros e veteranos de guerra, fundando assim a Republica Independente do
Acre, na regido que era disputada pela Bolivia e Brasil, financiado por grupos das elites do
entdao emergente primeiro ciclo da borracha, com os principais centros localizados em Belém,

no Para e Manaus, no Amazonas, para abastecer a revolugdao industrial e as guerras que
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definiam a geopolitica ao redor do mundo. Apds o Tratado de Petrépolis em 1903, o Acre foi
anexado oficialmente como territério brasileiro em 1906, revalidado pelo Tratado do Rio de
Janeiro em 1909, se tornou-se um estado somente apds um movimento autonomista local em
1962.

Para contextualizar uma primeira referéncia sobre a musica nos primeiros anos de
colonizagao, cito o artigo intitulado "Literatura e musica: uma leitura do romance Galvez
imperador do Acre, de Marcio Souza" (MENDES & BARBOSA, 2017), que oferece uma revisao
critica da obra do escritor amazonense Marcio Souza, publicada em 1976. Nesse romance,
Souza tece uma narrativa que transita entre a ficcdo e a incorporac¢do de dados histéricos, a
fim de ilustrar aspectos significativos da época, em que a musica europeia se tornou uma
referéncia inicial no processo de colonizagdo da regido, destacando sua influéncia na
sociedade da época, que controlou o sistema de exploragao do latex na Amazonia:

“Foi utilizado, em quase toda obra, conceitos e termos da musica erudita europeia,
como: valsa, polca, allegro, dpera, minueto, soprano, tenor, orquestra, fagote,
violino, violoncelo, can-can, zarzuela, dentre outros. No Acre, o autor utilizou o
popular: viola, regionais, banda, etc. Nao que esses termos sejam legitimamente
nacionais, mas que de cera forma, foram tomados como tal. Em terras acreanas, a
Opera foi substituida pelo carnaval. A musica erudita ndo serviu para os seringais.
Nesse sentido, o autor enfatiza a diferenca social entre seringalista e seringueiro,
destacando os padrdes sociais, reflexos do colonialismo e da modernidade”
(MENDES; BARBOSA, 2017).1°

Neste processo colonizatorio, os seringalistas brasileiros investiram a leste, realizando
incursdes no territorio boliviano e nas fronteiras com o Peru. Simultaneamente, os caucheiros
peruanos e bolivianos pressionavam a regido a oeste, forcando os povos indigenas a se
refugiarem nas cabeceiras dos rios, sofrendo um impacto profundo e abrupto quando foram
inseridos em um sistema de exploracdo opressivo, marcando o fim de uma era que durou
tempos imemoriais.

As chamadas drogas do sertdo, termo utilizado para as substancias e materiais que
foram explorados na Amazonia desde o século XVIII, tornaram- se acessiveis aos europeus

através do contato e troca de conhecimento com os povos nativos. No Acre foram descobertas

16 No terceiro capitulo, tépico “Folguedos do Jurud”, estdo descritas algumas destas “dperas substituidas pelo
carnaval” como a Marujada e outras manifestagdes ocorridas neste periodo do ano e com formas hibridas de
artes integradas.
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muitas outras espécies de arvores produtoras de latex para atender o crescente mercado
mundial com produtos diferentes e novas tecnologias que passaram a existir através da
revolucgdo industrial. Por muitas décadas o trabalho era pago aos indigenas e seringueiros com
utensilios baratos como cachaca, facdes, tabaco, caixa de fésforo, aclcar ou sal, restando
somente dividas com o barracdo de aviamento de mercadorias, pertencente ao dono do
seringal. Desde os primeiros contatos, foi percebido pelos colonizadores que a musica era
valorizada pelos povos indigenas e foi utilizada como um meio de aproximagao e
apaziguamento. Também por essa razao, diversos instrumentos musicais passaram a ser
levados aos seringais e vendidos nos barracdes, comprados em troca de borracha ou outros
trabalhos. A musica sempre foi um elemento agregador, até na mais conflituosa sociedade.
Portanto, foram utilizados os aparelhos de reproducdo sonora, como a eletrola: um toca-
discos de vinil movido a energia mecanica, colocado na proa da embarcacdo. desde os
primeiros contatos, como foi reconstituido no longa metragem Fitzcarraldo de Werner
Herzog!’ de 1982, e recorrente nas festas dos seringais no século XX, como serdo descritas nas
obras dos mestres.

Os seringais apresentavam um panorama social marcado pela presenga de um grande
nimero de jovens migrantes vindos do Nordeste e do Norte do Brasil, que eram utilizados
como forca de trabalho na exploracdo de produtos como a borracha, o couro animal e a
madeira. Tanto os seringueiros migrantes quanto os indigenas foram explorados pelos patrdes
no sistema de aviamento, em que os trabalhadores dependiam totalmente dos deles para a
aquisicao de alimentos e outros produtos essenciais, sendo frequentemente proibidos de
cultivar ou buscar outras fontes de renda, presos a uma situagdao de extrema dependéncia:

"Aguardava-as e ainda as aguarda, bem que numa escala menor, a mais imperfeita
organizacdo do trabalho que ainda engenhou o egoismo humano. Repitamos: o
sertanejo emigrante realiza, ali, uma anomalia sobre a qual nunca é demasiado
insistir: € o homem que trabalha para escravizar-se" (CUNHA, 1910, p. 154).

No comeco dos anos de 1910, desde os primeiros seringais ocupados, os "patroes,"
como eram chamados os seringalistas, financiaram as “correrias”, que foram ataques de

milicias realizados contra as comunidades indigenas, em que ocorriam genocidios

17 Filme disponivel no site: https://www.youtube.com/watch?v=AuMb5xZBJkk
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coordenados, de onde criancas eram frequentemente poupadas para serem vendidas como
escravos ou esposas. Isso contribuiu significativamente para a descendéncia indigena desde
as primeiras geracOes desta populacdo que se formava dentro dos seringais e para diversos
tabus estruturais em relacdo as questdes de género, trabalho e racismo.

Devido ao prejuizo que as correrias estavam causando a imagem do governo brasileiro
no exterior, foram implementados processos conhecidos como "amansamentos", e com a
participacao de diversas instituicdes como a igreja e o estado, as “correrias” diminuiram para
o encaminhamento dos povos indigenas ao projeto do sistema econémico e social dos
seringais. Para torna-los cidadaos e gozar da protecdo do estado, ocorreram as desobrigas:
acOes da Igreja Catdlica para levar o cristianismo aos indigenas e moradores dos seringais. Os
padres vindos de paises como lItalia, Franga e Portugal, realizavam batismos, porque os
autores das “correrias” utilizavam-se do discurso de que os indigenas nao possuiriam alma por
serem pagdos. Quanto a identidade e identificagdo, os juizes de paz trabalhavam na emissao
da documentagao civil, emitindo o nimero do registro geral com um nome em portugués e
sobrenome, geralmente de um dos patrdes.

Esses programas consistiram em estabelecer protocolos e técnicas para a integragdo da
populagdo indigena nos padrdes de civilizagdo da época, com o intuito de transforma-los em
uma mao de obra a ser explorada nos seringais. Para isso, a SPI (Secretaria de Prote¢do ao
indio) do Governo Federal investiu na contratagdo de sertanistas para pacificar a regido. Um
dos sertanistas mais conhecidos foi Felizardo Cerqueira, que desenvolveu uma estratégia
considerada bem-sucedida na época. Ele formou um “exército” de pacificacdo composto por
uma guarnigao de "soldados" do povo Huni Kuin. Esses "soldados" eram reconheciveis pelas
iniciais "F.C." [Feliciano Cerqueira], tatuadas em seus bracos, como uma marca de protecao,
caso fossem capturados por matadores de indios (IGLESIAS, 2008).

Muitos mestres que foram fontes deste trabalho testemunharam ou sdao herdeiros deste
conflito humanitdrio. A tese “Os Kaxinawa de Felizardo: correrias, trabalho e civilizacdo no
Alto Jurud”, de Marcelo Manuel Piedrafita Iglesias, apresenta este contexto com profundidade,
a respeito dos impactos na sociedade e instituicdes da época:

Descri¢6es dos modos de organizacdo das "correrias", das estratégias utilizadas nas
incursdes as malocas, dos resultados devastadores sobre as formas de vida dos
grupos indigenas e da continuidade dos conflitos armados, bem como das respostas
iniciais dos indigenas na tentativa de manter certa autonomia face aos seringais,
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constam em documentos escritos, nas trés primeiras décadas do século passado,
por missiondrios, cronistas, prefeitos, membros das comissdes brasileiras de
reconhecimento da fronteira Brasil-Peru e outros funcionarios destacados por
governos de ambos os paises. (IGLESIAS, 2011, p.62).

A colonizagdo também teve um impacto devastador na espiritualidade dos povos
indigenas, resultando em um epistemicidio que ainda persiste até os dias atuais. Suas praticas
foram severamente proibidas, atravessando os periodos da Republica Velha e era Vargas,
quando o Estado criminalizava as manifestagdes afro-amerindias como cultos de feitigaria.

Dentre os costumes nativos condenados, o uso da ayahuasca!® foi um dos mais
perseguidos. No entanto, devido a miscigenacdo e a caréncia ou inexisténcia acesso a médicos,
os rituais envolvendo a ayahuasca persistiram e foram transmitidos por varias geracdes
cumprindo este papel, da mesma forma que sempre foi utilizada pelos ancestrais.

Nos seringais, quando os indigenas eram proibidos de falar suas préprias linguas, essas
passaram a ser pejorativamente chamadas de "girias," consolidando assim o termo "corta a
giria." Esse termo era pronunciado pelos colonizadores quando os indigenas estavam se
comunicando em suas linguas maternas. Eram frequentemente chamados de "cabocos,"
enquanto os ndo indigenas eram chamados de "carius," uma palavra que tem raizes na lingua
geral amazonica, derivada do Tupi, do Guarani e do portugués. Me foi relatado pelo Dr.
Joaquim Mana Kaxinawd, em sua memdria pessoal que, quando era crianga seu pai o exortava
para que ndo “cortasse giria” (falar lingua originaria), na presenca dos “brancos”, pois no caso
todos seriam punidos.

Atualmente, o termo "cariu" foi substituido por "nawd" ou "yard," que, nas linguas Pano,
significa "pessoa" ou "povo." De acordo com relatos dos indigenas, os colonizadores proibiram
o0 uso de suas linguas maternas no dia a dia e também a utilizagao delas em cangdes

acompanhadas de instrumentos, sob ameaca de repressdo ou até mesmo de pena de morte®.

18 Ayahuasca é uma bebida de uso milenar pelos povos originarios, feita pela junc¢do de duas plantas: um cipé e

uma folha que provocam em quem a ingeriu um estado de meditagdo profunda em que a musica se desenvolve

como condutor principal de seus resultados terapéuticos.

19 530 muitos os relatos sobre esta situacdo, que abasteceriam outras pesquisas pela profundidade. E
presente como um antigo tabu, que testemunhei pelos antigos Yawanawa, Noke Koi, Hui Kui, Shanenawa
e tantos outros narradores a respeito da proibi¢cdo de suas linguas até meados da década de 1970.
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Outro contexto sobre as confluéncias musicais entre povos envolve os conflitos
histdricos nas fronteiras, sendo a regido do Alto Acre, frequentemente ocupada por forcas
militares. Desde os primeiros anos do estado, os militares mantiveram suas bandas musicais
compostas por instrumentos de sopro e percussao, que se tornaram a referéncia da musica
formal principalmente na regidao atual de Xapuri e Brasiléia. Em Assis Brasil, fronteira com o
Peru, muitos indigenas interagiram com essas bandas, como os irmaos Jodo Batista e Francisco
Manchineri, nascidos na década de 1920, que aprenderam a tocar instrumentos como violino
e clarinete, e tiveram contato com a escrita musical e a execuc¢do por naipes no padrao
ocidental, por meio de praticas de ensino oferecidas a populagao.

Ao longo das décadas, a sociedade dos seringais se formava por diversos grupos étnicos,
incluindo Panos, Arudks, Arawds, Maranhenses, Amazonenses, e migrantes de outros estados
do nordeste, juntamente com a presenga de milhares de comerciantes arabes que se
estabeleceram nas fronteiras, desenvolveu e consolidou diversas praticas culturais hibridas
que caracterizaram uma identidade cultural Unica. Entre os poucos letrados, os imigrantes de
origem drabe, em sua maioria alfabetizados, rapidamente ascenderam socialmente em postos
estratégicos e formais de todas as areas da sociedade, se tornando grandes seringalistas e
influentes na politica e no comércio.

As festas de danga eram os principais eventos sécio culturais, onde se convergiam
diversas dinamicas de trocas, acordos e continuidades sociais, pois ali toda a comunidade se
reunia e interagia, tornaram-se através das geragdes, em uma tradi¢ao regional. Essa pratica
era composta por musicos cantores(as), instrumentistas solistas, acompanhantes, ritmistas,
dancarinos e dangarinas (um termo utilizado nas comunidades tradicionais dos forrés em Rio
Branco), além de fiscais de saldo, que coordenavam, acompanhavam e orientavam sobre
condutas, uso de espagos, comunicagdes e outras questdes semelhantes a um produtor
cultural.

No que se refere a musica dos migrantes no Acre, durante o primeiro ciclo da borracha,
qgue abrangeu o periodo entre o final do século XIX e a Segunda Guerra Mundial, o estado
recebeu diversas influéncias das regides nordeste e norte do Brasil, ainda antes do surgimento
do "baido." Elementos e mestres das tradicdes nordestinas, como o Boi de Reisado, a
Marujada, o Pastoril e os repentistas, passaram por adaptacdes e releituras quando foram

incorporados as comunidades da regido do vale do Jurud. As primeiras geracdes de
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seringueiros que chegaram ao Acre, recebiam o apelido de "brabos," um termo usado para
descrever aqueles que ndo tinham conhecimento sobre como viver na Amazoénia. Era comum
entre os primeiros migrantes do norte e nordeste, afirmarem que foram "amansados pelos
indios," ja que com eles aprendiam os conhecimentos necessarios para sobreviver naquele
ambiente desconhecido. Esse processo de "amansamento" era muatuo, uma vez que 0s
"brancos" consideravam os indigenas como "brabos," e vice-versa, o que gerou uma
mobilidade nos termos "brabo" e "amansamento." No segundo ciclo da borracha, durante a
Segunda Guerra Mundial, os "brabos" passaram a ser chamados de "mansos" e, em certa
medida, foram considerados "nativos", que receberam a onda migratéria de mais de 60.000
jovens destacados pelo governo brasileiro como "Soldados da Borracha." Esses jovens foram
entdo chamados de "arigds," em referéncia a uma ave migratéria do Nordeste. Até hoje, no
interior do Estado, uma pessoa que ndo domina determinado conhecimento local é chamada
de "brabo" ou "arigé" (MARTINI, 2018).

As musicas desses "brabos" ou "arigds" trouxeram as herancas de seus povos:
comunidades quilombolas e aldeias de onde haviam sido expulsos devido a fome provocada
pela grande seca. Eles eram representados musicalmente por bandas de pifanos, sanfonas de
botdes (pé de bode), ganzas, triangulo, pandeiro, violdo, cavaco, zabumba, entre outros.
Durante essa época, criaram repertérios de cangdes que retratavam suas experiéncias e
éxodos, como o "Hino do Soldado da Borracha" e a "Marcha dos Arigds." Dentro deste
contexto o termo Baque passou a ser utilizado popularmente para designar a ritmica pessoal
de cada musico, e de forma coletiva, as praticas musicais quanto as caracteristicas de cada
linguagem, como os Baques de Valsa, Xote, Coco e Mazurca trazidos pelos migrantes. Entre
estes, os objetos desta pesquisa que sdo os Baques de Samba e Marcha, “apelidos” adotados
neste contexto para denominar as linguagens oriundas dos povos indigenas da regiao, que ja
ndo soavam exatamente como a musica nordestina. O termo Baque ainda é presente no
Nordeste, principalmente em Pernambuco nos Maracatus Nac¢do, Maracatus rurais e
Caboclinhos.

O radio, que era um privilégio de poucos, transmitia musicas de outras regides,
principalmente os sambas do Sudeste e o “fole” nordestino de compositores como Severino
Janudrio, Zé do X, Saraiva, Noca do Acordeon, Pedro Sertanejo e a obra do galcho Teixeirinha,

todos ainda reconhecidos nas comunidades indigenas e ribeirinhas mais remotas do interior
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do Acre. Os aparelhos de radio eram adquiridos pela elite e a escuta por parte dos seringueiros
e indigenas era esporadica. Como resultado, muitas das cang¢des foram assimiladas e
reproduzidas de acordo com os processos proprios da oralidade, sofrendo transformacdes
significativas. Da regido norte, foram identificadas praticas musicais, repertdrios,
instrumentos e um profundo histérico ainda pouco registrado e pesquisado. O Acre recebeu
do Para a continuidade de manifestacdes como a Desfeiteira (danca de origem quilombola), o
Retumbao, o Carimbé; e do Amazonas, através dos rios Jurud e Purus, diversos fluxos culturais
qgue tem o Boi Bumba como uma expressdao mais popular.

Ap0ds a Segunda Guerra Mundial, os seringais entraram em decadéncia e passaram a ser
vendidos pelos patrdes para posseiros das regides sul e sudeste, que expulsavam os
seringueiros e indigenas que haviam sido explorados por tantos anos e que viviam dentro
destas areas. Esse processo ocorreu de forma violenta, e muitos foram forgados a migrar para
a capital, Rio Branco, em um éxodo crescente que continua até os dias atuais. Jd durante a
ditadura militar se desenvolveram resisténcias a apropriagao das terras dos seringais por parte
dos novos coronéis. Indigenas e seringueiros comecaram a se organizar em sindicatos e
articulagdes com a FUNAI e outras instituigdes.

Apds o fim da ditadura militar em 1988, o Acre passou por mudancas politicas
significativas. A repercussao internacional do assassinato de Chico Mendes trouxe maior
visibilidade para a causa ambiental pela defesa das florestas. Em 1990, o estado experimentou
sua primeira experiéncia com governos formados por frentes populares, que ao trazer as
guestdes ambientais para o centro da pauta politica, e junto a classe intelectual formaram o
conceito de Florestania, que influenciou a favor das autonomias para os povos indigenas.
Segundo o escritor e um de seus pensadores, Antonio Alves, “A florestania é a tentativa de
chamar a atengao para o fato de que a humanidade ndo é o centro, mas sim parte integrante

e dependente da natureza"?°.

A nova ideologia, fundamentada na questdo do desenvolvimento sustentavel,
7
estabeleceu como ponto nodal do seu discurso a palavra “florestania”, juncao das
palavras “floresta” e “cidadania”. Para que a nova ideologia pudesse ser
disseminada e, consequentemente, sedimentada entre a populacdo acreana, a
7

20 Citagdo com fonte no site do Ministério do Meio Ambiente: https://antigo.mma.gov.br/informma/item/1493-
florestania-pede-nova-relacao-do-homem-com-o-ambiente-natural.html
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estratégia da Frente Popular foi investir pesadamente nos meios de comunicacdo
locais. (PINHEIRO, 2013, P.7)

Quando a populagdo percebeu que grandes fazendeiros podiam desmatar e queimar
vastas dreas de floresta sem sofrer consequéncias, enquanto os colonos eram punidos,
comegou a crescer uma maior rejeigao popular a agenda ambiental, evidenciada em 2019 na
escolha de candidatos que apoiavam abertamente a destruicdo dos biomas. A relagao de
interdependéncia entre o povo e a floresta, que antes era vista como um valor fundamental,
comecou a ser vista como um obstdculo ao progresso prometido pela sustentabilidade
teorizada. Durante o periodo da Florestania, o apoio do poder publico a cultura regional se
concentrou em alguns artistas locais. Entre os poucos musicos representantes da musica dos
seringais registrados nessa época foi Hélio Melo, um violinista e artista visual nascido na regiao
da Boca do Acre em 1926. Ao migrar para a capital, ele se tornou uma referéncia nas culturas
populares do Acre. No final de sua vida, obteve reconhecimento internacional por sua obra
visual, expostas postumamente na Bienal de S3o Paulo e valorizadas no mercado de arte. No
entanto, de sua obra musical, restaram apenas algumas dezenas de cancdes e pecas
instrumentais em gravagdes de um unico show, ainda nao disponibilizados ao publico. Narrava
sobre seu aprendizado do violino, que se baseava na memorizacdo e repeticdo, ao
reinterpretar frases musicais que ouvia a distancia, das vitrolas que tocavam nas embarcagdes
gue passavam em frente a sua casa as margens do rio Antimari.

Com a chegada da televisdo e a disseminagdao da musica da industria cultural massiva,
gradualmente a memoria dos seringais passou a ser vista como um simbolo de vergonha e
inferioridade. Isso levou o termo "seringueiro" a ser usado como um xingamento pela
juventude urbana da década de 1980. O isolamento cultural vivido pelas mudancas
geograficas e sociais, foi refor¢ado pelo dominio dos teclados programdveis chamados "Pit
Fon," que excluiram progressivamente os percussionistas, violonistas e outros instrumentistas
das performances musicais, tanto no meio urbano da capital quanto nas areas remotas dos
seringais, colonias e aldeias indigenas. Para sobreviver, muitos sanfoneiros tiveram que se
adaptar e tornaram-se tecladistas, resultando no desaparecimento das bandas, que antes
eram uma parte essencial da cultura musical e social dos bailes.

Em relagdo a musica popular nacional, os compositores nascidos no Acre que

produziram discografias e carreiras sélidas mais conhecidos sao: Joao Donato, Nazaré Pereira,
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e Sergio Souto. Suas obras eram em maioria compostas em estilos de outros estados e paises,
como samba, jazz e bossa nova. Houveram pontuais interagdes destes artistas com a
comunidade indigena local, porém nao encontrei produgdes conhecidas sobre o tema. A forte
tradigao das sanfonas do Acre produziu musicos como Chico Chagas e André Dantas, que ao
mesmo tempo que preservam suas raizes, atuam na musica instrumental, Jazz e MPB. Em
geral, ha uma maior identificacdo da sociedade acreana com sua ascendéncia nordestina,
devido a prépria condigao histdrica e institucional que situa os povos indigenas em um lugar
distante e a margem. A estética cultural dos povos indigenas do Acre é mais popular aos
estrangeiros do que na populagao que compartilha a descendéncia.

A partir da década de 1980, compositores e musicistas recém migrados dos seringais
para a capital Rio Branco, comegaram a se organizar e a gravar discos e fitas cassete por conta
propria, buscando em outros estados por meio de produgdes independentes. No entanto,
muitas vezes, eles precisavam adaptar suas cang¢des para se adequar aos ritmos mais aceitos
no mercado comercial. Alguns desses compositores incluem, Jodo do Bandolim, Osmar do
Cavaco, Nazaré Pereira, Monteirinho e Francis Nunes. Desta época, Jodo Batista da Costa e
Jorge Cardoso conseguiram trabalhar com gravadoras, sendo este ultimo contratado e
produzido importante discografia no género Brega através da Gravadora Continental, sediada
em Sao Paulo.

Ainda na década de 1980, houve uma grande popularizagao das Cumbias peruanas na
capital do Acre. O cavaquinista Osmar do Cavaco manteve uma carreira de shows,
percorrendo diversas cidades fronteiricas e transculturais, incluindo a capital acreana, Porto
Velho, Guajara Mirim na Bolivia e Puerto Maldonado no Peru, onde ele era reconhecido por
tocar o que chamava de "Cumbia brasileira". Interessado na Cumbia de fronteira, na mesma
época, Nonato do Cavaquinho, um musico amazonense que trabalhou com grandes
gravadoras, esteve no Acre e em Rondénia interagindo com Osmar do Cavaco e outros
musicos, popularizando sua composi¢ao “Um cavaquinho diferente” nos repertérios da
musica instrumental.

Como ocorrido em os todos estados, os meios de comunicagdo e outros espagos e
mecanismos de poder, priorizam as produgdes musicais dos grandes centros urbanos do pais,
consolidadas no Samba Carioca, no Rock e tantos outros que compdem a Mdusica Popular

Brasileira (MPB) e outros géneros nacionais, conforme os meios de comunica¢do como o radio
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e depois a televisdo foram se capilarizando dentro das florestas, acompanhando o acesso a
energia elétrica. Trabalhando esses anos ao lado de musicos indigenas e mestres tradicionais,
surgiu muitas vezes a discussao que argumenta o sobre por o Acre ser um estado muito “novo”,
tenha desenvolvido uma cultura “prépria”, e que a cultura do colonizador nordestino seria a
defini¢do de cultura acreana. E importante destacar que o nordeste e norte que colonizaram
o Acre, sao muito diversos e pertencente a um periodo que passou por muitas mudangas. Este
trabalho contribui com algumas informacdes colhidas em fontes primdrias que podem
contribuir para mais pesquisas. Ultima no discurso que nega a participagdo da ancestralidade
milenar na construcdo de uma identidade, um exemplo estrutural dos processos de
apagamento que os povos indigenas sofrem em todo territério brasileiro.

No Estado do Acre, o ensino superior em musica foi implantado com os primeiros cursos
de graduacdo em musica, pela Universidade Federal do Acre e pela Universidade de Brasilia
(UNB) em modalidade EAD, por volta de 2010. Na década de 1990, Narciso Augusto, nascido
no interior do Acre, formou-se em musica na Universidade Federal de Mato Grosso (UFMT).
Ele produziu um dlbum com Osmar do Cavaco chamado "Baquiry," que trouxe a primeira
referéncia publicada do termo "Baque." Esse termo foi unido ao nome "Aquiry," que tem
origem na lingua Apurina das familias linguisticas Arawa, de onde derivou o nome "Acre." O
album "Baquiry" apresenta composi¢ées das Cumbias de Osmar do Cavaco, bem como
composicOes de Narciso Augusto, que sdo pegas experimentais.

Trabalhos importantes e pioneiros sobre a histéria musical do Acre foram realizados por
especialistas de diversas areas das ciéncias humanas: Marcos Vinicius das Neves como
historiador e gestor publico, foi responsavel por artigos e albuns musicais sobre a producao
urbana de musicos praticos, oficiais das tradicionais bandas militares, e no apoio a Marujada
em Rio Branco. Ecio Rogério da Cunha contribuiu com a pesquisa sobre o compositor Jodo
Batista “Da Costa” e Ana Lucia Fontenele com levantamentos sobre o tema da musica urbana,
marcando com outros pesquisadores locais, ancorados na UFAC e UNB, nomes como Mozart
Donizeti, Mestre Moraes, Daniel Pereira de Matos, Bacurau, Crescéncio Silva e outros.

Um marco importante na musica urbana de Rio Branco foi o Festival Acreano de Musica
Popular (FAMP), que ocorreu entre 1980 a 2012, num total de 12 (doze) versdes, onde se
destacaram musicos e repertérios que alinhavam a musica popular local com os padrdes

estéticos e conceituais dos festivais da MPB do sudeste do pais, que foram difundidos por
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meio da televisdao (BARBOSA, 2016). Em todos eles a participagdo da cultura indigena se
desenvolveu como tema dos repertdrios, havendo uma infima participacdo de compositores
e interpretes seringueiros e indigenas.

A migragao das areas rurais e florestais para as cidades no Acre resultou em adaptagdes
a um novo estilo de vida urbano, que padronizou os espacos e as cidades. As relagdes sociais
e culturais que eram tipicas dos seringais foram gradativamente segregadas do cenario
cultural urbano. Essas praticas culturais tiveram que se adaptar a novas formas de
manifestagdo, e muitas delas persistem em eventos como os "Forrd dos idosos" ou “Forrd dos
velhinhos". Esses eventos servem como espacos de resisténcia e memdria, onde a geracao
gue cresceu nos seringais e aldeias pode se reunir para reviver suas tradicdes.

Em varios municipios, incluindo a capital Rio Branco, grupos se organizaram de forma
autdbnoma e, por vezes, recebem algum apoio de prefeituras e outros érgaos publicos para
manter seus bailes, forrds e festas. No entanto, a maior parte do tempo, eles enfrentam
precariedades em todos os aspectos. Muitos desses eventos ocorrem sem o fomento, amparo
ou incentivo para promover essas manifestacdes culturais, assim como outras capitais
culturais investem na cadeia produtiva do turismo e educagdo. O evento Forré no Acre
desempenha a fungdo de abrigar e celebrar as diversas praticas culturais locais, incluindo os
Baques de Samba e Marcha, marcando a contribuigao dos povos originarios e representam a
diversidade cultural que compde a heranga cultural da regido. No entanto, levantamentos
mostram que, com a urbanizacdo, os espacos de Forrd no Acre passaram a privilegiar
repertdrios e referéncias da musica nordestina, muitas vezes utilizando teclados com eletro-
ritmo, o que enfraqueceu a presenga de instrumentistas e da musica autoral.

Por todos estes processos sociais, a musica produzida pelos povos indigenas manteve-
se existindo por meio de processos que existiram, porém que ainda ndo foram pesquisados,
registrados ou publicados, sendo alguns apresentados ao longo desta dissertagdo. O didlogo
na oportunidade de interagao desta musica com outros artistas foi timidamente inaugurado
com o disco “Txai”, de Milton Nascimento em 1990, e na sequéncia, a maior parte da producao
de musica indigena ocorreu de forma independente, obtendo um maior alcance e
desenvolvimento com o acesso e apropriacdo no uso das redes sociais.

A partir de 2008, o projeto cultural Baquemirim comegou a reunir diversos grupos e

musicos seringueiros que publicamente afirmaram pela primeira vez a existéncia dos Baques
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de Samba e Marcha. Mestres como Anténio Pedro, Seu Bima e Anténio Honorato tornaram-
se referéncias para pesquisadores das areas de musicologia, antropologia, histéria e
patrimonio cultural que chegavam ao Acre. Essas pesquisas refor¢garam a existéncia de uma
cultura unida e miscigenada entre os povos indigenas e migrantes, ambos seringueiros e
participantes dos mesmos processos culturais. Pelos mestres levantados pelo Baquemirim,
foram apresentadas as correspondéncias entre as Cumbias e os Baques acreanos.
Paralelamente, pude acompanhar e contribuir com o renascimento cultural protagonizado
pelos Txanas, trabalhando como musico e arranjador, dentro de um procedimento que se
desenvolveu na participagao observante, auxiliando processos de protagonismos locais,
utilizando-se das ferramentas musicais a disposicado, para se atingir o objetivo da realizacao
de um projeto descolonial, em que as linguagens musicais até entao invisiveis, possam se
desenvolver e contribuir socialmente.

Quanto a influéncia da musica indigena acreana em outros meios musicais
contemporaneos, outro termo nasceu nos circulos de audicdo por onde essa musica é
consumida, formados pelas comunidades neo-xamanicas dos grandes centros: a musica de
rezo. Em decorréncia do uso urbano da Ayahuasca (LABATE, 2003), se abasteceram das
musicalidades do Daime e da musica indigena, desenvolvendo um padrao estético que utiliza
seus elementos adaptados dentro de uma estética pop, com publico de perfil de alto IDH, que
elevou os padrdes de valores mercantis dos produtos desta rede, que inclui os produtos
materiais como artesanato, as medicinas e os produtos imateriais: gravacdo de albuns, turnés
de pequenas comitivas em rituais, vivéncias nas aldeias e atendimentos terapéuticos. No Acre,
0s meios de comunicagado e circuito cultural desconhecem o que acontece com os elementos
culturais desprezados localmente, que sdao supervalorizados e apropriados por culturas

distantes.

1.2 Musicologias para a Amazonia sul ocidental

Esta pesquisa tem como base uma abordagem empirica, a partir de uma
metodologia mediada pela pratica cultural, constituida através do convivio com mestres e
mestras tradicionais acreanos. Por meio desse envolvimento, eles puderam demonstrar e
transmitir seus conhecimentos, seguindo métodos ancorados na oralidade. No ambito

deste estudo, embaso minha pesquisa em referéncias no campo da musicologia,
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priorizando autores que abordam os processos culturais da oralidade em paises do cone
sul do hemisfério, e que compartilham histéricos de colonialismo mais semelhantes ao
contexto brasileiro.

Incorporando uma das perspectivas essenciais para a musicologia contemporanea, as
discussGes anti-positivistas, como delineadas por Kerman (1987) representaram momentos
cruciais de reflexdo sobre a etnomusicologia que abriram precedentes para a inclusao de
epistemologias nao ocidentais no campo da musicologia. Jhon Blacking dedicou seu estudo a
analise e a defesa das sintaxes musicais do povo Venda, origindrio da Africa do Sul. Evidenciou
gue essas sintaxes musicais representam sistemas linguisticos autbnomos que operam com
estruturas intrinsecas as suas tradicdes culturais. Elas desempenham papéis significativos no
contexto social, cumprindo fung¢des especificas de comunicacdo e servindo a outros
propdsitos que se alinham com as cosmovisdes e crencas culturais do povo Venda:

Uma descricdo precisa e abrangente do sistema cognitivo de um compositor
fornecerd, portanto, a explicacdo mais fundamental e poderosa dos padrdes que
sua musica assume. Da mesma forma, os estilos musicais correntes em uma
sociedade serdao melhor compreendidos como expressdes de processos cognitivos
gue podem ser observados operando na formacado de outras estruturas. Quando
soubermos como esses processos cognitivos funcionam na produgdo dos padrdes
de som que diferentes sociedades chamam de "musica", estaremos em melhor
posicdo para descobrir o qudo musical € o homem. (BLACKING, 1944, p.25,
tradug3do nossa).?!

Kofi Agawu abordou uma epistemologia musical africana que transcende os paradigmas

do canone musical ocidental, destacando a importancia das perspectivas e dos sistemas de
conhecimento musicais auténticos dentro da Africa. Ele enfatizou a soberania tedrica das
escolas musicais africanas em relagdo as nomenclaturas de instrumentos e praticas musicais,
argumentando que esses sistemas tém uma riqueza e complexidade que ndao podem ser
totalmente compreendidos pelas lentes da musicologia ocidental.

Essas consideracbes sobre a epistemologia musical africana também encontram

paralelos na América Latina, nos povos origindrios com suas perspectivas e praticas

21 An accurate and comprehensive description of a composer's cognitive system will, therefore, provide the most
fundamental and powerful explanation of the patterns that his music takes. Similarly, the musical styles current
in a society will be best understood as expressions of cognitive processes that may be observed to operate in the
formation of other structures. When we know how these cognitive processes work in producing the patterns of
sound different societies call "music," we shall be in a better position to find out how musical man is.(BLACKING,
1944, p.25)
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auténomas. Isso tem contribuido para a promogao de experiéncias musicais dentro de
sistemas de conhecimento que se diferenciam do canone musical ocidental e enriquecido o
repertdrio musical disponivel para o publico ocidental, oferecendo novas visdes e abordagens
para a compreensdo da musica:

Entretanto, relativamente pouco tem sido dito sobre desenvolvimentos paralelos
na area da colonizacdo musical. Uma razdo é ontoldgica: a variedade de modos de
existéncia da musica, incluindo sua esséncia como uma arte performatica, a
centralidade de sua funcdo estética e as trajetdrias complexas de transmissao,
influéncia e propriedade, tudo isso apresenta desafios aos argumentos que
sugerem uma negacdo da soberania ou a dominagdo das consciéncias individuais
ou coletivas no dominio sdnico. (...) Outra raz3o é institucional: a disciplina que
tradicionalmente abriga a pesquisa em musica africana é a etnomusicologia. No
entanto, a prépria etnomusicologia é filha do colonialismo, uma disciplina rica em
filiacdo e afiliacdo colonial (AGAWU, 2021, p.8).

Meki Nzewi, nascido na Nigéria, emergiu como uma figura de destaque que contribuiu
significativamente para a intersecdo entre as tradicdes musicais da Africa e do Brasil. Ele
enfatiza a unido inseparavel entre teoria e pratica, concebendo a teoria como uma parte
intrinseca da pratica musical, o que resulta em uma experiéncia na qual seus elementos se
entrelacam e sdo apreendidos por meio da compreensdao de uma sintaxe ou linguagem
especifica (NZEWI, 2020).

Esses principios fundamentais servem como alicerce metodoldgico para esta
pesquisa, que se baseia em dados obtidos por meio de experiéncias imersivas nas
praticas musicais abordadas, exigindo a implementacdo de medidas de fomento e
revitalizacdo.A teoria ja é sempre intrinseca ao intelecto, a ldgica, e ao vocabulario
das artes musicais africanas indigenas. Mas a Africa reivindica a teoria-na-pratica,
que estipula que o verdadeiro conhecimento deriva da experiéncia real e interativa
de qualquer cogitacao intelectual; ao passo que teorias flutuantes sobre qualquer
assunto podem nunca chegar a um saber e fazer factuais. Assim, o verdadeiro
legado africano prioriza metodologias originais e factuais de educacao humana —
um bebé ao nascer agarra na pratica o peito da mae para obter, na origem, o
conhecimento tedrico sobre o fato de a alimentacdo ser essencial a manutencao da
vida" (NZEWI, 2020, p.118-119).

No contexto da América do Sul, fazemos parte de um passado colonial que teve origem
na expansao europeia iniciada no século XV. Ao longo dos séculos seguintes, essa expansao
europeia deixou sua marca nas populacdes subjugadas da regido, impondo doutrinas e valores
que frequentemente resultaram no apagamento e na discriminagdao de suas culturas e

tradigdes.
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Boaventura Santos explica que o “monologismo” e o “desenho monotdpico” se
tornaram um padrao globalmente imposto que explorou a América do Sul como um dos
principais laboratdrios praticos desse projeto de dominacdo cultural. Nesse processo,
desenvolveram-se os alicerces do capitalismo, muitas vezes a custa da eliminagdo de diversos
povos e biomas, a fim de sustentar o poder politico e econdmico dos colonizadores que
empregaram camadas complexas de controle para avangar e perpetuar seu dominio.

Nenhuma cultura no mundo permaneceu intacta perante a modernidade europeia.
N3do ha em absoluto, como estar fora deste sistema. O monologismo e o desenho
monotdpico global do Ocidente relacionam-se com outras culturas e povos a partir
de uma posicdo de superioridade e sdo surdos as cosmologias e epistemologias do
mundo ndo ocidental (SANTOS, 2009, p.396).

O colonialismo refere-se a dominagao social, politica, cultural e histérica que paises ou
povos exercem sobre outros ao redor do mundo. Por sua vez, a colonialidade refere-se a
persisténcia dessas estruturas de poder colonial até os dias atuais, mesmo séculos apds o fim
das col6nias. Essas estruturas de poder continuam a moldar as relagdes e as dinamicas sociais,
politicas e culturais em muitas partes do mundo:

A colonialidade é um dos elementos constitutivos e especificos do padrao mundial
do poder capitalista. Sustenta-se na imposicdo de uma classificacdo racial/étnica da
populagdo do mundo como pedra angular do referido padrao de poder e opera em
cada um dos planos, meios e dimensGes, materiais e subjectivos, da existéncia
social cotidiana e da escala societal. Origina-se e mundializa-se a partir da América
(SANTOS, 2009, p.68).

A descolonialidade, conforme definida por Quijano (2005), refere-se ao processo de
superar o colonialismo. Esse termo esta relacionado aos processos histéricos de
independéncia das colbnias e geralmente envolveu lutas violentas pela libertagdo desses
povos, apos longos periodos de dominagdo colonial.

Por outro lado, a decolonialidade, ou "decolonial", estd relacionada a oposicao a
colonialidade e representa um projeto que visa transformar as estruturas de poder. Seus
objetivos incluem a busca por reparagdes histdricas, a conquista de espagos sociais e a
promogdo de todos os movimentos que sempre fizeram parte da luta continua dos povos
subjugados para reverter suas condicdes:

7

Suprimir o "s" e designar "decolonial" ndo é promover um anglicismo. Pelo
contrario, trata-se de marcar uma distingdo com o significado espanhol de "des".
Nao pretendemos simplesmente desmantelar, desfazer ou inverter o colonial; isto
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é, passar de um momento colonial para um ndo-colonial, como se fosse possivel
gue os seus padroes e tracos deixassem de existir. O que se pretende, isso sim, é
assinalar e provocar um posicionamento - uma postura e atitude continuas - de
transgressao, intervencao, in-surfacing e impacto. O decolonial denota, entdo, um
caminho de luta continua no qual podemos identificar, tornar visivel e encorajar
"lugares" de exterioridade e construcbes alternativas (WALSH, 2009, p.14-15,
traduc3do nossa).??

Com o intuito de contribuir para a musicologia por meio de uma perspectiva decolonial,
esta pesquisa sobre praticas musicais na regido amazonica do Acre busca preservar e fomentar
o desenvolvimento das epistemologias dos povos indigenas abordados no estudo. Seguindo o
enfoque de Mignolo, um projeto decolonial é considerado ndo apenas necessario, mas
também urgente, tanto nas pesquisas quanto na educacdo em geral.

O pensamento e a opc¢ao decoloniais sdo introduzidos nas disciplinas como um
corrosivo de seus fundamentos ideoldgicos escondidos pela retérica da
objetividade, da ciéncia, da neutralidade, da eficiéncia, da exceléncia e, ao fazé-lo,
trabalha para desorientar as disciplinas e reorienta-las para uma visdo ndo-
imperial/colonial e capitalista da producdo de conhecimento. (MIGNOLO, 2008,
p.12) 3B

Explorei conceitos das ciéncias sociais para abordar um termo decolonial protagonizado
pelos povos indigenas do Acre. O termo "Xind Bena" é uma das expressoes atuais que reflete
o "novo pensamento” desses povos. Esse novo pensamento tem como objetivo a
reconstrucao cultural a partir dos conhecimentos que sobreviveram ao longo do tempo. Eles
tém consciéncia de que ndo sdo mais os mesmos dos tempos passados, mas estdo focados em
recuperar esses conhecimentos e construir um novo futuro baseado em sua identidade. As

praticas musicais desempenham um papel fundamental como forga propulsora que agrega e

“on
S

22 Suprimir la “s” y nombrar “decolonial” no es promover un anglicismo. Por el contrario, es marcar una distincién
con el significado en castellano del “des”. No pretendemos simplemente desarmar, deshacer o revertir lo
colonial; es decir, pasar de un momento colonial a un no colonial, como que fuera posible que sus patrones y
huellas desistan de existir. La intencién, mas bien, essefialar y provocar un posicionamiento —una postura y
actitud continua— de transgredir, intervenir, in-surgir e incidir. Lo decolonial denota, entonces, un camino de
lucha continuo en el cual podemos identificar, visibilizar y alentar “lugares” de exterioridad y construcciones
alternativas. (WALSH, 2009, P.14-15).

23 “E| pensamento y la opcidn descolonial se introduce em las disciplinas como um corrosivo de sus cimentos
ideoldgicos ocultos por la retérica de la objetividade, de la ciéncia, de la neutralidade, de la eficiéncia, de la
exceléncia y al hacerlo trabaja para des-orientar las disciplinas y re-orientarlas hacia uma vision no-
imperial/colonial y capitalista em y de la produccién de conocimientos”. (MIGNOLO, 2008, P.12)
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impulsiona outras cadeias produtivas de capital cultural e redes, transformando
positivamente a realidade em que a cultura representa uma alternativa sustentdvel.

E importante notar que ainda s3o necessarias outras pesquisas para investigar quais
denominagdes e conceitos podem existir em relagao a decolonialidade no pensamento desses
povos. No entanto, o exemplo do povo Huni Kuin, com a expressdo "Xina Bena," demonstra
seu posicionamento diante dos impactos que podem ser alcancados por meio de uma
terminologia prépria. Isso reflete a importdncia de considerar a perspectiva dos povos
indigenas em discussdes sobre decolonialidade e resgate cultural.

De acordo com a pesquisa da antropodloga Alice Haibara:

Xind Bena é uma expressao em hatxa kui traduzida enquanto “novos pensamentos”
e também usada para designar os “novos tempos”. Tal expressao foi utilizada como
titulo de um filme produzido por Zezinho Yube (2006), no qual o cineasta registrou
o cotidiano da familia do pajé Agostinho que, junto com sua esposa, relembram os
tempos de cativeiro nos seringais e festejam os novos tempos, quando, a partir da
demarcagdo das terras puderam voltar a ensinar as praticas e saberes huni kui
as novas geracoes (OLIVEIRA, 2016, p. 285).

O acesso as epistemologias indigenas no ambito académico representa uma valiosa
contribuigdo para a musicologia brasileira, preenchendo importantes lacunas relacionadas as
praticas musicais na regidao amazodnica. Essa inclusdo é urgente, pois é essencial documentar
arica diversidade musical Unica da Amazdnia, que atualmente enfrenta ameagas significativas

e o risco de desaparecimento:

“Portanto, ndao seria o foco sobre tradicdes aprendidas, mas sobre a
problematizacao de problemas brasileiros que tornaria uma Musicologia brasileira
significativa, ja que as referidas tradi¢Ges terdo sido assimiladas nos mais variados
contextos, provando-se inclusive ser mais bem enriquecedor do que limitante”.
(CASTRO, 2016, p.128).

Beatriz Magalhdes de Castro, em seu artigo "Musicologia brasileira: corpo, problemas,
perspectivas," destaca a importancia de uma abordagem mais abrangente e aprofundada na
musicologia brasileira, abordando temas como os tratados nesta pesquisa, que objetiva
enriqguecer a compreensdao da producdo artistica, académica e conceitual dos povos

origindrios do Acre:

Portanto, na problematizacdao de temas brasileiros — e incluiria latinos — e ibero-
americanos, perpassa uma compreensdo profunda de seus aspectos socioldgicos
como também de estruturas do pensamento filoséfico cujas epistema careceriam
ser minimamente percebidas, sobretudo em suas atualizaces e relevancia para o
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contexto social nos quais as respectivas praticas musicais encontram-se inseridas,
especialmente na articulagdo de significados em processos especificos, como na
construcdo de identidades e subjetiva¢do.(CASTRO, 2016, p.130).

O processo que gerou a presente pesquisa foi desencadeado pela revitalizacdo de
praticas culturais que estavam estagnadas, enfraquecidas e esquecidas e permitiu a
ressurgéncia e fortalecimento dessas prdaticas culturais na regido. Estes fendmenos
manifestam as estruturas do pensamento filoséfico dos povos estudados, contribuindo com
uma percep¢do mais aprofundada e real a respeito da nossos parametros para uma identidade
brasileira e sul-americana.

Encerrando este tdpico, apresento uma citagao de Nickolas Cook, em que se refere a
Kermam a respeito de uma musicologia critica, que se enquadra ao sentido desta pesquisa:

Como ja disse, ele procurava um envolvimento informado e critico com a prdpria
musica. Ao problematizarem a prdpria ideia de "a musica em si", os "Novos"
musicologos estiveram por vezes perto de mudar de assunto, ja ndo falando sobre
a musica, mas sim através da musica e sobre género, identidade cultural ou
ideologia. Mas o seu trabalho, e o de todos os musicélogos influenciados pela sua
abordagem, é critico num outro sentido, mais proximo do da teoria critica. Implica
perguntar constantemente a que agenda serve a musica, e mesmo a que agenda
servem determinadas abordagens a musica. Implica questionar o seu préprio papel
como intérprete ou guardido da tradicdo musical. Implica aprender mais sobre
musica, é certo, mas com a plena consciéncia de que, ao fazé-lo, esta a aprender
mais sobre a sociedade e sobre si proprio. Entendida desta forma, a musicologia
n3o é apenas critica, mas auto-critica. (COOK, 1999, p.31), (Traducdo do autor)?.

A agenda que esta pesquisa vem servir é a da reconstrucdo cultural por meio de
colaborar com autonomias e protagonismos dos povos que foram historicamente oprimidos

em suas praticas, estas que sao hoje necessarias nas perspectivas ambientais e necessitam de

24 As | said, he was looking for an informed, critical engagement with the music itself. In problematizing the very
idea of 'the music itself' the 'New' musicologists at times came close to changing the subject, no longer talking
about the music but rather through the music and about gender, cultural identity, or ideology. But their work,
and that of all musicologists influenced by their approach, is critical in another sense, one that is closer to that
of critical theory. It involves constantly asking whose agenda music serves, even whose agenda particular
approaches to the music serve. It involves questioning your own role as the interpreter or guardian of musical
tradition. It involves learning more about music, to be sure, but in the full knowledge that in so doing you are
learning more about society and about yourself. Understood this way, musicology is not just critical but self-
critical.
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informacdes e estudos a seu favor, dando os créditos e estabelecendo parcerias e espacos

com e para as fontes que sao comunidades, artistas e outros produtores de conhecimento.

1.2.1 Olhares sobre as praticas musicais do Acre

A pesquisa bibliografica foi organizada com base em descritores especificos, que
possuem alguma relagdo com a triade “Txanas”, “Baques” e “Cumbias”. Em uma sequéncia
cronologica: "Musica indigena no Acre," "Baques do Acre," "Mdusica dos seringais,"
"Ayahuasca," "Cumbia Selvatica," "Txands" e "Musica de Rezo".

Todos as publicagdes que mencionam "Baques do Acre" e "Musica dos seringais"
utilizaram como fonte e tematica, dados levantados nos processos do projeto Baquemirim. As
informacgdes utilizadas nestes trabalhos consistem em entrevistas, publicacbes em blogs,
produgdes de conteudo em midias virtuais, como sites e conteudo audiovisual, além de midias
fisicas, como CDs e revistas.

A primeira publicacao a respeito dos Baques de Samba e Marcha ocorreu em 2008, na
revista de turismo "Uirapuru," editada em Rio Branco, em coautoria de Alexandre Anselmo e
Vitor Romero, apresentando uma entrevista com o compositor seringueiro Antonio Pedro,
que pela primeira vez apresentou suas caracteristicas musicais e contextuais. No mesmo ano,
a editora ABAPORU, com sede em Sao Paulo, usou a primeira edi¢cdo do projeto Baquemirim
e uma entrevista como contelddo para o material didatico, encomendado para as redes de
ensino publico do municipio de Rio Branco.

Posteriormente, pesquisadores de diversas areas académicas (musica, histéria, artes
cénicas, antropologia e educagdo) me procuraram para colaborar com suas pesquisas e
compartilhar informagdes sobre os Baques do Acre. No ano de 2014 mediei encontros com as
mestras e mestres Antonio Pedro, Carmem Almeida, Aldenor Costa, Chico do Bruno e Antbénio
Honorato, entre outros para simpdsios e coldquios na UFAC, na SBPC, para a secretarias de
cultura do Estado e municipio, apresentando para as institui¢des, estes mestres e seus Baques,
ocasides em que eles préprios puderam expor este termo publicamente e defender suas
epistemes.

Em 2015, contribui com fontes para a dissertacdo "Por trds da cancdo: nos Batuques e
Enverseios de Antonio Pedro," da autoria de Swelen Germano da Costa, no Mestrado em

Letras: Linguagens e Identidades da UFAC. Foram utilizadas minhas publica¢cdes nos blogs que
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produzi para o Baquemirim e fiz a mediagdo junto ao mestre e sua familia. Algumas
observagOes sdo necessarias: primeiro, a respeito da substituicdo do termo "Baques" por
"Batuques" no titulo, uma vez que "Batuques" ndo era o termo utilizado pelo mestre. Foram
abordadas as performances nos palcos urbanos, em que nosso grupo atuava fora do contexto
original dos seringais, porém como parte de um processo maior, de revitalizacao dependente
dos recursos que estavam ao alcance. Seis anos apds o falecimento do mestre Antonio Pedro,
por meio dos apoios de OSCs de outro estado ao Baquemirim, foi possivel dar continuidade e
apresentar ao publico parte de sua obra com a participagdo de sua bisneta, neta, filho e vitva,
demonstrando resultados como um fenomeno cultural descolonial, atendendo aos
protagonismos locais.

Do mesmo Mestrado em Letras: Linguagens e Identidades da UFAC, a dissertagao de
Kelen Pinto Mendes, intitulada "Musica e poética: cantarolando saberes na Amazobnia
acreana," pela Universidade Federal do Acre em 2020, faz mencao aos Baques associados a
origem indigena que antecede as fronteiras, corroborando as informagdes apresentadas neste
primeiro capitulo de sua pesquisa:

Pouco a pouco, vamos aprendendo a ver as marcas, ou ritmos marcados, tempos
ritmicos e baques (interpretando baques aqui como “jeito de fazer”, maneira de
tocar, e novamente, ritmo) que vém dos indigenas, vém das “fronteiras”. Fronteiras
estas que nao existem materialmente, mas simbdlicas e ideologicamente situadas
(MENDES, 2020, p.53)

O artigo de Anderson Pereira Evangelista e Adriane Corréa da Silva, intitulado "O
folguedo Marujada brincado/dangado no Acre: tradigdo carnavalizada que integra a cultura
corporal do estado amazonico," publicado na Revista Humanidades e Inovacdo em 2020,
abordou a Marujada Brig. Esperanca, da qual faco parte desde 2009. Pude contribuir com a
construcdo de fontes e registros materiais, como textos, videos, partituras com cifras e
gravacdes de audio. E o Unico artigo que trata os folguedos desenvolvidos no Acre desde a
década de 1930, que serdo abordados em recorte neste estudo.

Em 2019, foram publicados os artigos de lago de Araujo Tojal: "O Baque do Acre:
resgatando a memaria musical dos seringais acreanos" no IX Encontro da Associagao Brasileira
de Etnomusicologia e Xll Encontro de Educagao Musical da UNICAMP Musicar Local:

Aprendizagem e Pratica, em Campinas, e "O Baque do Acre: a musica dos seringais acreanos"
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pelo Departamento de Musica da UNICAMP no 9th CONFERENCE ON MUSICAL RESEARCH em
Lisboa, na Sociedade Portuguesa de Investigacdo em Musica.

Esses artigos contribuiram para identificar a comunidade pratica do Baque do Acre como
uma parte importante da cultura musical da regidao e ajudaram a destacar sua rica historia e
tradicao:

Aqui podemos utilizar um conceito de Etiene Wenger para enxergar nosso objeto:
claramente vemos o projeto BAQUEMIRIM como uma comunidade pratica, pois
com base na memadria musical de Antonio Pedro, Alexandre mediou a pratica de
resgate da obra de um artista e o subsequente aprendizado musical das criancas.
Cada um tinha uma funcdo dentro daquela comunidade pratica, mas todos estavam
inseridos e atuavam com a mesma finalidade: resgatar os baques. (TOJAL, 2019, p.4)

O seu relato também destaca a participagao do autor desta dissertagao e um pouco
dos processos desenvolvidos e que geraram as primeiras informagdes sobre os Baques como
praticas musicais do Acre.

Em um primeiro momento, foi a partir do resgate dessas memadrias musicais de
Antonio Pedro que a musica do grupo Uirapuru foi resgatada através do projeto
BAQUEMIRIM, que utilizou da memodria de um fazer musical e as musicas dos
seringais como base para as oficinas de luteria e vivéncias musicais abertas com as
criangas. Em um segundo momento, o resgate e a revitalizacdo da sonoridade
quase esquecida dos seringais foram realizados através da producdo dos discos e
divulgacdo pelos diversos meios de comunicagdo. (TOJAL, 2019, p.8)

Quando a partir de meados de 2010, os mestres comegaram a se apresentar em
eventos artisticos, despertando o interesse de musicos em Rio Branco, estudantes da
Universidade Federal do Acre comegaram a explorar essas praticas, no entanto ainda
representam uma pequena parte das pesquisas académicas em musica e cultura no Acre, que
geralmente se concentram em praticas urbanas e oficiais, dentro do campo da musica
ocidental. S3o poucos os estudos musicoldgicos sobre a Amazonia, e sobre a musica indigena
e das comunidades tradicionais, predominam de pesquisas das areas das ciéncias sociais e
antropologia, em grande maioria de fora do Acre e do pais.

Além disso, as questdes de ndo letramento e o distanciamento cultural, onde as linguas
maternas representaram barreiras para o didlogo e a inclusdo das tradigdes musicais
seringueiras e indigenas na academia e no meio cultural em geral. Esta pesquisa visa contribuir
no preenchimento desta lacuna, fornecendo um olhar mais aprofundado e abrangente sobre

as praticas musicais do Acre. No entanto, o contato entre os mestres e a produgao académica
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também levanta desafios em termos de didlogo e respeito pelas epistemologias e posicdes
diferentes. Os mestres seringueiros e indigenas do Acre formam uma parte crucial da cultura
musical da regido, mas, devido a varios fatores, como o isolamento geografico, a invisibilidade
histdrica e estrutural, bem como as barreiras de comunicac¢do e os racismos estruturados em
funcdo de uma escravidao ainda muito recente, ndo conseguem acessar e nao sao consumidos
ao nos meios locais como rddios e musica ao vivo. Por outro lado, é crescente o publico
externo, com destaque no sudeste brasileiro (Rio de Janeiro e Sdo Paulo) e paises de toda
Europa, que consome e produz fonogramas e encontros xamanicos onde a musica aqui
tratada influenciou. E um tema para outro trabalho cientifico aprofundando e mapeando esta
expansao e refletindo a dicotomia entre o local e o estrangeiro, levando-se em conta o
discurso geral em defesa da Amazonia que depende de contrapartidas e inclusdes reais de
seus habitantes.

Quanto aos temas: "Musica indigena no Acre," "Ayahuasca," "Txanas" e "Musica de
Rezo", desenvolveu-se uma crescente bibliografia a partir da década de 2000, na producao
académica externa ao Acre e Brasil, tendo como principais areas de conhecimento as ciéncias
sociais (antropologia, histéria e estudos culturais). As praticas musicais sao abordadas nestes
trabalhos, devido sua relevancia dentro das praticas culturais abordadas, porém venho
apresentar nesta pesquisa a conexao musicoldgica entre elas por meio dos Baques.

As pesquisas sobre a “Cumbia”, buscaram os correspondentes transnacionais desta
mesma linguagem e comuns em seus elementos que puderam ser identificados por
antecedentes a colonizagdo. Neste sentido, encontrei as praticas formadoras e anteriores as
Cumbias da selva peruana, que sao chamadas genericamente por Bombo Baile, que por sua
vez abriga uma vasta variedade de ritmos indigenas, a saber, a Tahuampa, Tangarana,

Pandidjada, Umija, Tahuampa.

1.2.2 Olhares indigenas acreanos: frutos e raizes.

Neste tépico serdao apresentadas as referéncias tedricas desenvolvidas em trabalhos de
autorias indigenas do estado do Acre, que se aplicam a esta pesquisa. Uma experiéncia bem-
sucedida na histéria recente do Acre, foi o desenvolvimento da educacdo indigena no estado

através do trabalho da Comissdo Pré indio do Acre (CPI), que desde 1983 formou geracdes de
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pesquisadores indigenas, por meio dos cursos de formacdo para professores e agentes
agroflorestais. José Pimenta menciona a relevancia da organizacdo como experiéncia pioneira:

No caso do Acre, é importante mencionar a regional da Amazonia Ocidental do
Conselho Indigenista Missionario (CIMI), a Comissdo Pré-indio do Acre (CPI-Acre),
uma ONG indigenista, e o antropdlogo Terri Valle de Aquino.11 Esses atores foram
0s primeiros porta-vozes da causa indigena (PIMENTA, 2015, p.14).

Um dos seus legados foi a construcdo de uma “Historiografia indigena acreana”. O corpo
de trabalho coletivo que a estruturou foi composto por professores pesquisadores indigenas
e seus mestres tradicionais, em conjunto com antropodlogos e indigenistas locais, de outros
estados e paises, facilitando o protagonismo destes povos e fontes na produgao dos
conteudos historiograficos, utilizados na construgao dos parametros para a educagao indigena
no Estado do Acre, publicados em livros didaticos, revistas e outros formatos que sao
referéncia para outras publica¢des no Brasil.?

A CPI também vem salvaguardando até entdo, registros muito importantes para a os
estudos em musicologia no Acre, organizados em acervos e publica¢des de pesquisas, livros,
materiais didaticos, albuns fonograficos e audiovisuais (SOUZA, 2019).

A proposta didatica dos cursos situou os professores em formacdo como
protagonistas na concepgdo tanto do curriculo escolar a ser adotado nas “escolas
da floresta”, construidas nas terras indigenas do Acre (Monte, 1996), quanto do
processo editorial colaborativo para producdo de material didatico de autoria
indigena. Cerca de 90 publicacdes foram produzidas e distribuidas, entre cartilhas
de alfabetizacdo e pds-alfabetizacdo (em portugués e nas correspondentes linguas
indigenas); coletaneas de narrativas miticas e de cantos; livros de histéria e de
geografia; registros sobre a cultura tradicional. O conjunto de publicacdes compde
a “Colecdo Autoria Indigena”, preservada em acervo no Centro de Documentacdo
e Pesquisa indigena (CDPI), na sede da entidade, em Rio Branco, Acre. (RAIZA,
SOUZA; 2019, p.1)

As praticas musicais sempre estiveram presentes junto aos conteudos transversais das
areas da histdria, antropologia e linguas. Na trajetéria da CPI, percebe-se que a musica ocupa
espaco relevante por iniciativa e protagonismo dos préprios indigenas, acompanhados desde

os primeiros antropologos Terry Aquino, Marcelo Piedrafita e Txai Macedo, que fizeram suas

25 A obra foi financiada por instituicdes internacionais: UNICEF, NRF (Norwergian Rainforest Foundation) e a
nacional CESE (Coordenadoria Ecuménica de Servico).
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contribuigdes por meio dos registros em fita cassete e no incentivo as praticas musicais como
essenciais em reunides, encontros e atividades do dia a dia.

E importante ressaltar que esta historiografia, embora esteja organizada em sequéncia
cronolégica, ndo é estritamente linear, pois segue em constante atualizacdo a partir das
referéncias que os préprios povos origindrios vao redescobrindo, revisando seus dados e
conceitos a partir de suas pesquisas na reconstrucdo de suas memdrias. Segundo a
antropdloga Nietta Monte, uma das pioneiras na construcdo deste referencial:

Buscava-se a vivéncia responsavel no ambito do educacional, do tdo proclamado
conceito e valor da autonomia e da auto-determinagao” (...) “Sobretudo, passavam
a explicitar e divulgar novos e velhos conhecimentos, selecionados como contetidos
de aprendizagem para si e seus alunos, através de suas préprias vozes faladas e
escritas, base do novo curriculo em construcdo” (idem, p. 85) (MONTE, 2000, P.11).

A obra de referencial tedrico, que aplico como procedimento metodoldgico na estrutura
do trabalho, é a obra "Histéria Indigena", a primeira publicacdo em formato de cartilha,
concebida para o projeto “Escolas da floresta”, com uma proposta pedagdgica chamada:

"Uma Experiéncia de Autoria", exposto na Figura 8 - Capa do livro “Histdria Indigena”, 1996

HISTORIA INDIGENA

& HRTRT
Figura 8 - Capa do livro “Historia Indigena”, 1996.
O livro foi publicado em 1996, como resultado de trabalhos iniciados em 1983 durante
os cursos ocorridos de forma integrada em pesquisas desenvolvidas nas aldeias. Esta
producao é um legado tedrico na formacado de uma cronologia decolonial, que divide a histodria

dos povos indigenas do Acre a partir de suas proprias pesquisas e lugares de fala, na seguinte
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temporalidade: tempo da maloca, tempo da correria, tempo do cativeiro, tempo do direito e

tempo “presente”?®, que atualmente ja é coletivamente consentido por tempo da cultura

Em cada um desses tempos, vamos ver diferentes formas de organizacdo do nosso
povo, desde o comeco do mundo até os dias de hoje. Em cada tempo, vamos
estudar o que foi ficando, o que apareceu de novidade, o que foi deixado de lado e
como foram se transformando nossas formas de viver. de organizar nosso governo
e nossos trabalhos. (Edson Medeiros Ixa Kaxinawa, Joaquim Paulo Mana Kaxinaw3,
1996, p.29)

A Figura 9 - Indice dos periodos da “Histéria indigena acreana”. (Fonte: “Histéria
indigena”, 1996.) disponibiliza o sumdrio onde foi publicada a historiografia. Nos segundo e
terceiro capitulos apresento os dados, que correspondem com os enunciados deste sumario,
com a excecao do Tempo da Histéria Presente, que por ter sido elaborado a partir de meados
de 1990, foi atualizado apds o surgimento de uma nova histdria cultural que comegou a se
desenvolver e a partir do ano de 2010, consolidando hoje este periodo como o Tempo da
cultura.

Neste documento, podem ser observados nos titulos dos tépicos do sumario,
informagdes que contextualizam o ponto de vista dos autores e a profundidade de seus
depoimentos, demonstrando o protagonismo da atuagao destes pesquisadores indigenas na
composi¢ao da obra, que reflete uma posi¢ao decolonial ao ser utilizada como referencial

tedrico, a favor da compreensdo dos objetos tratados nesta pesquisa.

26 Na época em que esta teoriza¢do foi concebida, o termo “presente” expressava em deixar aberto algo que
ainda ndo estava compreensivel, e que anos depois se consolidou como “cultura” devido ao desenvolvimento de
uma economia e organizagdo social baseada nos produtos culturais representados pelos Txanas, festivais nas
aldeias e a circulagdo deles em outros espagos.



V - HISTORIA DOS INDIOS DO ACRE E SUDOESTE DA AMAZONIA

Os Tempos da Histéria. Do comego do Mundo a0s Dias de Hoje........ooovvvvvivnnininnn 28

O Tempo das MalOORS ...ttt ettt 29
Nossa Maloca Tradicional..............ccoooiviivininnn

0 Govemno dos Indios no Tempo Tradicional.....
A Economia Tradicional dos Povos Indigenas

Tempodu Malocas do Povo Apmnl PR LI LY V=P GOURGES O T

O Tempo das Correrias

A Chegada dos Caucheiros ¢ dos Serngueion. ..o i3S
Correrias no Rio Tarasacd... CICLICT IO SO ORI PO .
PorqucNoquoJmlnnVuvtTodo&de
OMcdodoolndmuMedodollmm .............................................. s

O Tempo do Cativeiro
O Cativeiro do Indio Seringueiro. ... DA AR YO RO T o IO A N
O Barracho do Patrio ¢ 0 Governo dos Indios... i temyssesissntly

O3 Primeiros Patroes dos Humb Kub i 44
Fortaleza, Seringal Kaxinawa no Rio Jordio, R EEPCERW T s A L
O Sofrimento de um Velho Seningueiro M.cMum esatissiisrisimadnotes
Os Pawrdes do NoGngOno ......................................................................................... 46
Atividades... -— SIS ALTT I CRARIII

O Tempo dos Direitos
ACoopemlvadoolnﬂueolnmchdoPuio ...................................................... :
O Direito & Escola e & Sadde. .. .o
AUVIAAOR i

O Primeiro Direito & Terra...
hmumwdaTmWsdaMdo(‘m& ....... —

As Primetras Lutas do Povo Kaxaran ...
Assim 08 Knntim&mqmam thome

O Tempo da Histéria Presente

0 Governo dos Indios no Tempo Presente.....
Sitagho das Terras laﬂmn&u‘odom Saasuw
Escola Indigenas do Acre @ Sul do AMBZONES. oo

Nos Apurind Estamos nos Organizando Assim.....
As Autoridades da Aldeia Nova AUSAGE ...
As Liderangas do Povo Kaxinawd do Rio Humaitd.
As Eleigoes de 1996,
[ndios Eleitos
Atividades

Figura 9 - indice dos periodos da “Histéria indigena acreana”. (Fonte: “Histéria indigena”, 1996.)
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Estudantes e professores indigenas constam no editorial da obra pesquisadores e

professores, digitacdo, diagramacdao e arte, conforme na Figura 10 - Editorial com

protagonismos indigenas (Fonte: “Histdria indigena”, 1996).
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Figura 10 - Editorial com protagonismos indigenas (Fonte: “Histéria indigena”, 1996)

Na Figura 11 - Trecho do indice. (Fonte: “Histéria indigena”, 1996.) apresento uma

referéncia da obra “Histdria indigena”, onde pode ser observada a metodologia empregada

pelos pesquisadores indigenas no tépico Ill, que orienta: “Nosso Velho é o nosso livro de

histéria”, demarcando os conceitos importantes para a transmissao do conhecimento, obtidos
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por meio do fortalecimento dos vinculos familiares através das pesquisas no ambito da

oralidade.
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Figura 11 - Trecho do indice. (Fonte: “Historia indigena”, 1996.)

Joaquim Paulo Mana Kaxinawad foi o primeiro indigena brasileiro a obter o diploma de
doutorado?’, pela UnB na drea de linguistica, e também é um dos expoentes professores
pesquisadores da primeira gera¢do de pesquisadores indigenas. A Figura 12 - Filme “indios no
Brasil. 5. Uma outra histdria”. (Fonte: internet), apresenta a ficha técnica do filme de Vicentt
Carelli?8, publicado em 2000, que é um documentario referencial amplamente utilizado como

exemplo de protagonismo da educacgado indigena brasileira.

27 Disponivel no site: https://www.noticias.unb.br/117-pesquisa/3612-um-doutor-em-linguistica-uma-
historia-de-luta

28 Minutagem 9:20; https://vimeo.com/15678998
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CATALOGO <= NFOS
indios no Brasil. 5. Uma outra EQUIPE VNA
historia

2000 / 17min. / Hunikui (Kaxinawd) / Pankararu

VINCENT CARELLI

CREDITOS

Diretor: VINCENT CARELLI
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Realizagdo: TV ESCOLA, MINISTERIO DA
EDUCACAOQ

FICHA TECNICA

Duragéo: 17 min.
Ano: 2000
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Cor: colorido
Som: estéreo
Formato de tela: 4/3

A série Indios no Brasil é de dominic publico, e
este progi esta disponivel para
aqui.

Clique aqui para saber como baixar videos a

0 Brasil foi descoberto ou invadido? O filme de H Mauro de 1940 d4 a sua partir do Vimeo.

vers#o sobre o Descobrimento do Brasil. Mas os indios sao unanimes em afirmar que

o pals foi invadido porque eles ja estavam aqui. Dependendo do ponto de vista de

cada um, existem vérias versdes da histéria do Brasil, e aqui os indios contam as

suas. A cartilha de histéria das escolas indigenas do Acre, por exemplo, divide a Legendas: Inglés, Portugués
histéria do Brasil em quatro periodos: o tempo das malocas, antes da chegada de
Cabral; o tempo das correrias, quando os indios foram cagados & bala para a
ocupagéo dos seus territérios; o tempo do cativeiro, quando eles foram usados como
mao de obra escrava no corte de seringa; e finalmente o tempo dos direitos, quando
finalmente conquistaram o direito & terra e & sua cultura propria.

108 OLIE VisURLIZAGOES OUTROS VIDEOS

¥ Indios no Brasil. 5. Uma outra histéria u

Figura 12 - Filme “indios no Brasil. 5. Uma outra histéria”. (Fonte: internet)

Quando estes e outros projetos educacionais passaram a se integrar com as
comunidades, estas escolheram seus pesquisadores indigenas que, em geral sdo jovens
gue receberam a missdo de morar na cidade, para estudar e se apropriarem dos saberes
dos ocidentais, na recuperacdo de seus direitos a terra, lingua e cultura, por meio das
pesquisas que utilizaram os ancidos como fontes, ultimando em materiais didaticos
publicados em extensa bibliografia. A citacdo do Dr. Joaquim Mana explica seus conceitos
sobre a historiografia que estavam construindo.

As Fontes da Histdria: Que fontes podemos usar para estudar e registrar a histdria
de nosso povo indigena? A tradicdo oral é o conhecimento dos mais velhos:
histérias de antigamente e as noticias que vém de outros tempos sobre
acontecimentos importantes. Essa histéria passada faz parte dos documentos que
os velhos trazem gravados na memoria. Podemos também pesquisar a historia
passada pelos sinais deixados pelos povos antigos nos lugares e nas aldeias onde
moraram de primeiro. Tem provas destes locais de moradia nas capoeiras antigas
e em lugares onde os velhos plantavam pupunha. Nesses locais, podemos
encontrar pedacos de camburdo de barro, machados de pedra, pdo de indio e
manchas de terra preta. Hoje, ja aprendemos a ler e a escrever. Podemos usar a
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escrita e a leitura para aprender sobre a histdria do nosso povo. pesquisando em
varios tipos de documentos: Livros, jornais antigos, relatos de viajantes, cartas,
relatérios, diarios de classes, cartilhas, desenhos, mapas e fotos. A histéria oral, os
sinais e os documentos sdo fontes para fazer a nossa histéria escrita. (MANA, 1983)

Os investimentos aplicados na educagdo e protagonismos, resultaram na formacgao
de pesquisadores em diversas areas, como agro-floresta, educagao e as artes. Iba Sales
Kaxinawda?®, ao ingressar universidade, fundou com apoio do professor Amilton Matos da
UFAC o MAKHU: Movimento dos Artistas Huni Kuin (MATTOS, 2014). Desde suas aldeias
no isolado municipio de Jord3o, desenvolvem uma producdo artistica interdisciplinar que
envolve a integracdo entre as artes visuais, a musica e a escrita de artigos académicos.
Realiza exposi¢cdes nas mais importantes instituigdes das artes visuais do Brasil e exterior,
como MAM (Museu de Arte Moderna), MASP (Museu de Arte de Sdo Paulo) e MOMA
(Museum of Modern Art de Nova York). E crescente a bibliografia de artigos e teses que
analisam os impactos e ineditismo deste movimento cultural e suas obras sdao vendidas
pelas lojas digitais do MASP, em contraste com a invisibilidade que passam em seu préprio
estado, onde ainda sdo praticamente desconhecidos e invisiveis aos circuitos culturais
locais.

Um dos principais trabalhos que o MAKHU desenvolve é a “tradugao” dos
conteudos simbdlicos das musicas tradicionais em produgdes visuais bidimensionais,
produzidas em suportes como telas e grandes murais. O grupo é liderado por Iba Sales
Kaxinawa e composto pelos pintores Cleber, Mana, lka e outros sobrinhos e parentes.
Também sdao musicistas, tanto das praticas milenares quanto das pds-colonialistas com o
uso do violdo. Neste caso preservam as técnicas de mao direita do inicio desta adaptacao
ocorrida hd cerca de cem anos atras, quando pelas maos de seus avds e bisavds nasciam
os Baques de Samba e Marcha acreanos.

A Figura 13 - Obra “Sem titulo” (Fonte: Foto de Eduardo Ortega), apresenta uma

reproducdo da obra de Iba Huni Kuin, Bane Huni Kuin e MAKHU.

29 E pesquisador, mestre honoris causa e doutorando pela UFSB.
https://multiversidadedafloresta.com/professores/iba/
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Figura 13 - Obra “Sem titulo” (Fonte: Foto de Eduardo Ortega)

A obra “Sem titulo” é uma traducdo do Meka, pratica musical de histérias cantadas,
gue fazem parte do repertdrio do Nixi Pae (ayahuasca), que mapeia os conteudos do mito
de surgimento da bebida. Neste caso a histdria narra o surgimento do proprio Nixi Pae,
em que um jovem pai de familia se encanta no reino das cobras e regressa com a bebida.
Nas exposicdes, Iba Sales realiza uma performance em que canta os Meka enquanto
conduz com o seu dedo indicador, o olhar do espectador nas imagens que descrevem a
histdria, mediando seu trabalho de transportacdo de elementos entre a linguagem musical
e visual.3®

A revisdo bibliografica de autoria indigena com temas relacionados as praticas musicais,
apresentou importantes producdes académicas realizadas em trabalhos de conclusdo do
curso da Universidade Federal do Acre — UFAC: formacdo docente para indigenas; Area de
Ciéncias Sociais E Humanidades Centro de Educacao e Letras Campus Floresta - Cruzeiro do
Sul. Embora sejam pesquisas académicas de estagio anterior ao mestrado, contribuem com
informagdes mais préximas as fontes. Por meio da colaboragdo dos professores Mariana

Pantoja, Amilton Mattos e Andréia Martini, disponho algumas referéncias de trabalhos que

30 pDisponivel no site https://www.youtube.com/watch?v=0DrjwI3F Ks
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infelizmente ndao estao disponiveis na rede web para consulta: Por Damiana Avelino de Castro:
“Wesiti Noké — Brincadeiras Katukina: Arte, Expressdao e Conhecimento”, orientado pela
Simone Lima; por Jodo Indcio da Silva Filho: “Yawanawa Hau Mesena. Ensaio sobre a educagao
na cultura Yawanawa”, orientado pelo Marcos Matos; por Valdete da Silva Pinhanta (Wewito):
“Registro Artistico de Musicalidade do Ritual do Piyarentsi do Povo Asheninka do Rio Amoénia”,
orientadora Ana Sueli; por José Paulo Alfredo: “Musicas do Katxanawa. Ritual da fertilidade
do povo huni kui”, orientagao de Amilton Mattos; por Rosileide Ferreira de Lima: “Nupanare
— Mdusicas usadas na transmissdao de conhecimento Puyanawa” (l), orientado por Amilton

Mattos; por Tadeu Mateus Kaxinawa: “Canto Yube kene A Malha da Jiboia no Desenho e na

Musica Huni Kuin”, orientagao de Amilton Mattos.

1.2.3 Metodologia

O trabalho em torno do objeto de pesquisa constituiu-se de pesquisa-a¢do e observacao
participante, utilizando-se de entrevistas, depoimentos e relatos de memdérias dos mestres e
mestras e demais participantes. Pelo envolvimento do autor com as fontes da pesquisa, a
observagdo participante representou uma forma de coleta de dados pertinente as
circunstancias, vivenciadas em trabalhos artisticos, fonograficos, de educacdo musical,
luthieria e de base comunitdria que constituiram a comunidade pratica Baquemirim.

A partir da trajetdria junto a parte das carreiras de mestras e mestres tradicionais
indigenas e seringueiros, de diversos municipios do Estado durante um periodo de 15 anos,
foram organizadas as informacdes sobre suas praticas musicais, comprovadas e abastecidos,
relatos, memérias das histérias de vida, repertérios, registros em 3audio, processos de
producao fonografica e audiovisual, pesquisas, instrumentos musicais e conhecimentos
transmitidos pela oralidade através das oficinas.

Uma parte destes dados estdo salvos em acervo digital e outra esta publicada em
suportes diversos, ambos armazenados a partir do ano de 2007, conforme esta disposto na

Tabela 2 - Dados utilizados3?.

31 Na mesma estdo dispostos os dados utilizados nesta pesquisa, pois o acervo total é bem maior e ainda esta
em fase de organizagdo.
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Tabela 2 - Dados utilizados

Meio fisico

10 CDs

Instrumentos musicais reconstituidos e ou de usos reativados

Acervo digital

Videos: Aproximadamente 5TB

Audio: Aproximadamente 5TB

Foto: Aproximadamente 200 GB

Textos: Transcrigdes de manuscritos (letras de musica, histérias e outras produgdes de autores e materiais
para reestruturacdo de folguedos como a Marujada e o Boi Carion

Entrevista por video e dudio

Youtube https://www.youtube.com/channel/UCno0d5tbA40fSvOgKo8fDgA/videos

https://www.youtube.com/@baquemirim/featured

https://www.youtube.com/@aleacre1/featured https://www.youtube.com/channel/UCM9¢ jxphKrYFJg3nnNI9mQ

Site, Blogs e redes sociais

http://baquemirim.org/

http://enverseios.blogspot.com

http://baquemirim.blogspot.com

https://taplink.cc/baquemirim

Meio imaterial: escolas orais

Memodria autobiografica das experiéncias como observador participante e dos procedimentos de pesquisa
acdo empregado nos processos de revitalizagdo cultural das praticas musicais.

Escolas de tradigdo oral transmitidas e continuadas nos participantes da comunidade pratica Baquemirim:
técnicas, praticas, repertérios, memorias.

Entrevistas realizadas para a pesquisa

Isaias Iba Sales Kaxinawa: audio, 2023

Shaneiht Macilvo Yawanawa: audio, 2023

Entrevistas realizadas em audiovisuais

Avelino Rios Albano: videos, 2017

Aldenor Costa da Silva, videos, 2009, 2017, 2023

Boi Carion: videos, 2019

Yawarani Yawanawa: videos, 2008

Francisco Alves de Souza Manchineri: videos, 21/06/2009

Jodo Batista Manchineri: videos, 20/05/2011

Antbnio José da Silva ( Antdnio Pedro): videos, 2008 a 2016

Antbnio Honorato de Holanda: videos, 2008 a 2018

Tosa Noke Koi: videos, 2023

Tratando de musica indigena brasileira (MIB), trago primeiramente a referéncia
metodolégica de Marlui Nobrega Miranda, que trabalha desde a década de 1970 na militancia
cultural junto aos movimentos e povos, por meio de projetos em que desenvolve a produgao
artistica junto as comunidades originarias e o meio artistico cultural dominante. Em sua tese
“O Novo Tradicional: transportagdes sensiveis das musicalidades indigenas do Brasil”,
identifico conceitos comuns aos fendbmenos ocorridos no presente estudo, dentro dos
procedimentos de pesquisa agao que realizei junto aos mestres.

O Novo Tradicional: transportacées sensiveis das musicalidades indigenas do Brasil.
(...) € uma abordagem autoetnogréfica sobre a interpretacdo da Musica Indigena
do Brasil e seus reflexos nas musicalidades brasileiras (...). A tese fundamental esta
corporificada na histéria e nas musicalidades indigenas que permearam a minha
trajetdria, tratando-se da possibilidade de transculturalidade, porque a Mdsica é
uma linguagem transcultural que conserva a experiéncia estética. Refuto a tese
pds-modernista que afirma a incomensurabilidade das culturas, visdo conservadora
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que enxerga a diferenca como indicagdo de distidncia insuperdvel. O meu
protagonismo como performer de musicalidades indigenas conduz a narrativa,
espelhando os 6nus e bonus desta trajetdria controversa, num pais que sempre foi
abertamente anti-indigena. Esta tese vem apoiar as manifestacbes da Musica
Indigena do Brasil - MIB — que, através de seus artistas contemporaneos, ganha
forga na internet e em nichos de cultura urbana, e ja se apresenta em palcos de
grandes teatros dentro e fora do Brasil, numa caminhada da Tradicdao aos encontros
de interculturalidade, ao Novo Tradicional, em transportacdes sensiveis das
musicalidades indigenas do Brasil. (MIRANDA, 2021. P1)

Conheci Marlui Miranda quando assistiu uma apresentagao que acompanhei o
compositor seringueiro Anténio Pedro, que a fez lembrar do seu avd natural do Estado de
Rondénia. Estdvamos num evento de musica indigena na capital e longe dos seringais. A
musica tem o poder de evocar memarias e conexdes com as raizes culturais, mesmo quando
executada em contextos urbanos ou contemporaneos. Sua experiéncia compartilha
conteudos e elementos comuns na trajetoria pratica, construida durante a troca de
conhecimento e aprendizados, envolvendo também a compreensdao de suas diversas
transformagdes que permaneceram integradas nas praticas musicais ao longo da histéria. Para
compreender o contexto da pesquisa, considera-se essas praticas musicais acreanas como
marcos evidentes da continuidade da musica indigena na regido, que representam
transportacdes, que tornaram possiveis as permanéncias dos elementos da musica nativa nos
diversos contextos aos quais tiveram que se adaptar, para ndo desaparecerem desde os
seringais até o ambiente urbano:

Creio que a melhor proposta é acolher a diregcéo indicada pelo préprio indigena.
Eles souberam negociar com outras culturas e questionam a dita “autenticidade”
pois € um conceito etnocéntrico por seu carater excludente. Hoje, os proprios
indigenas sdo os produtores executivos de seus eventos e também sdo solidarios
com outros parentes que compartilham uma nova forma tradicional de performar
suas identidades em palcos urbanos, o Novo Tradicional, a tradi¢do do futuro.
(MIRANDA, 2021, p.6).

Os elementos desta musica ao quais me refiro sao as estruturas e sintaxes musicais das
musicas indigenas encontradas nos Txands, nos Baques Samba e Marcha e nas Cumbias
peruanas, que serao analisados no quarto capitulo.

Outro ponto referencial é a semelhanga de procedimentos aos que utilizamos a partir

das necessidades e decisdes acordadas durante os processos de pesquisa acdo, nas
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experiéncias profissionais de reativagao musical junto a mestres, comunidades e artistas,
integrando seringais e aldeias do interior com o ambiente urbano de outros estados e paises.

Nestas atividades praticas de aqui mencionadas, o conceito de transportagdo possui
semelhangas com as metodologias que ja aplico nas atividades de apoio a transmissdo de
conhecimentos e producdo de shows e arranjos para albuns fonograficos, onde sdo
desenvolvidas as solugdes e desafios em nas adaptagdes de suas linguagens musicais de
acordo com os seus objetivos como artistas, mesmo que estas adaptacdes estejam sob
dominio e vontade deste artista tradicional. Outro ponto em comum, se aplica na
compreensao como transportag¢des, das adaptacdes ocorridas ao longo da prdpria histéria
musical indigena acreana, que ocorreram através das estratégias empregados por estes
grupos, para manter suas epistemologias musicais.

As transportagdes ocorridas durante um (1) século de colonizagao, foram sistematizadas
através do referencial tedrico (historiografia indigena acreana), que é utilizado para
organizagdo dos dados, estruturando assim o recorte de tempo e espago necessario para a
sistematizagao das informagdes, com o objetivo de demonstrar suas caracteristicas musicais,
sociais e de contexto histdrico das praticas musicais indigenas no Acre, ao longo de uma
temporalidade histdrica, identificando suas transformagdes e permanéncias.

A temporalidade proposta segue uma cronologia linear, porém os tempos se relacionam
entre si de forma simultanea e em constante revisao através das atualizagdes que estes povos
seguem realizando em suas pesquisas com os mais idosos. Utilizam métodos préprios de
investigacao que fazem parte de suas cosmogonias, como o uso da ayahuasca e outras plantas,
além da manutencdo de outras praticas sociais e culturais, como as linguas, as festas e as
formas de sociabilidade. Dessa forma, a correspondéncia entre os dados da pesquisa e essa
temporalidade oriunda da cosmovisdo indigena da histdria irdo nos oferecer percepcoes,
cruzamentos e confirmacoes referentes a recorréncia dos elementos da musica indigena, nas
diversas praticas musicais posteriores, que participam dos Baques de Samba e Marcha,
Cumbias peruanas e Txanas.

O objetivo geral é demonstrar a existéncia, forma, contexto / fluxos culturais e parte da
sintaxe, de uma determinada linguagem musical identificada na Amazénia sul ocidental,
abordada por meio de seus transitos, territdrios e povos. Os dados e analises sobre os objetos

da pesquisa, estruturam um mapeamento regional, ancorado nos marcos temporais
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demarcados pelos proprios indigenas. O segundo e terceiro capitulos a tecerdo uma proposta
de historiografia musical a partir da historiografia indigena, priorizando o levantamento de
dados contextuais sobre as praticas musicais. O quarto capitulo sintetiza estes dados, que ao
serem comparados por meio de andlises dos elementos musicais, demonstram as estruturas
de uma linguagem musical recorrente no contexto amplo da Cumbia e América do sul,
encerrando com os levantamentos e anadlises das caracteristicas estruturais musicais.

No desenvolvimento das analises, as informagdes e critérios para reconhecimento dos
elementos musicais comuns foram:

1- Discurso afirmativo e teorias que partiram dos mestres tradicionais.
2- Contexto e abrangéncia sociocultural e geografica.

3
4
5- Instrumentos musicais
6
7
8- Performance

Integragdes e intersecgdes temporais e espaciais entre as praticas musicais.

Correspondéncias entre as praticas musicais

Repertdrios

Técnicas de execugao

9- Hermenéutica / finalidade / razdo (social, espiritual, laboral)
10- Semidtica — simbdlica

Estrutura dos cinco periodos da historiografia indigena acreana e os conteddos musicais

apresentados:

1- Tempo da maloca?: Os dados apresentam praticas musicais interpretadas por
fontes que demonstram elementos e suas linguagens musicais, em registros
de dudio das performances mais antigas até entdo, a respeito destes povos
Pano e Arudk, em suas condigdes de menor influéncia de culturas externas. O
primeiro exemplo consiste em levantamentos de dados musicais identificados
nas experiéncias de “primeiro contato” ocorridas no ano de 2015 com o grupo
Tsapanawa. O segundo exemplo é uma sistematizagao dos dados levantados

durante a produgao de quatro dlbuns que formam a coleg¢dao “Documentos

32 Nas primeiras pesquisas e publicacdes este periodo foi identificado como “Tempo de antigamente”,
considerando as areas da arqueologia e antropologia (NEVES, 2011), consolidando-se em toda histdria anterior
aos primeiros contatos com os colonizadores nos finais do séc. XIX.
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Sonoros Indigenas” (Comissdao Pré Indio do Acre- IPHAN), que preserva as
performances de mestres ja falecidos. Em seguida serdo descritos os dados
recolhidos em video, dudio e memérias autor, de dois ancidos Manchineri a
respeito de suas praticas e instrumentos musicais, referentes ao tempo da

maloca.

Tempo da correria: O periodo compreende desde os primeiros contatos na
década de 1860 até a primeira metade do século XX, onde ocorriam as
perseguicdes aos povos indigenas, que estdo memorizadas e serdo expostas,
pelas praticas musicais relacionadas a este periodo, por meio de exemplos do
repertorio da etnia Noke Noi e de etnografia musical sobre o mestre Avelino

Rios.

Tempo do cativeiro: Compreende a instalagdo dos primeiros seringais dos
finais do século XIX até sua decadéncia no final da década de 1950. Deste
periodo, os elementos musicais indigenas deram permanéncias de suas formas
nos entdo chamados Baques de Samba e Marcha, em meio a outras praticas
trazidas pelos migrantes do nordeste e norte. Serd apresentado um resumo
etnografico da confluéncia destas praticas ocorridas na regido do alto rio
Envira nas festas promovidas pelo povo Shanenawd, e em seguida serao
demonstradas as reminiscéncias destes encontros preservadas nas obras dos
seringueiros Seu Bima e Anténio Pedro. Também sao demonstrados os Baques
na musica ayahasqueira da comunidade do Daime e nos folguedos do vale do
Jurua. Este tdpico encerra com as praticas renovadas no segundo ciclo da

borracha com os soldados da borracha.

Tempo dos direitos: Com o fim dos seringais, as populagdes organizaram-se
em movimentos de resisténcia social para ndo serem expulsos para as capitais
pelos grileiros vindos de outros estados, que tomavam suas terras. Assim
formaram a Alianga dos Povos da Floresta e diversos sindicados seringueiros,

que conseguiram transformar seringais onde viveram explorados, em terras
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indigenas demarcadas e nas primeiras reservas extrativistas do mundo. Neste
periodo, foi construida a Historiografia indigena acreana, que é o referencial

tedrico estruturante deste trabalho.

O tempo da cultura: Producdao musical das geracdes nascidas apds a fixacao
dos povos nas terras indigenas, e a receberem acesso e inclusdo a seguridade
social, escolas indigenas, politicas publicas e principalmente, a ascensao dos
festivais internacionais nas aldeias. Os exemplos sao: o Grupo Txana Ury Huni
Kuin, que regenerou sua ancestralidade e um levantamento resumido do
surgimento dos cantores Txands, que aos poucos foram consolidando o uso
exclusivo das linguas origindrias e a ressurgéncia dos elementos permanecidos
nos Baques, em suas praticas contemporaneas, juntamente com a reativagao
das praticas antigas a partir de pesquisas independentes realizadas pelas

préprias comunidades.
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Capitulo 2: “Tempos” na historiografia indigena 1: das origens ao holocausto

Neste primeiro bloco de dados, observarmos um periodo anterior aos contatos com as

civilizagdes ocidentais em transi¢ao para a seu processo de englobamento colonizatodrio.

2.1 Tempo da maloca: antes do holocausto

Maloca é o nome dado a morada coletiva onde varias familias conviviam de forma
organizada, uma palavra de origem Tupi que significa “casa” e utilizada no Brasil para designar
as grandes moradias de palha e madeira dos povos indigenas. Com a chegada dos
colonizadores nordestinos ao Acre, o termo maloca foi empregado as grandes casas coletivas,
gue atualmente vém sendo substituido na recuperagao das linguas Pano, por: Shubua, Shono,
Shuhu, Shovo.

Segundo o professor indigena Norberto Sales Tené Kaxinawa: O tempo das malocas
€ o tempo antigo dos indios do Acre e do Sul do Amazonas. Este foi um tempo muito
longo. que vem desde o comeco do mundo. E o tempo das histérias de antigamente.
dos nossos mitos. Tempo do nascimento do nosso povo indigena. E o tempo da
nossa cultura tradicional. O tempo das malocas serve para contar a vida de cada
povo indigena antes dos Carils chegarem na nossa regido para abrir os seringais
(IGLESIAS, OCHOA,1996).

Para os pesquisadores e professores indigenas que organizaram a historiografia indigena
acreana, o tempo da maloca envolve a mais extensa e desconhecida parte de sua historia: o
periodo antes do contato com os estrangeiros do Brasil. Sempre houveram guerras entre estes
povos, porém nunca antes com uma destruicdo cultural tao intensa, profunda e efetiva, em

funcdo do dominio totalitario sobre aqueles seres humanos.

2.1.1 Primeiros contatos com a musica Tsapanawa

Como primeiro dado sobre a musica do tempo da maloca destaco a repeticdo de um
momento histérico referente ao tema, que foi o contato entre um grupo de indigenas isolados
e indigenistas, ocorrido no estado do Acre em 2014. O caso ganhou repercussao por meio de
videos publicados na internet, onde os jovens Tsapanawa falavam e cantavam informagdes,
gue posteriormente foram traduzidas e expostas no documentdrio produzido em 2016, por

Stephen Corry e produtoras de cinema do Reino Unido e Irlanda do Norte, que foi veiculado
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no streaming da empresa Netflix com o titulo: “First Contact: Lost Tribe of the Amazon”, e
traduzido no Brasil como “Primeiros contatos: “Tribo perdida da Amazénia”.

O grupo foi Identificados por Tsapanawa, da familia linguistica Pano, que compartilha a
regido do alto rio Envira, localizado no municipio de Feijo, com outros parentes isolados como
os Diadawa, Nixinaua, Xapudawa e Txaxopindawa3*. Na fronteira com o Peru, também
habitam inimigos histéricos em maior populagdo: os Masko-Piros, e outros grupos menores
ainda ndo identificados.

De acordo com o video, a equipe de indigenistas interpretou musicas em linguas da
familia Pano e receberam como resposta dos dois jovens Tsapanawa, uma can¢do com o
refrdo Yama, executada com visivel hostilidade, como pode ser observado na Figura 14 - Print

do video com os jovens Tsapanawas. (Fonte: internet).

Figura 14 - Print do video com os jovens Tsapanawas. (Fonte: internet)

Nestes primeiros contatos do século XXI, esta exposto que a arte de improvisar versos
ndo é exclusividade do colonizador e sim uma linguagem pode ter uma abrangéncia mais

complexa e inerente ao ser humano, ndo limitada ao fator cultural. O significado é criado

33 O filme completo no link: https://www.youtube.com/watch?v=kXIdOhe7Qyg
34 A entrevista completa com o sertanista José Carlos Meireles que identificou este grupo esté disponivel
no site: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-46541668
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simultaneamente com a melodia, que vai se transformando mediante a observacdo de
informagdes as quais o improvisador, esta interagindo por meio da elaboragao mental de
respostas imediatas durante a pratica musical. No documentario da BBC, o tradutor da etnia
Jaminawa explica que os jovens estavam zombando do “canto ruim de merda” executado
pelas equipes indigenistas. Na cronometragem 9:22 do video, os Txamapawa cantam o refrao
"Yama"%>, intercalado por versos improvisados na mesma melodia.

O segundo dado a ser evidenciado, é que a manifestagdo musical registrada nestes
videos provém de um povo que se encontrava num estado de influéncia exterior quase nula,
se identifica com alguns elementos observados em consulta com Iba Sales Huni Kuin, a
respeito da palavra Yama, que na lingua Hatxa Kuin, da familia linguistica Pano significa: “nao
tem”, que pode ser relacionada ao contexto registrado nos videos que mostram os jovens
tentando subtrair facdes, roupas outros objetos do acampamento, ou por estarem famintos
em busca de alimento. Por outro lado, Yama é bastante presente nos cancioneiros Jaminawa
e Shanenawa, tanto nas versdes dos cantos tradicionais, quanto adaptadas aos instrumentos
ocidentais. Iba Sales Huni Kuin também acrescenta que Yama também se refere a uma pratica
musical chamada Yama lka: “quando a gente esta viajando e escuta alguém cantando longo a
gente diz que estd cantando Yama lka que é uma alegria, uma tristeza, um pedido, tudo que
sentido que fala de Yama”.

A maior parte do video mostra as tentativas de comunicacdo por meio de
procedimentos que foram utilizados a mais de cem anos atrds, onde a musica desempenha
um papel fundamental como linguagem comum no apaziguamento e comunicagdo. Também

foram utilizados gestos e palavras especificas (Shard, que em Pano significa “bom”).

35 Musica Yama no 9:15; musica na rede no 18:37, no link:
https://www.youtube.com/watch?v=2NTeqxW0O9V8
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Este dado demonstra um encontro de remanescentes do tempo da maloca interagindo
com as complexas ferramentas da comunicagao contemporanea, que expdem suas imagens
nas redes digitais mundiais e determinam seus destinos sem que tenham conhecimento do
qgue ocorre além de suas vistas e compreensdo. Esta populagdao an6nima que é classificada
por isolados sdo os “parentes desconhecidos” dos brasileiros, temidos pelas reacbes do
desespero e sobrevivéncia, ao mesmo tempo que muito frageis perante aos impactos da

civilizagao.

2.1.2 Colegao “Documentos Sonoros Indigenas”: permanéncias da musicalidade antiga por
meio da produg¢ao fonografica.

A colecdo “Documentos Sonoros Indigenas” foi resultado de um projeto com o qual
trabalhei entre os anos de 2014 e 2015, em convénio com o IPHAN e a Comiss3o Pré indio do
Acre, no servico de digitalizagdo das 774 fitas cassete, gravadas em campo desde a década de
1970. Foi realizada uma pré-decupagem, dividindo o acervo entre registros ndo artisticos
(entrevistas, narracdes, reunides politicas, educacao) e registros artisticos (histérias, cantos,
musica, festas, rituais). Com a colaboracdo do professor Josué Mana Kaxinawa, foram
identificados raros registros em audio, como pajelangas dos Jaminawa, dos Madija e da etnia
Katiana, ja considerada extinta.

O projeto consistiu em duas etapas, sendo a primeira focalizada na digitalizacao das fitas,
processo me obrigou a ouvir praticamente todo o conteudo durante 1 ano, totalizando cerca
de 550 GB de dudio bruto em formato WAV. Apds esta audicdo imersiva, pude aos poucos
identificar, elementos musicais caracteristicos da musicalidade destes povos, como as
linguagens dos Huni Kuin, no uso particular de elementos correspondentes aos glissandos e
canones, nos termos ocidentais; o ritmo “majestoso” e os fortes harmoénicos das vozes dos
Yawanawa, o refinamento “cldssico” dos Noke Koi e as pulsa¢des tipicas comuns entre os
Madija e os Jaminawa. Os termos ocidentais, aqui buscam traduzir conceitos e observagdes a
mim compartilhados pelos praticantes desta musica indigena, tratando-se da abordagem dos
elementos proprios da linguagem musical, que manifestam os fendmenos universais da
acustica e do som a partir da série harmonica, considerando de antemao, a lacuna nos estudos

sobre o campo musical desconhecido da musica indigena, ainda por ser revelada.
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A segunda fase do projeto foi a edicdo da colecdo que publicou em CD, praticas musicais
de quatro povos indigenas, escolhidas pela curadoria da Comissdo Pré Indio do Acre:
Ashaninka, Huni Kuin, Yawanawa e Manchineri. As curadorias foram compostas por indigenas
professores, mestres e aprendizes destas praticas, que definiram o conceito, repertério,
imagens e grafismos para arte grafica e repertérios. Através das audicbes, selecionaram
registros das fontes e praticas histéricas, compondo em cada dlbum, um recorte que

possibilita na atualidade, um contato com a musica do tempo da maloca.

Figura 15 - Consultores Indigenas. (Fonte: acervo do autor, 2016)

Da direita para a esquerda, a Figura 15 - Consultores Indigenas. (Fonte: acervo do autor,
2016), apresenta a curadoria: Cacique Nane Yawanawa, Lucas Manchineri, Cacique Mand Huni
Kuin e professor Komayari Ashaninka.

Na Tabela 3 — Informacgdes dos consultores indigenas, estdo dispostas as informacdes

referentes aos grupos que esta curadoria representa:

Tabela 3 — Informagdes dos consultores indigenas

Curadores Formacao Povo Terra indigena | Municipio
Komayari Professor e pesquisador Ashaninka Kampa do Rio Marechal
Amoénia Taumaturdo
Josias Mana Cacique e professor Huni Kuin Kaxinawa do Jordao
Rio Jorddo
Ayani Herdeira do mestre lka Muru | Huni Kuin Kaxinawa do Jordao
Baixo Rio
Jordao
Shaneihu Cacique e Txana Yawanawa Rio Gregorio Tarauaca
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Cacique Nane Cacique e professor Yawanawa Rio Gregorio Tarauaca
Yawarani Mestre guardido da musica Yawanawa Rio Gregorio Tarauaca
Lucas Manchineri | Professor e pesquisador Manchineri Mamoadate Assis Brasil

O processo acionou suas memdrias através da audi¢ao de pessoas ja falecidas. Dentro
da diretriz de priorizar os trabalhos dos mestres e mestras, os albuns criaram identidades
proprias em conceito e recorte historico, publicados em langamento na sede da Comissao Pro
indio do Acre em 2016.3° Apresentam performances que provavelmente s3o as referéncias
em audio mais antigas da musica indigena acreana, considerando o que restou da mesma apds

0S primeiros contatos.

2.1.2.1 Ashaninka

O povo indigena Ashaninka faz parte da familia linguistica Arudk e esta distribuido entre
as fronteiras do Brasil do Acre e Peru, sendo neste ultimo onde estd a maior parte de sua
populacdo. Cerca de 1.645 vivem no Brasil e 97.477 no Peru (PIMENTA, 2013). O consultor
Komayari Ashaninka, é morador da aldeia Apiwtxa localizada no rio Amoénia, fronteira com
Peru, e professor mestre em linguistica pela UFAC. Foram identificados autores, eventos e
localizacdes geograficas em um conjunto de dudios que nos permitiu a montagem de um
album que expde um panorama das praticas musicais, interpretadas por importantes mestras
e mestres, na maioria ja falecidos. A eles foram transmitidas ainda na infancia, as praticas
culturais menos interferidas pelos impactos externos do colonialismo. Komayari descreveu
todos os instrumentos na lingua Ashaninka e suas respectivas fungdes artisticas, que fazem
parte do documento de dudio. Os nomes, descricdes e as praticas musicais relacionadas a
estes instrumentos, estao organizadas de acordo com o professor Komayari Ashaninka, Na
Tabela 4 - Instrumentos musicais do album: Colegdo Documentos Sonoros Indigenas:

Ashaninka

36 Nos links estdo as informacBes referentes ao evento e ao projeto Documentos Sonoros Indigenas:
https://cpiacre.org.br/conserv-divulg-acervo-fonografico-cdpi/, e https://cpiacre.org.br/documentos-sonoros-
indigenas-lancamento-da-coletanea/




Tabela 4 - Instrumentos musicais do album: Colegao Documentos Sonoros Indigenas: Ashaninka
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Nome Descrigao Pratica musical
Ninkisho Tambor cilindrico escavado no tronco do Koyana, Cumbias, Haynos, Pantidja em festas
cedro, aros de cip6, amarragdes de envira | de Piarentsi (Caicuma forte)
e peles de porco do mato, macaco
capeléo.
Showirentsi flauta longitudinal semelhante a Quena Cumbias, Haynos, Pantidja em festas de
andina Piarentsi (Caicuma forte)
Tutama Flauta pan 10 vozes Koyana em festas de Piarentsi (Caicuma forte)
Sokari Flauta pan 5 vozes Koyana em festas de Piarentsi (Caicuma forte)
Porero Flauta transversal com 2 furos Executado somente por mulheres: temas de
saudade, de amor Piydpirentsi®”
Piy&pirentsi Arco bucal fricionado por outro arco Executado somente por mulheres: para tocar
temas de saudade e amor®®

O album inicia com conselhos em incentivo a valorizagao da prdpria cultura, proferidos
pela lideranca Benki Ashaninka, em encontro transnacional ocorrido em 1992, com os
parentes de aldeias peruanas e brasileiras. A composi¢ao do dlbum inicia com uma sequéncia
de interpretagbes da pratica musical Koyana, conceituada por Komayari como a “forma

|II

essencial” de todas as praticas musicais Ashaninka, sendo a primeira musica “Ninkisho Maiya:
Musica do Tambor”, a que exemplifica sua execugdao mais basica, definida a partir de somente
com 1 (uma) célula composta por (1) um elemento ritmico que ocorre na unidade de tempo,
executado na batida do tambor Ninkisho, que produz som grave e encorpado pelos
harmoénicos da madeira e pele de resposta, que embasam a tonalidade para as melodias
cantadas e formadas sobre a mesma série harmonica.

Em seguida, outras variagdes da Koyana sdao executadas com tambores e vozes,
tambores e flautas e vozes femininas. Estas Ultimas apresentam uma caracteristica peculiar
da musica Ashaninka, presente tanto nesta pratica, como nas de Camarampi (ayahuasca), que
consiste em vdrios cantores(as) executando melodias diferentes ao mesmo tempo, porém, a
partir de um momento, por todos estarem na mesma tonalidade e/ ou correspondentes,
resultam numa espécie de polifonia que é popularmente comparada ao canto dos passaros.
A faixa 6 “Omaani Tsinane”, segundo Komayari é um registro de Koyanas interpretadas em
cantos de Pierentsi (Caiguma), por voz solo de um grupo de mulheres que executam técnicas

vocais muito trabalhadas em harmonicos e trinados intensos.

37 Este instrumento n3o pertence ao dlbum mas estd descrito conforme relatos da curadoria de Komayari
Ashaninka, 2015.

38 |dem ao 64.



80

A segunda pratica musical é o Shoirentsi, que é o nome da flauta correspondente a
popular Quefia peruana (flauta longitudinal com corte em “V” na embocadura), apresentada
numa sequéncia de performances soladas pelo mestre Shontoki, acompanhado pelos
tambores Ninkisho, em que executam diversas praticas musicais relacionadas as dancgas
indigenas peruanas como Cumbias, Pantidjas e Huayno (Wayiius).

Encerrando a primeira parte do album, que é dedicada as praticas relacionadas as festas
em que se consome a bebida fermentada alcodlica Pierentsi, a faixa 14 apresenta as Tutamas,
gue sao flautas de tubos paralelos (Flauta de Pan) executadas em roda, sendo esta a Unica
incidéncia do instrumento no estado do Acre. Também conhecidas por “flautas de pan”, a
Tutama e o Sokari (ambas) marcam a presenca e continuidade de instrumentos e praticas
musicais da cultura andina.

Na Figura 16 - Instrumentos na festa do Pierentsi. (Fonte: internet ) estd demonstrada

uma performance da festa Pierentsi, onde estdo sendo tocadas as Tutamas e Ninkisho:

Figura 16 - Instrumentos na festa do Pierentsi. (Fonte: internet )

A segunda parte do album foi dedicada as praticas musicais do Camarampi (ayahuasca)

executadas pelo mestre Turiano3? e comunidades Kampas do rio Envira no municipio de Feijo,

39 Audio captado pelo antropdlogo Marcelo Piedrafita em Tarauacd, igarapé primavera, década de 1990.
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identificadas por Komayari, que escolheu estas performances pela razao de preservarem
elementos ja extintos em muitas comunidades Ashaninka. As musicas de Kamardpi trazem
elementos comuns aos Icaros, que sdo praticas musicais dos povos Shipibo do Peru, porém
com particularidades quanto ao uso dos harmoénicos e formas ritmicas menos marcadas.

A Tabela 5 - Informagdes do album “Colecdo Documentos Sonoros Indigenas CPI:

Ashaninka”, apresenta as praticas musicais relacionadas aos autores e seus instrumentos.

Tabela 5 - Informagoes do album “Colegao Documentos Sonoros Indigenas CPI: Ashaninka”

Faixa | Titulo Intérpretes Instrumentos Pratica musical
Mestras/ Mestres
1 Fala Benki Ashaninka Benki Ashaninka
2 Ninkisho Maiya: Sr Carlito Ninkisho Koyana
Musica do Tambor (Tambor)
Voz solo
3 Owashiri Openpe: Sr Carlito Ninkisho Koyana
(Tambor)
Voz solo
4 Cantada por homens e Voz e tambor: Ninkisho Koyana
mulheres Hakowo Antxoki (Tambor)
Vozes femininas: | Vozes femininas
-Meretxo
5 Piarentsi cantado pelas -Mamishita, Vozes femininas Koyana
senhoras Apiwtxa -Ewira,
-Nena
-Ririta
-Mamishita
-Txometxa
-Matixakiro
-Julieta
6 Omaani Tsinane Ririta , Vozes femininas Koyana
Mamishita,
Ewira,
Nena
7 Desconhecido Shontoki Showirentsi (Quena) Pantidja
8 Desconhecido Shontoki Showirentsi (Quena) Pantidja
9 Desconhecido Shontoki Showirentsi (Quena) Cumbia
10 Desconhecido Shontoki Showirentsi (Quena) Pantidja
11 Desconhecido Shontoki Showirentsi (Quena) Cumbia 2
12 Desconhecido Shontoki Showirentsi (Quena) Huayno
13 Desconhecido Shontoki Showirentsi (Quena) Cumbia 3
14 Tximaytxi Flautistas Ninkisho - tambor Sinkoriari Ttutama
-Kowiri Tutama —
-Carlito Flauta pan 10vozes
-Turiano Sokari —
-Shontoki Flauta pan 5 vozes
-Para
-Winko
-Napolodo
-Jodo Lopes
-Benki
-Aricemio
15 Teya Teyane Aldeia Envira Voz Kamarapi
16 Tsirowane Kaminiwanko Aldeia Envira Voz Kamarapi
17 Horowako Horowa Turiano Voz Kamarapi
18 Aconselhamento para os jovens | Professor Bebito Fala Aconselhamento
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Entre as diversas contribuigdes que este dlbum traz, destaco a confluéncia das praticas
musicais brasileiras e peruanas compartilhadas nas comunidades das fronteiras. Como marcos
para os Baques, no contexto destes grupos o Baque de Samba estd correspondente a Cumbia
enquanto a Pantidja para o Baque de Marcha. A Koyana possui andamentos no mesmo
espectro de BPM que a Pantidja*® peruana que ocorre em compasso terndrio, diferente da
Pantidja dos Ashaninka do Brasil, que é quaternaria e idéntica ao Baque de Marcha.

De acordo com a perspectiva proposta por Komayari*!, a sequéncia construida para o
album inicia com a Koyana, como uma “matriz” das outras praticas musicais, objetivando na
escuta, ser possivel reconhecer sua pulsacdo nas diversas praticas e estruturas ritmicas
apresentadas em seguida, além de ser um registro de mestres que sdo referéncias para o

proprio povo.

2.1.2.2. Huni Kuin

Huni Kuin é o povo origindrio mais numeroso do Acre. Pertence a familia linguistica Pano
e por sua ampla distribucdo geografica, existem comunidades isoladas que conservam praticas
culturais primordiais. Os consultores foram Josias Mand Kaxinawda e Dalva Ayani Kaxinawa3,
ambos do municipio de Jorddao e herdeiros de mestres conhecidos no meio académico:
Agostinho |ka Muru e Sueiro Kaxinawad. Pertencem a uma geragao que cresceu na terra
indigena demarcada com a luta de seus pais, e como jovens liderancas aprenderam a falar
portugués na adolescéncia, quando passaram a viajar pelo Brasil e estrangeiro por meio das
agendas para suas aldeias.

A primeira parte do dlbum foi executada pelo Tuxaua Sueiro Cerqueira Sales, da Aldeia
Natal, localizada no municipio de Jorddo, em gravacao feita pelo antropdlogo Terry do Vale

Aquino na década de 1980 em Rio Branco, conforme registra a Figura 17 - Sueiro Kaxinawa e

400 termo Pantidja estd adaptado a grafia Ashaninka - Arudk referente a Pandillada ou Pandidjada, como é
grafada no Peru, que designa festa, danga ou pratica musical dos povos Pano e Aruak.

41 Estas informacdes foram levantadas em 10 de agosto de 2015 durante reunides de escuta, sele¢io e
conceito, por Komayari Ashaninka e com apoio de Alexandre Anselmo, no Sitio da CPI Acre.
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Terry Aquino. (Fonte: Acervo Terry Aquino, 1981). Foram selecionados sete Pakari, que ele

mesmo cita nos dudios, como oriundos do tempo da maloca.

\

Figura 17 - Sueiro Kaxinawa e Terry Aquino. (Fonte: Acervo Terry Aquino, 1981)

Os PakarT sdao cantos entoados de forma recitativa lenta, utilizando notas como em
“glissandos” longos, tecendo movimentos ascendentes e descendentes, que muitas vezes
encadeam “ondas” melddicas com varias “subidas” e “descidas”. Sua ritmica permeia entre a
frase falada e seus limiares ao se tornar melodia. E a linguagem musical fundamental para as
praticas culturais do Ritual do Batismo “Nixpu Pima”, e dos Rituais “Katxa Nawa”, dedicados a
abundancia dos legumes Na cosmologia Huni Kuin, os Pakari também atendem as
necessidades do dia a dia, que sdo facilitadas ou resolvidas com a permissdo ou ajuda das
forcas espirituais invocadas quando sdo cantados, como por exemplo para encontrar uma
terra boa de plantar, para se proteger tornando-se “invisivel” ao inimigo, para atrair a ciéncia
das aranhas quando pelas mulheres tecelds, entre muitas outras finalidades. Também sao
executados dentro do universo da ayahuasca, chamado de “Nixi Pae”, em momentos
especificos como abertura ou fechamento de rito. O pesquisador Tené Norberto Sales
Kaxinawad define o Pakarf:

Pakari é um ritual sagrado muito importante para o nosso Povo Huni Kuf. E igual a
reza do nawa, tem cura, protec¢do e outros. Tem varios tipos de pakari, cantada em
cada momento, em cada atividade. Quero explicar algumas partes do Pakari do
Nixpu Pima, conhecido como batismo tradicional do Povo Huni Kui. Cantando e
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rezando pakari, pedindo forca aos espiritos da natureza: terra, pedra, agua do rio,
igarapé, chuva, olho d’agua, arvore, animais, vento, lua, sol, estrela, as pessoas que
ja viveram ha muitos anos, nos tempos atras, e aos outros espiritos que ddo boa
forca. (TENE, 2013, p.65)*

Em entrevista com Ib3 Sales Kaxinawda*3, perguntei a respeito das praticas Huni Kuin e
dos Pakarf:

Musica é infinita ndo tem fim a musica, né? Mas a musica é de reza. Pakari, é
Batismo (...) tem mais 50, 53 Musica comprido, (...) Tem também para 19 legumes,
(...) tem aquele para carregar a pena de gavido para evitar a doenga né? (...) Tem
de cacada, tem de brocar rogado, de tirar madeira para fazer rocado quando a
derribada é grande. Tem de pescada, né? Tem da hora que terminou de construir a
casa nova, tem para a hora que vocé vai deitar na rede novo. Também tem para na
hora que chega noutro lugar também tem reza Pakari. E também reza também pra
chamar o espirito pra tirar fraqueza do parente doente, chegar perto dele ta
cantando. E tem de fazer trabalho de pena quando faz cocar de pena também tem
musica, né? (Entrevista realizada com Ib3 Sales Kaxinawa em 27 de agosto de 2023)

Em conversa com Pedro Mand Huni Kuin do MAKHU#*, foi explicado que o canto
chamado no Pakari, pode ser traduzido como uma “uma comunicagao entre o mundo
espiritual e o material através do canto para interferir em resultados materiais”. De acordo
com Suero Kaxinawa, ao explicar na Faixa 1 do dlbum da colecdo volume: Huni Kuin, o Pakar?
possui sempre uma finalidade especifica, seja “para ndao ser visto por um inimigo numa
guerra”, ou perceber indicagdes de regido com solo abundante em areia para plantacdo de
legumes, para “ressuscitar morto” por doenga determinada ou pedir licenga para o espirito
dono de uma planta que serd retirada para uso medicinal.

De acordo com os consultores Josias Mana, Ayani e o proprio Sueiro, o Pakari da faixa 2
“Paraterra boa de rogado” serve para o agricultor ser “guiado” pela forga espiritual na floresta
para encontrar regides de terra “areiusca”, significando que é rica em areia que é boa para
plantar rogado de mandioca. “Dete Namei - Pakarin de protegdo para guerra” e “keshea -

Pakarin de protecdo para guerra”, se referem a explicacdo dada no depoimento de Iba Sales

42 publicado por TENE, Norberto Sales Kaxinawa em "Nixpu pima — O ritual de passagem do povo Huni Kuin",
UFAC, 2013, Rio Branco.

3 Entrevista concedida via dudio por Ib3 Sales Kakatsaibu em outubro de 2023.
44 Informacdes levantadas em conversas informais sobre o tema, no municipio de Tarauacd em julho de 2022.
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sobre o Pakari, assim como a faixa “Yura Nuiwa — Pakarin”#> para ressuscitar doente. O
“Pakarin para fazer verdo” é cantado para parar chuva ou ndo vir a chover®. A contribuicio
de Sueiro encerra com “Yube nawa bushka: Histéria da lua”, histéria que narra em lingua
portuguesa o mito do nascimento da lua. Iba Sales Kakatsaibu contribuiu com este relato, com
detalhes traduzidos para o portugués:

“Aquele meu pai receber o canto da maloca é da guerra a hora que o vai guerrear
daoutras fora(...) ele cantava falando da unha da onga, falando da unha tamandua
bandeira, né? Ele esta dizendo é uma guerra para guerrear. E cantava nisso. E a
primeira musica que vocé me mandou era Legumes tradicional. Eu ficou muito feliz
demais e eu nem sabia que meu pai gravava tanto isso”. (Entrevista realizada com
Iba Sales Kaxinawa em 27 de agosto de 2023)

Para a segunda parte do album foram escolhidos os Pakari cantados no rito de passagem
Nixpu Pima (Batismo), que dura mais de uma semana mobilizando toda a comunidade em prol
da educacdo, preparo e protecao dos jovens, de ambos os sexos na entrada da puberdade.
Com o éxodo de muitos Huni Kuin para a regido do rio Jorddao, mestres da regido do rio Purus,
onde estes povos permaneceram mais isolados passaram a viajar periodicamente para
executarem o ritual. Na citagdo a seguir, aparece o termo Txana referido no uso originario,
aos individuos que trabalham por meio e com a linguagem musical.

O velho Tutaprendeu dentro do tradicional, oralmente. Ele aprendeu primeiro com
0 pai, que era txana e que tinha aprendido com a familia; depois aprendeu com
outras pessoas que vieram la do outro rio, do Purus, outros txanas — varios txanas
vieram do Purus pro Jorddao — aprendeu principalmente com o velho Augusto, com
o velho Zeca, Paulo e vérias outras pessoas que vieram do Purus; ai que aprendeu
(TENE, 2013, p.65).

O registro data do ano de 1981, na ocasido em que o Pajé, retratado na Figura 18 -
Augusto Feitosa Kaxinawa. (Fonte: arte do CD; colorido por Al pelo autor), natural do rio Purus,
cumpria seu compromisso de executar e ensinar o Nixpu Pima nas aldeias do Jordao. O mestre
é citado como “velho Augusto” por Norberto Tene em sua pesquisa na formacdo como

professor indigena pela UFAC.

45 A grafia Pakarin é a utilizada na publicacdo de acordo com os curadores Josias Mand e Ayani, deferente de
Pakari que estou utilizando de acordo com a referéncia do livro Huni Meka de 1ba Sales.

46 No Acre, a estacdo chamada verdo ocorre entre os meses de maio e outubro, caracterizado por poucas chuvas,
tempo seco e temperaturas elevadas.
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Figura 18 - Augusto Feitosa Kaxinawa. (Fonte: arte do CD; colorido por Al pelo autor)

Sua parte no dlbum inicia na Faixa 8, com “Shaba Una: Amanhecendo o dia”, quando as
criancgas sdo acordadas para “Na Xi Makatsi: Ferver medicina pra banhar os meninos” e “Butea:
velho canta chamando criangas para banhar”. Em seguida “Nane Dapusha: Pintando com
jenipapo para protecao” se refere a pintura de todo o corpo. “Brocar rogado novo” na ordem
seria a primeira faixa, porém aqui retifico de acordo com correcao posterior dos consultores
pois esta faz parte das primeiras atividades deste longo rito, onde o Pakarf vai ajudar a familia
a limpar o mato para plantarem a mandioca, com a qual serd preparada o matxu (caicuma)
exclusiva para este uso. “Karu Sanama: Tirar lenha”, recorda o inicio do relacionamento dos
pais para gerar e criar o menino até o momento do batizado, quando é proferido “Txana
Bitxua-Musica”, uma reza de protecao para encerramento o batismo. Durante este Pakari, os
pais devem tapar os ouvidos do batizado, para que ndo ougca nem entenda as palavras que
chamam azares, animais peconhentos, enfim tudo de ruim que “poderia” atacar aquele jovem
em seu futuro. A Tabela 6 - Informacdes do album “Cole¢do Documentos Sonoros Indigenas

CPI: Huni Kuin” apresenta as faixas e as praticas com compdem o album:
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Tabela 6 - Informagdes do album “Colegao Documentos Sonoros Indigenas CPI: Huni Kuin”

Faixa | Titulo Intérpretes Instrumento | Pratica musical
Mestras/ Mestres s
1 Fala de apresentacéo Terry Aquino | Terry Aquino Voz Fala de
apresentacao
2 Pakarin para terra boa de rogado Suero Kaxinawa Voz Pakarin
3 Dete Namei - Pakarin de protecéo Suero Kaxinawa Voz Pakarin
para guerra
4 keshea - Pakarin de protecdo para Suero Kaxinawa Voz Pakarin
guerra
5 Yura Nuiwa - Pakarin para Suero Kaxinawa Voz Pakarin
ressuscitar doente
6 Pakarin para fazer verédo Suero Kaxinawa Voz Pakarin
7 Yube nawa bushka: Histéria da lua Suero Kaxinawa Voz Narracao
8 Meki Wa: Para ser bom cagador Augusto Feitosa Voz Nixpu Pima:
Kaxinawa Batismo
9 Shaba Una: Amanhecendo o dia Augusto Feitosa Voz Nixpu Pima:
Kaxinawa Batismo
10 Na Xi Makatsi: Ferver medicina pra | Augusto Feitosa Voz Nixpu Pima:
banhar os meninos Kaxinawa Batismo
11 Butea: velho canta chamando Augusto Feitosa Voz Nixpu Pima:
criangas para banhar Kaxinawa Batismo
12 Nane Dapusha: Pintando com Augusto Feitosa Voz Nixpu Pima:
jenipapo para protegéo Kaxinawa Batismo
13 Brocar rogado novo Augusto Feitosa Voz Nixpu Pima:
Kaxinawa Batismo
14 Karu Sanama: “Tirar lenha”, recorda | Augusto Feitosa Voz Nixpu Pima:
o inicio do relacionamento para Kaxinawa Batismo
gerar e criar o menino até o
momento do batizado: Txana
Bitxua-Musica sagrada de protecao
onde a crianca batizada n&do pode
escutar

Os dados deste dlbum contribuem com exemplos de elementos musicais Huni Kuin
caracteristicos no uso da voz, com o uso de notas alongadas e “glissandos”, que sdo
encontrados nas praticas musicais que se sucederam, conforme a populagao indigena foi
sendo absorvida nos processos colonialistas. Outro dado que destaco é sobre a forma musical,
com o uso de “introdugdes” nos Pakarl de Sueiro Cerqueira Sales, utilizando a silaba “H&”
como se fosse um instrumento solando, como que, chamando a ateng¢ao do ouvinte para a
entrada do conteudo, com a palavras e seus significados sagrados pronunciados no Pakari.

Em muitas sessdes de escuta e mapeamento, foram encontrados registros de diversas
praticas como o Huni Meka e o Kayatibu, que ja possuem publicagdes e por essa razao, o
conceito do album foi direcionado para a salvaguarda e compartilhamento de registros
musicais dos dois mestres em performances de Pakari, entregando para as comunidades Huni

Kuin, um importante legado cultural.
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2.1.2.3. Yawanawd

O povo Yawanawa estd localizado no rio Gregdrio, municipio de Tarauaca. Pertence a
familia linguistica Pano, e a partir dos primeiros contatos no inicio do século XX perderam
parte consideravel de sua cultura nos seringais, pelas atividades dos missionarios religiosos e
depois pela discriminagao. Desde a década de 1990, iniciaram um processo de reconstrugao
cultural que os tornaram pioneiros no movimento cultural internacional, que redne muitos
visitantes em festivais realizados a partir das aldeias Nova Esperanca, Matrinxa, Mutum e
Yawarani.

Sua musica é organizada em trés praticas, com o uso essencial da voz: a Shudnka, que
sdo rezas feitas em ambiente reservado pelo Pajé, que canta dentro de um pote de cerdmica
gue contém caicuma ou jenipapo, para serem consumidos em uso medicinal. O Méka, que sdo
as histérias cantadas e os Saiti, que sdo cang¢des executadas durante para as dancas das festas
chamadas Mariri:

Ja o saiti se refere ao conjunto de cantos e a danca circular realizada nos “mariris”
- as grandes festas em que os Yawanawa se reuniam com seus vizinhos com quem
mantinham aliancas e parentes em comum. A transmissao de conhecimento do
saiti acontece pela participacdo nas rodas de mariri. Os cantos do mariri ou saiti sdao
diferentes de shudnka e méka, pois sdo realizados no terreiro da aldeia, feitos
geralmente em um grande circulo de homens e mulheres que cantam segundo o
andamento entoado pelo lider da roda, um cantor ou puxador. (NETO,
BITTENCOURT, 2017, p.3)

A curadoria do dlbum foi composta a partir da escuta do acervo, em conjunto com os
consultores Shaneihu Yawanawa e seu avd Yawarani Yawanawd, na época aos 103 anos de
idade. Foi escolhida uma fita com a execucdo da Dona Néga Yawanawa, filha de Yawarani, que
se emocionou ao ouvi-la depois décadas de falecida. Escolheram, entre centenas de registros,
trés praticas musicais e culturais: quinze Saitis, cantados por Dona Néga Yawanawad, o Méka
“Kuka Paraté” executado pelo pajé Tata Yawanawa, a “Histdria do Iri - criagdo do mundo” de
Yawarani e “Awara Nane Putane — mito da ayahuasca” de Tuin Kuru Yawanawa. A Figura 19 -
Yawarani Yawanawa e Alexandre Anselmo. (Fonte: acervo do autor, 2015) registrou uma das

sessoes de escuta:
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Figura 19 - Yawarani Yawanawa e Alexandre Anselmo. (Fonte: acervo do autor, 2015)

Uma das contribuigdes deste album esta implicita na relagao intergeracional que ele
concentra, demonstrando a continuidade de praticas musicais compartilhadas por meio da
espiritualidade, entre povos diferentes que, embora sejam parentes da mesma familia
linguistica, possuem costumes e identidades proprias anteriormente aos contatos com os
seringueiros. Com a populacdo reduzida, os Yawanawa realizavam casamentos com outros
povos da regido e nado indigenas, o que no processo de recomposicao de sua cultura e
identidade, os levaram a acessar os elementos culturais de parentes préximos, como os Noke
Koi.

Conheci Yawarani Yawanawa através de seu neto Shaneihu, e pudemos registrar a
histéria que ele nos contou muitas vezes sobre como aprendeu ser um cantor e como se
tornou e “guardido da musica”.*’ Sua esposa era do povo Noke Koi, conhecido na época por
Katukina. Seu sogro foi um dos grandes pajés, com o nome do Tovi, mas em portugués acabou
sendo chamado por “Tobias”. Passavam muitas noites tomando Uni (ayahuasca) e um dia,
apos demonstrar interesse em aprender a cantar, Yawarani foi chamado para receber a
“Pedra”. Em sua cosmogonia as “Pedras” sdo diversos pontos no corpo da pessoa, que podem
estar saudaveis ou concentrar energia ruim causando o adoecimento. Quando o pajé estd na
forca das visdes do Unij ele as identificam, as “chupam” com a boca, assopram na mao e as

depositam em seu préprio abdémen, onde ird reza-las, para depois com as maos retira-las e

47 Video editado e publicado em 2021, disponivel no site
https://www.youtube.com/watch?v=yI3mrFsi0aA&t=2391s j
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devolvé-las ao paciente. Existem também, “Pedras” para jogar doenga e que acabam por
serem trocadas entre pajés como luta de poder, pratica que envolveu diversos povos no
passado. Outro tipo de “Pedra” é uma energia que é depositada em outro corpo, que ira
desenvolver um dom, habilidade ou inteligéncia, que foi o caso de Yawarani ao demonstrar a
intengdo de se desenvolver na habilidade de ser um cantor e por isso, as “Pedras” foram
instaladas em sua garganta e face pelo pajé Tovi Noke Koi. Apds o procedimento foiincumbido
de cumprir uma dieta de trés meses, sem ter relagdes sexuais, certos alimentos e
comportamentos. Apds o término do prazo, em um sonho Yawarani ganhou do Tovi um
cachorro ainda filhote, com os olhos fechados para que cuidasse, que foi abragado e
acarinhado. Em seguida sua voz e aprendizado dos cantos Noke Koi chamados Txiriti, muito
populares nos Mariris (festas inter-étnicas), foram se desenvolvendo, a medida que também
ia relembrando antigos cantos Yawanawa, além de preservar os Shuénka e Méka, como
demonstrado na Tabela 7 - Informagdes do album “Colegdao Documentos Sonoros Indigenas

CPl: Yawanawa”.

Tabela 7 - Informagoes do album “Colegao Documentos Sonoros Indigenas CPI: Yawanawa”

Titulo Intérpretes Instrumentos | Pratica musical
Mestras/ Mestres
1 Apresentagéo Dona NégaYawanawa Voz Saite
Dona NégaYawanawa

2 Kanard Dona NégaYawanawa Voz Saite

3 Musica das Muheres Dona NégaYawanawa Voz Saite

4 Adxb Veredxa Dona NégaYawanawa Voz Saite

5 Wazaro Passo Dona NégaYawanawa Voz Saite

6 Wapa Wazeyo Dona NégaYawanawa Voz Saite

7 Yawixi: Musica do tatu Dona NégaYawanawa Voz Saite

8 Robe Wawa Dona NégaYawanawa Voz Saite

9 Are Zapa: Mariri Dona NégaYawanawa Voz Saite

10 Tsorai Tareve Dona NégaYawanawa Voz Saite

11 Sebastido gravou Dona Néga Dona NégaYawanawa Voz Saite

12 Tua Vino evovo: Miragdo do Uni Dona NégaYawanawa Voz Saite

13 Rarumai Dona NégaYawanawa Voz Saite

14 Mindjo: Canto da saudade Dona NégaYawanawa Voz Saite

15 Assim coe sim tané Dona NégaYawanawa Voz Saite

16 Koroai Nono Dona NégaYawanawa Voz Saite

17 Anupi: apaziguar energias Dona NégaYawanawa Voz Saite

18 O sobrinho que enganou o tio Pajé Tata Yawanawa Voz Meka Kuka
Paraté:
Histéria cantada

19 Yawa Shaneipahu: Yawarani Yawanawa Narracao Histdria do IR
(Criagédo do
mundo)

20 Awara Nane Putane Yawarani Yawanawa Narragao Histéria do
origem do Uni
( Ayahuasca )
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Muitas familias formaram-se pela unido dos Yawanawa e os Noke Koi do cla Kamanawa,
desde a primeira metade do século XX. Com o tempo, os Txiriti que Yawarani aprendeu foram
inseridos no contexto das festas de Mariri, tornando-se assim parte do conjunto de praticas
musicais chamadas pelos Yawanawa de Saitis. Como continuidade, Yawarani as transmitiu
para sua filha Néga Yawanawa, que executou a performance do album Yawanawa da colegao
Documentos Sonoros Indigenas.

A dissertacdo de Miguel Alfredo Carid Naveira (1999), € um importante referencial sobre
o Mariri, por ser um dos primeiros trabalhos a abordar o tema com as fontes mais antigas
enquanto ainda eram vivas. Escolhi este trecho que demonstra as trocas culturais que
ocorrem dentro deste territdrio interétnico da festa:

O mariri é uma festa publica cujas condi¢Oes para a elaboracdo ndo sdo muitas nem
muito rigidas além de uma vontade mais ou menos geral de fazer festa. (...) As letras
das cangbes apresentam uma linguagem sumamente metafdrica que ndo é
gualquer um que pode interpretar ou inclusive traduzir pois muitas palavras que
aparecem nelas ndo sdo utilizadas no uso cotidiano da mesma. Do repertério que
coletei muitas cangdes sdo Katukina e Kulina. (...) Saber muitas cang¢des é bastante
valorizado, inclusive das que ndao entendem a letra. O velho Raimundo, um dos
sabios e melhores cantadores do grupo aprendia atualmente can¢bes Kanamari
que tinha gravado na Casa do indio em Rio Branco. Sem compreender as palavras
das mesmas mas se gabando de canté-las tal e como soavam na fita, como ele dizia
os Kanamari iam ficar admirados se algum dia chegassem ouvi-lo. (NAVEIRA,1999,
p.138)

As fotos a seguir foram captadas pelo autor desta pesquisa, em 2012, no Festival Matxu
do povo Shanenawa, onde podemos observar algumas diferencas estéticas nas dancas,
ocupacao espacial e adornos, como demonstrados nas imagens: Figura 20 - Mariri Noke Koi,
2012. (Fonte: acervo do autor), Figura 21 - Mariri Huni Kuin, 2012. (Fonte: acervo do autor) e

Figura 22 - Mariri Shanenawa, 2012. (Fonte: acervo do autor).
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Figura 22 - Mariri Shanenawa, 2012. (Fonte: acervo do autor)

A Tabela 8 - Geragdes do Mariri no album Documentos Sonoros Indigenas Yawanawa,

demonstra a transmissdo geracional constitutiva dos repertérios hibridos, formados no
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espaco de encontro e trocas culturais, cantados dos Mariris Yawanawd, onde estdo incluidos
muitos dos Txirindé Noke Koi que foram os pioneiros e responsdveis pela expansao desta

musica no tempo da cultura, através de interpretacdes com violdo.

Tabela 8 - Geragdes do Mariri no album Documentos Sonoros Indigenas Yawanawa

TRAJETO GERACIONAL DO MARIRi YAWANAWA

GERACOES TRANSMISSORES PRATICAS MUSICAIS

12: Final do século XIX Tovi Noke Koi Txiriti

22 Nascido em 1966 Yawarani Yawanawa Saitis / Txiriti

32 Filha de Yawarani Néga Yawanawa Saitis / Txiriti

42 Década de 1990 Shaneihu Yawanawa Saitis / Txiriti

522010 Tempo da cultura Saitis / Txiriti
Expansao para Brasil e estrangeiro

Yawarani dizia para mim e outros jovens com muita énfase sobre o valor do que recebeu
do Tovi Noke Koi, pois o dom que recebeu da “Pedra”, o formou como o “guardido da musica”
de todo o seu povo. N3o se declarava ser um pajé e sim um cantor, referenciando como pajés
os Noke Koi que sabiam trabalhar com “Pedras”. Yawarani foi o guardido do futuro de seu

povo Yawanawa.

2.1.2.4. Manchineri

Os Manchineri*® pertencem as familias linguisticas Aruak, distribuidos no Peru, onde
estd sua maior populacdo conhecida por Piro, Masko ou Yne, e que formam uma grande
populacdo de isolados na regido da Amazonia Sul Ocidental. No Brasil, estdo distribuidos nos
rios laco, Xapuri e Acre, regido do alto Acre. O trecho do livro escrito pelos autores Manchineri
em 2010, descreve sobre sua localizagao em regides populares no Acre:

Os lugares mais habitados pelos Manchineri foram os igarapés do Mutum
(Paktshaha), Monteza (Pholokhala) e Abismo (Katsluksuha). Alguns parentes nossos
moravam no rio Purus, eles tinham uma varacdo que chegava até os rios Chandless,
Yaco, Tawamanu e Acre. E ndo era sé ali que tinha varacdo, também havia em
outros lugares dos rios onde iam passar as férias deles durante na época de verdo.
Entdo, a vida do povo Manchineri era dessa forma, sempre mudando de um lugar
para outro a procura de boa convivéncia (Jaime Llullu Sebastido Prischico
Manchineri, 2010, p.46,47).

48 Existem trés grafias encontradas sendo elas: Manchineri, Mantineru Manchineri, variando de acordo com a
fonte, época e corregdes posteriores destas linguas por seus autores e pesquisadores. Utilizarei aqui na minha
escrita a grafia Manchineri e as outras de acordo com o contexto de nome préprio e citagdes de referencias e
publicagdes.
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Lucas Manchineri escolheu as valiosas gravagdes que o acervo ofereceu nas
contribuigdes dos ancidos Joana Antenor Manchineri, com nove cangdes solo e Joao
Fernandes Manchineri, com seis histdrias miticas.

Conforme a Tabela 9 - Informagdes do dlbum “Colegao Documentos Sonoros Indigenas
CPI: Manchineri”, foram identificadas as can¢des “Musica da carne Wanono shikale” (Faixa 1)
e “Nambu Macucaua“ (Faixa 6) no livro "Tsrunni Manchinerine Hinkakle Pirana: Histdria dos
Antigos Manchineri", escrito por autores deste povo e publicado através da Organiza¢éo do
Povo Indigena Manchineri do Rio laco e Comissdo Pré Indio do Acre, Rio Branco em 2010. As

letras estao dispostas no Anexo 1 da dissertagao:

Tabela 9 - Informagoes do album “Colegao Documentos Sonoros Indigenas CPI: Manchineri”

Faixa | Titulo Intérpretes Instrumentos Pratica musical
Mestras/ Mestres
1 Musica da carne Joana Benjamim Manchineri | Voz Cantigas para festas
Wanono shikale
2 Carapana Joana Benjamim Manchineri | Voz Cantigas para festas
3 Caicuma Joana Benjamim Manchineri | Voz Cantigas para festas
4 Juriti Joana Benjamim Manchineri | Voz Cantigas para festas
5 Ariranha Joana Benjamim Manchineri | Voz Cantigas para festas
6 Nambu Macucaua Joana Benjamim Manchineri | Voz Cantigas para festas
7 Instrumento musical Joana Benjamim Manchineri | Voz Cantigas para festas
zunidor
8 Tsrosmemeno Joana Benjamim Manchineri | Voz Cantigas para festas
9 Musica da canoa Joana Benjamim Manchineri | Voz Cantigas para festas
10 Histéria do Joao Fernandes Manchineri | Voz Histdria
Yonpixwalu
11 Histéria do dilavio Joao Fernandes Manchineri | Voz Histéria
12 Histéria do rio Yaco Joao Fernandes Manchineri | Voz Histéria
13 Historia do povo Joao Fernandes Manchineri | Voz Historia
Manchineri
14 Histdria da onga que Joao Fernandes Manchineri | Voz Historia
acabou as mulheres
Manchineri
15 Histéria da mulher Joao Fernandes Manchineri | Voz Historia
Manchineri que comia
onga
16 Histdéria das ongas Joao Fernandes Manchineri Voz Historia
que acabaram com
uma maloca
Manchineri

As cangdes executadas por Joana Manchineri, retratada na Figura 23 - Joana Manchineri.
(Fonte: acervo CPI Acre), apresentam grande diversidade de padrées ritmicos, no uso de

sensiveis detalhes em variagdes microtonais, nas passagens e inflexdes melddicas. Diferente
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dos povos Pano, os Aruak apresentam melodias mais semelhantes as das terras altas, porém

sdo povos das florestas que viviam fora dos limites do império incaico.

Figura 23 - Joana Manchineri. (Fonte: acervo CPI Acre)

2.1.3 instrumentos musicais

Complementando dados importantes sobre a musica Manchineri, apresento memarias
a respeito da amizade musical com dois irmaos, os senhores Francisco Alves de Souza e Jodo
Batista, ambos da regido do alto Acre, na regido de triplice fronteira entre a Bolivia, o Peru e
o Brasil. Registros de audio e video foram realizados junto aos seus familiares, com os quais
desenvolvemos projetos de educacdo musical com o SESC. Suas contribuicdes musicais
apresentam instrumentos e praticas musicais, referentes ao tempo da maloca.

No ano de 2011, editei e publiquei uma entrevista com Jodo Batista, que apresenta
elementos importantes da musica da maloca, conforme este frame do video*, que demonstra
seu arco musical, também chamado de Trompe como pode ser observado na Figura 24 - Jodo

Batista Manchineri. Frame de video, 2011. (Fonte: internet). Em sua infancia aprendeu violino

4 Disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=3NYNPJyhQxE&t=35s
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em forrds do seringal e teve contato com instrumentos de banda militar no batalhdao de
fronteira perto de sua aldeia. No video, narra o mito do surgimento da ayahuasca segundo
seu povo e descreve sobre as praticas musicais do instrumento Trompe: um arco musical que
ainda é popularmente chamado de berimbau nos seringais do Jorddo, Tarauaca, Jurua, e
também é encontrado no departamento de Pando na Bolivia. De acordo com a fala de Jodo
Batista, para se trabalhar com ayahuasca é necessaria uma musica de baixa intensidade e que
se escute o som da floresta, favoreca o estado mental de concentracdo. O arco é feito de uma
madeira macica de espessura fina chamada morototd, e a corda de cipd titica amarrado nas
extremidades, conforme esta na Figura 24 - Jodo Batista Manchineri. Frame de video, 2011.

(Fonte: internet).

Figura 24 - Joao Batista Manchineri. Frame de video, 2011. (Fonte: internet)

E executado com uma extremidade presa aos dentes e conforme a abertura da boca,
sdo moduladas as melodias, utilizando a série harmoénica vibrada pela corda dedilhada
levemente com o polegar. Descreve no video que a certo momento do efeito da ayahuasca, o

I

instrumento deve ser utilizado para chamar “uma senhora”, que através das visdes se

apresenta para ensinar o “remédio que o doente precisa”, ou realizar “alguma cura”.



97

Os outros dados a respeito deste instrumento foram apresentados por seu irmao
Francisco Alves Manchineri. Acostumado a demonstrar parte das tradicdes em que era mestre,
participou do dlbum “O Passo da natureza” de Antonio Pedro, registrando um exemplo de
execucdo do Trumpe, conforme consta na °° Figura 25 - Francisco Alves gravando o Trumpe.

(Foto: /Gilberto Nunes Avila), no ano de 2007 quando fui seu vizinho em Rio Branco.

Figura 25 - Francisco Alves gravando o Trumpe. (Foto: /Gilberto Nunes Avila)

Sobre sua histdria de vida, é importante destacar que seu pai Moisés de Souza, pertencia
ao primeiro grupo de Manchineri a ter contato com o explorador que os batizou com o
sobrenome portugués. Foi referéncia em publicacdes como o livro Tsrunni Manchinerine
Hinkakle Pirana: Histdria dos Antigos Manchineri, de 2010, organizado pelo Povo Indigena
Manchineri do Rio laco - Comissao Pré Indio do Acre, como mestre das armas. Em 2018, seu
sobrinho Erinilson Souza realizou uma pesquisa de monografia pelo Departamento de Ciéncias
Sociais pela Universidade Federal de Sao Carlos com o titulo: Musicalidade Indigena
Manchineri e o uso da ayahuasca no municipio de Xapuri—Acre, onde descreve estas praticas
musicais por sua experiéncia familiar, tendo com fontes principais seu tio Francisco Alves e

seu pai Joao Batista.

%0 Disponivel na minutagem 41:35 do video no link: https://www.youtube.com/watch?v=Vpv8-qSHVGE&t=808s
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Em conversas durante nossa convivéncia, Francisco Alves descreveu como fazia o
tambor tocado pelos antigos Manchineri, rolando®! os pedacos de tronco da &rvore Toari que
em seguida, era ocado e lavrado manualmente. A pele utilizada tinha que ser fina e macia,
como a de porco do mato, gato agu, macaco capeldo e outros. Apds a retirada dos pelos com
cinzas, era tingida com a tinta vermelha extraida da madeira da arvore Marachimbé. As
baquetas recebiam abafadores em uma das pontas, feitos de algodao de paina da arvore
Samauma, sua afinagdao contava com aros de cip? titica e as cordas de tensao feitas de fibras
naturais de envira. Seu formato é semelhante aos Ninkisho dos Ashaninka, com peles nos dois
lados.

O terceiro instrumento proveniente do tempo da maloca, é um chumaco feito com
folhas de um pequeno arbusto, que eles chamam de “chocalho”, muito popular no Peru com
o nome de Chakapa. E executado como um maracd em movimentos retos ou circulares dando
a pulsagao ritmica como base para a melodia vocal. Junto aos seus familiares sobrinhos e filhos
Saba Manchineri, Runé Manchineri e Edilson Manchineri, no ano de 2017 mediei a
contratacdo de um concerto didatico®?, onde foi registrada a execuc¢do do instrumento,
conforme consta na Figura 26 - Execucdo do “chocalho” (Chakapa). (Fonte: acervo do autor,

2017)

51 No Acre se usa o termo “rolar” para os cortes longitudinais na tora de madeira gerando cilindros.

52 Registro realizado no projeto Sesc nacional “Sesc Interculturalidades”, Xapuri, Acre. Link do video:
https://www.youtube.com/watch?v=LaCaV7Mxu5M
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Figura 26 - Execugao do “chocalho” (Chakapa). (Fonte: acervo do autor, 2017)

2.2 Tempo da correria: testemunhas e sobrevivéncias

“Seria preciso estudar, primeiro,

como a colonizagéo se esmera em descivilizar o colonizador,
em embrutecé-lo, (...)”

Aimé Césaire

Serdao apresentadas algumas memdrias deste tempo de holocausto que foram as
correrias, registradas em praticas musicais e por essa razao ainda estdo tangiveis ao nosso
conhecimento. Na realidade este conflito se estende até a atualidade, afetando
profundamente, geracdes seguidas numa complexa violéncia estrutural. A etnografias que

seguem foram originadas no contexto em eram refugiados em suas proprias terras.
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2.2.1 Os Txiriti Noke Koi cantam a historia.

Durante o tempo das correrias, foram compostas pelos habitantes da regidao do Jurua, o
povo Noke Koi,>3 diversas cangbes histéricas em suas préticas musicais Txiriti,>* narrando
acontecimentos extremos nos impactos naqueles primeiros contatos. Primeiramente serao
apresentadas suas praticas musicais em seu conjunto geral, segundo as fontes primarias que
sao 0s mestres e praticantes das comunidades com as quais trabalhamos juntos desde 2006,
em projetos focados no fortalecimento de seus mestres por meio da publicagao de albuns
fonograficos, audiovisuais, intercdmbios culturais e na reativacdo da producdo dos seus
instrumentos musicais. Na Tabela 10 - Fontes utilizadas na pesquisa, estdo dispostas as
informagdes sobre 0 ano e localizagdo dos principais mestres que sao referéncias importantes

para esta pesquisa.

Tabela 10 - Fontes utilizadas na pesquisa

Fonte Localizagao Praticas Musicais observadas Ano
Pajé (Romeya) Koka Kosti Aldeia Tone Ya Shoiti 2006
Cacique Nii Aldeia Campinas | Txiriti 2006
Pajé (Romeya) Reke Aldeia Satanawa Shoiti 2016
Txiriti
Cacique Poa Aldeia Satanawa Txiriti 2016
Kora Rewe
Mestre Meké Aldeia Tone Ya Txiriti 2017
Mestre Jo&o Rira Aldeia Timbauba Kora Rewe 2018
Pajé (Romeya) Metxo Aldeia Pana Ya Shoiti 2019
Txiriti
Kora Rewe
Mestre Tosa Aldeia Timbauba Saité 2023
Pajé (Romeya) Vana Aldeia Timbauba Saité 2023
Shoiti
Txiriti

-Txiriti: S3o as canc¢des executadas em coral nas dancas de roda, que ocorrem tanto em

rituais de Uni (ayahuasca) quanto em festas de Mariri, onde é bebido o Matxu fermentado de

3 0 nome Katukina no Acre é conhecido por ser um pejorativo adotado aos grupos Pano e refere-se ao mosquito
Katuki que transmite a leshimaniose ou “ferida braba”, uma doenga de dificil tratamento (SILVA, 2018). Nas
ultimas décadas os povos identificados nos seringais como “Katukina” do Acre se auto declararam com outros
temos, identificando por Noke Koi e Shanenawa.

54 Em 2005 os Txiriti foram pela primeira vez publicados pela Taboca Produgdes, RJ. No link:
https://www.youtube.com/watch?v=r8UeCzUEJLA
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mandioca. Seus conteudos relatam mitos, memdrias histdricas, evocam espiritos de animais
e plantas para caga, cura e temas de ambito comunitdrio. Sua estrutura formal utiliza a
concatenagao de versos, em que o primeiro é solado pelo mestre para que todos escutem e
aprendam e, em seguida, repitam o mesmo nesta dinamica de pergunta e resposta, o que
favorece o aprendizado durante a performance. Outra caracteristica dos Txiriti sao os fortes
harmonicos produzidos tanto pela voz individual quanto pela soma deles na execugao por
muitas vozes em unissono. A impostagdao gutural com a garganta aberta utilizando toda a
cabega como caixa ressonadora sobressai estes harmoOnicos que soam num timbre
semelhante ao de uma flauta transversal de metal. Em visita de campo, durante uma pajelanca
em 2017 na extinta aldeia Tashkaya, observei um ritual de Uni em que os Txiriti eram
executados para chamar forga, enquanto o pajé Romeya trabalhava rezando as “Pedras”. A
certo momento comecei escutar o som de duas “flautas”, uma em frequéncias médias e outra
em frequéncias muito agudas, porém nao havia nenhum instrumento sendo executado, e
essas “flautas” acompanhavam exatamente as melodias. Com mais atengao consegui
perceber que estes sons eram os harmonicos das vozes somados, que ultimam em
intensidades mais fortes. Com a pratica nesta escuta passei a reconhecer estes harmonicos
nos corais de praticas hibridas que utilizam a ayahuasca e na impostacao vocal praticada pelas
mestras e mestres seringueiros.

Os Txiriti também narram as memarias que os Noke Koi passaram durante as correrias
e nas décadas seguintes em que passaram a viver as margens do complexo seringalista. Todos
os mestres que sdo fontes desta pesquisa foram seringueiros, mas assim como outros
parentes, sofriam com as consequéncias das correrias no dia a dia. Na década de 1970 suas
terras foram demarcadas sob condigao imposta pela ditadura militar, de trabalharem de graga
na abertura da BR 364, que cortou a terra indigena, forgando uma convivéncia conflituosa
com a rodovia, que castigou diversas familias. Parte do cla Kamanawa decidiu migrar para
mais distante de suas terras, no médio rio Gregdrio entrando por seu afluente Apiuri, em
busca de protecado e paz sob a lideranca do Pajé Koka Kosti. Em 2021 o Baquemirim publicou
um filme média metragem com o titulo “Tashkaya Kamanawa” que tem como roteiro uma

imers3o nas praticas musicais do dia a dia Noke Koi, >> que contou com a coordenac¢do musical

55 Disponivel no link https://www.youtube.com/watch?v=1MCiM03r3zc&t=1s
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do Txiriti pela fonte apresentada na Figura 27 - Mestre do Txiriti: Meke e familia. (Fonte:

acervo do autor, 2021).

Figura 27 - Mestre do Txiriti: Meke e familia. (Fonte: acervo do autor, 2021)

- Saité: Sdo cangdes canalizadas por meio da ayahuasca e executadas em voz solo com
0 objetivo de cura e bem-estar. Em sessdo de gravacao com mestre Tosa Noke Koi, foi
necessaria a obtencdo de ayahuasca para que ele pudesse receber forca e executasse seus
Saités, em melodias que finalizam com um vibrato longo e caracteristico. Segundo ele, cada
Saité foi ensinado por uma “cobra pajé”, que s3do serpentes especificas que quando
encontradas, a pessoa deve entrar em uma dieta com Uni para reencontra-la espiritualmente
e assim receber seus ensinos que em parte sdo condensados nas musicas do Saité.

-Shoiti Romeya: Atribuido como “pajé” Romeya significa Rome: rapé, e ya: “forte”. O
Romeya trabalha curando as “Pedras” através do canto que inicia com recitacdes que vao se
transformando em melodias, conforme a for¢a do Uni vai aumentando. A sessao de cura inicia
com o Romeya, rezando primeiro em todas as criangas enquanto a forca estd em seu inicio, e
guando ela aumenta ele passa a receber os adultos. O procedimento é individual e o paciente
deve sentar-se com as costas viradas e desnudas para o Romeya comegar a procurar as
“Pedras” e reza-las. Das minhas experiéncias como paciente dos Romeya Koka Kosti e Pajé
Reke, descrevo um concerto musical com cerca de trinta minutos que desenvolve dezenas de
melodias diferentes em modos e ritmicas alternadas, que se somam conforme espiritos de

outros Romeya falecidos vao incorporando no Romeya que estd rezando.
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Na Figura 28 - Mestres ancidos Noke Koi (Fonte: acervo do autor, 2022), o retrato
apresenta a direita o Pajé Koka Kosti e a esquerda o especialista em medicinas e na flauta Kora

Rewe, Jodo Rira.

Figura 28 - Mestres ancidos Noke Koi (Fonte: acervo do autor, 2022)

- Kora Rewe: E uma flauta transversal feita do bambu taboca nativo da regido, com 3
orificios: um para os labios (bocal) e 2 para os dedos. Mesmo com poucos orificios, através do
uso dos harmonicos, digitacdes e oitavas, sdo formadas ricas melodias, sendo boa parte delas
com a incidéncia da sétima menor. Atualmente também costumam adaptar melodias dos
Txiriti °°, entretanto suas praticas verndculas consistem em ritmos ad libitum, o uso constante
de pausas e melodias intercalando frases rapidas com notas longas®’. O sopro é constante e
sem o uso de vibratos. E executada somente pelos homens com a finalidade de comunicac¢io
com a mulher para convida-la ao namoro, compondo uma melodia especifica, que quando
executada somente determinada mulher ird reconhecer. Uma segunda finalidade da Kora
Rewe é o apaziguamento de energias negativas de tristeza, raiva e saudade. Outra finalidade
que pude presenciar na aldeia Tashkaya em 2018, que é a de interferir no clima afastando

temporais e “fazer verao” semelhante como ja foi descrito sobre o Pakari de Sueiro Cerqueira

%6 Audicdo no site https://music.youtube.com/watch?v=PkPz8udm-kk&si=iQYmtWIOi LeDkR1
57 Audicdo no site https://music.youtube.com/watch?v=pdzNTw44dAQ&si=fk)7jV0IIQsYPXmQO
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Sales. Com os equipamentos preparados para uma gravacado na beira de um rio para registrar
a Kora Rewe, fomos surpreendidos pela aproximacao de um temporal quando um Pajé disse
gue ndo me preocupasse, que iria afasta-lo com a execucdo do instrumento e realmente isto
aconteceu, resultando num dalbum publicado em 2023 com o titulo “Noke Koi- Tashkaya
Kamanawa” onde também foram editados importantes Txiriti >4

Na Figura 29 - Capa do dlbum “Noke Koi- Tashkaya Kamanawa”. (Fonte: Baquemirim,
2023)°°, o praticante Oshd compde a capa do album executando o instrumento na raiz da

arvore cumaru ferro, chamada pelos Noke Koi por Tashkaya.

TASHKANA KAMANAWA

-

Figura 29 - Capa do album “Noke Koi- Tashkaya Kamanawa”. (Fonte: Baquemirim, 2023)

De acordo com os relatos dos mestres de Kora Rewe, Cacique Poa e Jodo Rird, existem
algumas capoeiras®® antigas que foram grandes aldeias do passado entre os rios Liberdade e
Gregdrio, localizadas em vales profundos, escuros e de dificil acesso. O local sagrado é evitado
por guardar urnas funerarias e flautas de cerdmica e o segundo Cacique Poa, ja foram

encontradas flautas de ceramica que atribuem aos seus ancestrais.

58 Audicdo dos Rombe e Kambo: https://music.youtube.com/watch?v=8smNO96ZL_k&si=jDSsgYe1ZzSfNoQS
%9 Audicao do dlbum completo no site https://music.youtube.com/channel/UCnvgorglIBIMMWy wnS26eQ
80 Floresta em recomposicdo, que ja foi derrubada.
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Na Figura 30 - Kora Kere na aldeia Timbauba. (Fonte: acervo Baquemirim, 2022),
podemos observar melhor a anatomia do instrumento, em exemplares ornados com

grafismos Kenes, produzidos pelo mestre Jodo Rird Noke Koi.

Figura 30 - Kora Kere na aldeia Timbauba. (Fonte: acervo Baquemirim, 2022)

Um dos primeiros reflexos da colonizacdo sobre as estas praticas musicais foi o uso dos
Txiriti compostos pelos Noke Koi no tempo da correria, registrando os acontecimentos
extremos a que estavam assistindo. “Motd Terenerené” narra os primeiros encontros com as
navegagdes como um marco inicial das correrias. Utilizaram a onomatopeia do som dos
motores a vapor; sendo Moté = “motor”, Terenerené = onomatopeia do som do motor.
Quando escutado ao longe era um sinal para aquelas comunidades se prepararem e correrem
em fuga, ou e se dividirem em grupos para espreitarem o que ia acontecer. Outro popular
Txiriti composto sobre o tempo da correria é “Tari Tari”, nome dado para a “saia” tradicional
feita de palha de uso anterior, para descrever o uso das roupas impostas pelos colonizadores.

Nora Sai Mono Te®! é o terceiro exemplo de Txiriti relatando o tempo das correrias. E
um pedido ao céu, que mande chuva para apagar o fogo ateado pelos seringalistas em seus

rocados e malocas.

61 No link um intercambio desta cangdo histérica entre o cacique Poa Noke Koi e London Mozart Players and
Orchestra for the Earth realizado no ano de 2021:
https://www.youtube.com/watch?v=DykDOHbwQR4&pp=ygUPbm9yYSBzYWkgbW9ub3RI
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NORA SAI MONOTE (Todos cantar e dangar)
Noke Koi Txiriti

Nora Sai Monote
Nora Sai Monote
Nora Sai Monote
Nora Sai Monote

Ichi arewe. (Fogo chegando)
Ichi arewe

Arewe Nawa. (Invasor chegando)
Ichi arewe (Fogo chegando)
Nananananana néee (Melodia)

Waka Arewe. (Agua chegando)

Waka Arewe

He He He He He He (Melodias cantando e dangando)

Os Txiriti do tempo da maloca demonstram um fendmeno de reagdo a determinada
realidade, em que a musica é utilizada como ferramenta de comunicagdao, memoria e protesto,
expressando sua cosmologia e crenca, de que a também possa modificar um contexto

limitante ou desafiador.

2.2.2 Mestre Avelino Rios: raizes da transnacionalidade ancestral

O relato que segue relne informacgdes colhidas diretamente em meus didlogos com a
fonte primaria, o Sr. Avelino Rios e seus filhos e filhas de criacdo, durante nossa convivéncia
de trabalho musical e de carnavais, onde vivemos o estudo e reatividade de suas praticas
musicais entre 2017 até seu falecimento em 2019.

Avelino Albano Rios nasceu, em 1931, nas margens do rio Jurua Mirim, proximo a
fronteira entre Brasil e Peru, em uma comunidade Ashaninka que vivia na colocagao de
seringa®? Centro Brasil. Recordava muitas vezes, acompanhado de lagrimas, que aos seis anos
de idade sua aldeia sofreu uma correria. Apds um seringalista matar um parente seu, o mesmo
morreu de doenca e os patrdes acusaram a comunidade do indigena assassinado de terem

vingado com feitico. Como ficaram sabendo que seriam atacados, formaram barreiras com

62 “Colocacdo” eram comunidades extrativistas organizadas nos locais de retirada do produto natural, seja
madeira, borracha e outros.
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troncos de bananeira pois nao conheciam bem as armas de fogo. Foram dizimados pelos
mercenarios que pouparam algumas criancas, sendo uma delas aquele senhor que contava
esta histéria. Junto com seu irmao, foi criado por um cearense que era mestre de carpintaria,
com quem aprendeu a construir desde embarcagdes, casas e instrumentos musicais, como
violGes, cavacos, rabecas e tambores, utilizando moldes e lavragem manual do cedro, aguana
(mogno) e a raiz do apui. Seu pai de criagdo tocava sanfona harmonica e junto com outros
irmaos de criagdo, aprendeu as diversas praticas musicais que se encontravam nos primeiros
seringais do Acre.

Na citagdo abaixo é descrito na literatura, o local onde nasceu Avelino Rios e das
correrias que abatiam seu povo:

Diante da crescente presenca de caucheiros peruanos no Alto Jurud, funcionarios
da Superintendéncia da Vila Sdo Felipe solicitariam, em marco de 1900,
providéncias imediatas do Governo e da Secretaria do Interior do Estado do
Amazonas. Os documentos entdo enviados denunciavam praticas de
"contrabando", o ndo pagamento de impostos, o transito ndo autorizado de
embarcacdes peruanas pelo rio Tarauacad e seus afluentes, a "concorréncia desleal"
contra comerciantes brasileiros, a tentativa frustrada pelos seringueiros da entrada
de um destacamento militar peruano pelo rio Jurud Mirim, a devastacdo de
florestas, ameacas e conflitos armados contra seringalistas e seringueiros e, ainda,
"correrias" contra os indigenas, marcadas por massacres e o aprisionamento e a
venda de criancas e mulheres (Mendonga, 1989: 115-16; Castello Branco, 1959: 140;
143-44). (IGLESIAS, 2011: 62)

Avelino Rios contava que por toda vida foi explorado na derrubada de madeira e no
transporte fluvial, vivendo destes trabalhos mau pagos entre o municipio de Cruzeiro do Sul
no rio Jurud, Acre e a cidade de Pucalpa® no Peru, que por ser mais antiga e maior do que
Cruzeiro do Sul, é uma referencia para a populagao destas fronteiras. Apos perder sua moradia
e esposa em um incéndio, pds-se a vagar e como morador de rua, dormia no chdo do mato e
passou muita necessidade até ser agregado pela familia da Sra Branca, uma parteira com
muitos filhos que receberam de Avelino Rios a transmissdo de boa parte de suas praticas
musicais. Com eles viveu na regidao de fronteira conhecida por Guarni¢cdao, conservando

costumes ndémades. Segundo seus enteados, onde estabeleciam com uma nova moradia,

83 Pucalpa, cidade localizada na selva peruana, foi fundada em 1840 por padres franciscanos.
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Avelino Rios construia uma pequena oca circular de madeira coberta de palha onde preparava,
servia e curava a vizinhanga com a bebida ayahuasca.

No Peru era conhecido por Bila e depois no Brasil simplesmente por Bi. Quando a familia
resolveu se mudar para Mancio Lima, municipio do extremo ocidental brasileiro no Vale do
Jurud, ja estava idoso e costumava tocar nos bailes de idosos promovidos pela prefeitura.
Quando o conheci em 2017 faziam décadas que nao tocava violino, entao com ajuda consegui
um instrumento e articulei com o secretario de cultura local que me gravou videos de sua
pratica, possibilitando a sua insercdao no projeto “Interculturalidades” do SESC Nacional, com
o show "Mdusica sem fronteira". Aos 86 anos pela primeira vez subiu num palco de teatro em
novembro de 2017 e em 2018, e tocou no carnaval da prefeitura de Rio Branco. Nestas
ocasides, foram realizados shows, entrevistas em videos e a publicacdo de show ao vivo no
site Youtube.®* Na Figura 31 - Avelino Rios no estudio, Rio Branco, 2017. (Fonte: acervo do
autor), o mestre aparece gravando em atividade de um curso de dudio oferecido por mim na
Usina de Artes, Rio Branco, Acre, onde diversos alunos da instituicdo puderam ter contato com

seus conhecimentos:

Figura 31 - Avelino Rios no estudio, Rio Branco, 2017. (Fonte: acervo do autor)

64 https://www.youtube.com/watch?v=x2wqOmrk Qk&t=917s
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Por meio de sua musica podemos chegar mais perto das matrizes ritmicas e harmonicas
dos povos da Amazonia ocidental, que existiam antes das fronteiras criadas pelo colonialismo.
Em sua execuc¢do dos Baques de Marcha, podemos escutar misturadas, a Cumbia peruana
rapida, a Tangarana, e a Pantidja Ashaninka. Enquanto no Peru do inicio do século XX ainda
ndo existia o termo Cumbia, no Acre os ritmos indigenas que na época, ndo eram da cultura
nordestina, j& estavam sendo chamados como “Samba” e “Marcha”. Neste contexto foram
agregados em diversas manifestacdes, como os bailes e festas, nos folguedos do vale do Jurud
como Marujada, Reisado, Vassourinhas, Caboclo, Baianas e em Rio Branco no Santo Daime,
Barquinha, entre outras.

Os Baques de Samba e Marcha apresentam em primeira escuta, suas semelhancas aos
Waynus andinos. Seu Avelino apresentava em seu discurso as referéncias e correspondéncias
a respeito das origens comuns dos povos Pano e Arudk e suas praticas musicais no Acre e
Amazonia peruana. Afirmava que o que conhecemos como Cumbia peruana possui dois
andamentos principais: um mais popular em BPM 90 (aproximado) e lento, chamado no Peru
de Faneco, que no Acre é o Baque de Samba, e outro rapido, em BPM 110 (aproximado), que
no Peru é Cumbia e no Acre Baque de Marcha. Na Figura 32 — Avelino tocando tamborim,
2018. (Fonte: acervo do autor) o mestre executa o instrumento com o uso de baquetas,

semelhante aos redoblantes dos grupos de Bombo Baile peruanos:

Figura 32 — Avelino tocando tamborim, 2018. (Fonte: acervo do autor)
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Essas praticas musicais se confluem nas fronteiras através de caminhos milenares que
ligam o vale do Jurud até a cidade de Pucalpa no Peru. S3o rotas de duram dias subindo o rio
Jurud e que podem ser desviadas pelo rio Amdnia e apds um dia inteiro de caminhada chegam
ao rio Tipisca, seguindo por dias de barco pelo rio Ucayali até chega-se a Pucalpa®. Neste
trajeto estdao centenas de comunidades ribeirinhas e colocagdes na floresta, muitas fixas e
outras ndmades. As praticas musicais de Avelino Rios abrangem este trajeto fronteirigo,
expressando predominantemente a musica dos povos Pano e Arudk. Na Tabela 11 -

Levantamento de dados por Avelino Rios Albano, estdo dispostas as praticas musicais e

instrumentos apresentadas por este mestre, as quais tivemos acesso:

Tabela 11 - Levantamento de dados por Avelino Rios Albano

Escolas continuadas por Avelino Rios Albano (Seu Bi). Alto Jurua e Peru.
Dados Escolas Conteudo Transmissao Fonte
herdadas
Escola de Maracas Técnicas de execugao Baquemirim Videos
pratica musical Células e fungbes Enteados Pratica
Escola de Tamborim com Técnicas de execugao Baquemirim Videos
pratica musical baquetas Células e fungbes Enteados Pratica
Escola de Violao Técnicas de execugao Baquemirim Videos
pratica musical Células e fungdes Enteados Pratica
Repertdrio solo
Escola de Banjo Técnicas de execugao Baquemirim Videos
pratica musical Células e fungdes Enteados Pratica
Repertério solo
Escola de Violino Trés tipos de afinagdes Baquemirim Videos
pratica musical Técnicas de execugao Enteados Pratica
Células e fungdes
Repertdrio solo
Escola de Arco de boca Técnicas de execugao Baquemirim Videos
pratica musical (“berimbau”) Células e fungdes Enteados Pratica
Repertério Carnaval - A dona Arara Baquemirim Videos
- Menina bonitinha Enteados Audio
-Vassourinhas Pratica
-Desfeiteira
- Xerém
Repertério Waynus - Paloma Baquemirim Videos
- Pot-pourri em Am Enteados Audio
Pratica
Repertério Cumbia - Carrito Baquemirim Videos
- Abuelo Enteados Audio
- La Morena Pratica
- Outras sem nome
Repertério Valseados - Sem nome Baquemirim Videos
peruanos Enteados Audio
Em compasso de Pratica
5 tempos

85 pucalpa foi fundada em 1840 por padres franciscanos, seu nome significa “terra roxa” na lingua de seus

povos nativos Shipibo-Conibo.
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Repertério Xote - Sem nome Baquemirim Videos
- Carreirinha Enteados Audio
Pratica
Repertério Dangas - Desfeiteira (Acre) Bagquemirim Videos
- Anaconda (Peru) Enteados Audio
Pratica
Repertério Interpretagdes - Tamborim na calgada (Mestre Baquemirim Videos
Margal, RJ) Enteados Audio
- Coragao de luto. (Teixeirinha, Pratica
RS)
- Coragao de luto. (Teixeirinha,
RS)
- Forré no cariri. (Zé do X)
Instrumento Arco de boca - Feito de vara de goiabeira ou Baquemirim Videos
(“berimbau”) madeira similar, corda de nylon ou | Enteados Audio
cipd titica. Pratica
Instrumento Cavaco, violdo, Feitos com madeira da raiz do Nao Videos
violino apui amarelo
Conceitualizagdo | Correspondéncia | Praticas Pano e Aruak anteriores Baquemirim Pratica
entre as praticas e pertencentes as Cumbias Enteados
peruanas e peruanas e Baques acreanos.
acreanas.

Nas oficinas e produgdes de shows, Avelino apresentou diversos instrumentos musicais
e técnicas de execugao, com destaque para o “berimbau”, o Arco de boca tipico dos povos
Aruak. Os Manchineri tocam dedilhando com o dedo, enquanto os Ashaninkas acrescentam a
técnica de um segundo arco que produz a fricgao que faz a corda vibrar.

Em sua estada em minha casa, Seu Bi (Avelino Rios) construiu um Berimbau improvisado:
o arco foi feito com vara de goiabeira, tensionado com uma corda de nylon nas pontas, em
poucos minutos com um canivete. Na execugao a corda era percutida com o uso de palheta
grande feita de lasca de madeira, enquanto a mao que segura o arco realiza a torgdo do corpo
proporcionando a modulagao da nota fundamental, o que torna possivel o acompanhamento
de acordes e utilizagdo do conceito tonal. Fazendo parte do timbre, sao agregados os
harmonicos produzidos pela abertura da boca, conforme registro de video em frame na Figura

33 - Avelino Rios tocando “berimbau”. (Fonte: acervo do autor)
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00:00:00

Figura 33 - Avelino Rios tocando “berimbau”. (Fonte: acervo do autor)

Outra técnica em instrumento que nos foi transmitida por Avelino Rios, a Figura 34-
Execucdo de maracas. (Fonte: acervo do autor, 2018) demonstra as posi¢ces das mados na
execucdo destas percussées muito populares na regido. A maraca que fica acima realiza o
repique, e a que fica abaixo realiza a conducdo em semicolcheias. Esta forma de tocar
corresponde as praticas do instrumento existentes tanto do Nordeste brasileiro, quanto das
Cumbias peruanas e colombianas. Pela sua convivéncia entre a Pucalpa e Cruzeiro do Sul, é
provavel que tenha nos ensinado uma forma hibrida. Ndo existem registros sobre maracas

nativas no Acre, provavelmente por ndo existirem cabacas.



113

Figura 34- Execugao de maracas. (Fonte: acervo do autor, 2018)

Avelino fazia parte do meio cultural que na década de 1960 formou as Cumbias nas
selvas peruanas. Gravada pelo grupo Juaneco y su Combo em 1971 a Cumbia “Abuelo”, foi-
nos ensinada por ele, numa versdo que contém terceira e quarta partes além da gravada por
diversos grupos de Cumbia peruana, fazendo-me refletir sobre a possibilidade de que, a
versao de Avelino Rios possa ser oriunda do periodo anterior as praticas musicais da regiao se
tornarem um género musical consolidado, conforme a Figura 35 - Cumbia “Abuelo” versido de

Avelino Rios Albano (Fonte: transcricdo do autor)
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Figura 35 - Cumbia “Abuelo” versido de Avelino Rios Albano (Fonte: transcrigao do autor)
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Muitas vezes escutei Avelino Rios pronunciar em suas linguas hibridizadas, este tema

como um exemplo de estilo que denominava por “faneco”. Em seu repertdrio de carnaval,

Avelino Rios interpretava muitas marchinhas aprendidas no radio brasileiro que tocadas em

ritmo da Cumbia. Montava sequéncias em port-pourris misturando diversos temas do Jurud e

de Pucallpa, onde a mesma estrutura musical compartilha a troca das linguas portuguesa e

espanhola.
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Seu repertdrio contribuiu com uma referéncia inédita e direta da musica das terras altas
no Acre, por meio das sequéncias de Wayfius® peruanos que chegou a gravar e apresentar
em publico no ano de 2017 em Rio Branco. Além deles, possuia um extenso repertério
brasileiro composto por trazidas da regido norte como as Desfeiteiras, o Xerém, Xotes, Valsas
e Mazurcas. Interpretava repertérios de outros estados, que se popularizaram no Acre, como
“La vai um menino pela estrada” e “Coragao de luto” de Teixeirinha, “Tamborim no sereno”
de Mestre Margal, marchas de carnaval de varios autores, assim como o repertorio ja citado,
dos compositores de sanfona nordestina anteriores a Luiz Gonzaga e o Baido.

Concluindo este tdpico venho testemunhar que o Sr. Avelino era categdrico em me
explicar, a origem comum indigena oriunda dos povos nativos Pano e Arudk quanto as praticas
das Cumbias e os Baques de Samba e Marcha. Ao longo dos anos em que fui percebendo o
cruzamento entre varias informagdes e investigacdes a cerca destas correspondéncias, a
iniciativa deste senhor em explicar as transportagdes entre nomenclatura, classificagdao e
linguagens musicais, demonstra um pensar que deve ser reconhecido como a musicologia oral

proposta por um mestre tradicional indigena.

66 Audicdo disponivel na minutagem 14:03 do video no site:
https://www.youtube.com/watch?v=x2wgOmrk Qk&t=21s




116

Capitulo 3: “Tempos” na historiografia indigena 2: do cativeiro a liberdade

Neste capitulo serd apresentado o segundo segmento dos dados abordados nesta

mn

pesquisa, que compreende os periodos denominados "tempos do cativeiro," "tempo do
direito" e "tempo da cultura." O objetivo é examinar o periodo de relativa estabilidade social
nos seringais, onde se originaram as praticas musicais conhecidas como Baques de Samba e
Marcha. Além disso, investigaremos algumas praticas musicais relacionadas a transigdao que
levou ao fim dos seringais, transformando-os em aldeias, por meio de lutas por direitos.
Encerrando a exposicdo dos dados, serdo demonstradas as estratégias contemporaneas

adotadas pelas comunidades indigenas na conquista de autonomias, no atual periodo ja vem

sendo amplamente classificado, como "tempo da cultura."

3.1 Tempo do cativeiro: a musica na sociedade seringueira

Depois do apocalipse houve vida, mas de escraviddo e por isso o periodo que agora sera
apresentado através de alguns exemplos de praticas musicais foi denominado pela
historiografia indigena acreana de Tempo do cativeiro:

Depois das correrias, os indios aprenderam a cortar seringa. Na sua colocagdo, o
indio seringueiro vivia com muito cuidado para ndo ser expulso pelo patrdo. (...) No
tempo do cativeiro, o indio ndo vivia liberto. Era conhecido por caboclo. O indio
vivia cativo dos débitos no barracdo do seu patrdo. Custou muito sofrimento até a
FUNAI chegar no Acre e informar aos indios que eles tinham direito de ter suas
terras indigenas demarcadas, Com muita luta e com a ajuda de varias entidades,
como a prépria FUNAI, a Comissdo Pré-indio e o CIMI, os indios organizaram suas
cooperativas, conquistaram suas terras e acabaram com o cativeiro dos
patrdes.(IXA, Edson Medeiros Kaxinawa e IBA, Isaias Sales Kaxinawa, 1997, p.40)

No periodo entre a formagao dos primeiros seringais no inicio do século XX até seu
declinio a partir da década de 1950, houve o desenvolvimento de manifestacdes culturais que
agregavam a musica e as dangas num contexto multiétnico, envolvendo a populagdo do norte
e nordeste, composta por afrodescendentes, indigenas miscigenados ou nao, imigrantes da
Europa e comerciantes arabes, e os povos indigenas das familias linguisticas Pano, Aruak e
Arawa.

Este tdpico apresenta praticas musicais que se estruturaram nos seringais a partir dos

elementos musicais dos povos indigenas. Além das condi¢gdes desumanas em que o
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seringueiro vivia, proibido de plantar, para ter que comprar alimentos em conserva no
barracao do patrdo, para os indigenas este periodo é marcado pela proibigdao do uso dos
nomes préprios e suas linguas, assim como todos os costumes possiveis de serem
abandonados, num dmbito “doméstico”, ou seja com estes povos sendo inseridos no campo
interno da sociedade formada nos seringais. Por esta razao houve a intensa apropriacdo dos
instrumentos musicais e a consolidacdo da lingua portuguesa nas praticas musicais, que serao

descritas em alguns exemplos a seguir.

3.1.1 As festas no Cupixaua do caboclo Inacio Shanenawa

As descrigdes a seguir foram organizadas a partir de observagdes em campo, relatos de
fontes primarias e processos em atividades artisticas relacionadas as praticas musicais
referentes as festas que ocorriam em meados da década de 1950 no alto rio Envira, localizado
no municipio de Feijo a 370 quildometros de Rio Branco. Por meio de projetos em editais, fiz
trés visitas a aldeia Morada Nova do povo Shanenawa, nos anos de 2012, 2017 e 2019.
Segundo entrevistas e conversas que tive com o Tuxaua Bruno Brandado Vaka Inu Shanenawa,
seu povo foi reduzido a vinte e cinco pessoas pelas correrias, e durante décadas
permaneceram migrando nas cabeceiras dos rios até chegarem no rio Gregorio, ainda quando
se identificavam Iskunawa. No rio Envira passaram a trabalhar para os patrdoes de grandes
seringais, como o “Japao” e “Califérnia”, onde assim como outros povos, viviam migrando de
seringal em seringal, explorados para todo tipo de trabalho pesado. Nesta a lideranca era seu
pai, Teka Haine Inacio Brandao Shanenawa, conhecido popularmente por Caboclo Indcio, que
foi condecorado por Marechal Rondon por cumprir importantes agendas na diplomacia entre
0s povos da regido.

Sempre ocupando areas onde pudesse instalar sua aldeia, se preocupava em apresentar
a “civilidade” indigena, expressa numa organizagao social integradora, inclusiva e ordeira, que
era exposta a sociedade seringalista através da produgao de grandes festas, que reuniam os
diversos povos indigenas com os seringueiros migrantes, em meados da década de 1950. Em
muitos seringais, a vida indigena foi impactada pelo regime de “colocagbes” que eram
residéncias instaladas em regides mais isoladas, que dispersavam a comunidade de sua
convivéncia. Inacio Shanenawa promovia estes eventos agregadores com propdsitos muito

claros de reunir e fortalecer todas as comunidades possiveis ao seu alcance, demonstrando
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em sua casa, que também possuiam formas prdéprias de organizacao politica, social, cultural
entre outras, ainda permanentes nos festivais que acontecem atualmente. A Figura 36-
Retrato de Inacio Shanenawa. (Fonte: Aldeia Morada Nova) é um dos raros registros desta

lideranga regional, que faleceu em 1997 com 115 anos de idade.

Figura 36- Retrato de Inacio Shanenawa. (Fonte: Aldeia Morada Nova)

Seu filho Vaka Inu Bruno Branddo Shanenawa, enfatizava que o pai tinha “o objetivo de
reunir os todos os povos para combater o pré-conceito”. Nestas festas ocorriam os encontros
entre diversos povos indigenas e migrantes, todos seringueiros que se uniam pacificamente
para compartilhar as artes da musica e da danga, produzindo um ambiente de
transculturalidade onde ocorriam as mais diversas transportacdes dos elementos musicais de
forma espontanea, segundo os relatos e dados que serdo expostos a seguir. Quando as festas
pararam de acontecer e os filhos de Bruno comecaram a falecer, foi feita uma promessa que
foi paga com sua retomada, onde todos os anos é realizada o Festival Matxu, na data do
aniversario do seu filho mais velho, o Cacique Teka Haine Carlos Brandao.

A festa que observei em 2012, ja tinha como extintas as prdticas musicais e dancas dos
seringais, substituidas pelos teclados programaveis com um publico em média de 5000
pessoas durante 3 dias. Predominava o uso de bebida alcodlica, a incidéncia de problemas

com segurancga e outras mazelas. A Figura 37 - Festival Shanenawd em 2012. (Fonte: acervo
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do autor) demonstra um registro do palco em 2012, com grande estrutura e predominancia
da musica popular nordestina, interpretada por cantores de forrd e teclados ndo indigenas,

contratados dos municipios proximos.

Figura 37 - Festival Shanenawa em 2012. (Fonte: acervo do autor)

Na visita do ano de 2017 encontrei uma situacao diferente, como estd registrado em
video que produzi para o projeto Sesc Interculturalidades.®’” Segundo o Cacique Carlos Teka
Haine Shanenawa, muitos os jovens que foram influenciados pelo movimento dos Txanas,
apos visitarem os fetivais Yawanawa e Huni Kuin, fizeram uma reunido e pediram para as
liderangas substituirem o alcool pela ayahuasca e as bandas de forré com teclados pelos
Txands Shanenawa, que ja estavam praticando musica somente nas linguas origindrias. Foi
feita uma primeira experiéncia em 2015, em que no término do festival o cacique liberou
cerveja para quem estava reclamando da mudanca, e houve uma briga com ferimento de arma
branca, encerrando neste momento o uso das bebidas alcodlicas e inaugurando o tempo da
cultura para o povo Shanenawa.

Passaram a ter uma rotina de todos os sabados se reunirem para tomar ayahuasca e a
prosperaram com o turismo étnico, recebendo desde turistas comuns até atores famosos para
tratamento de dependéncia quimica, com resultados positivos amplamente divulgados na

midia. No periodo anterior, quando o uso da ayahuasca estava enfraquecido, os praticantes

57 Disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=TguNBY2Zu_g
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indigenas como o professor indigena Pedro Fina, eram acolhidos em centros ayahuasqueiros
das culturas hibridas, como Unido do Vegetal e Daime, para somente apds a introducdo do
tempo da cultura, retomarem as praticas dentro da aldeia, trazendo para seus rituais estes
grupos que também salvaguardam obras de importantes mestres musicais da ayahuasca na
regido de Feijd, como o Sr. Anténio Incio®®.

O professor Pedro Fina é uma referéncia sobre a pratica do violdo entre a transi¢cdo do
final dos seringais e os tempos atuais liderando os jovens Txands. O conteldo de muitas de
suas “cantorias” incentivam a auto afirmacdo, como se estivesse dizendo: “podemos agora
usar o cocar, nos pintar, tomar Uni”, porque segundo Carlos Teka Haine, ainda na década de
1980, seus parentes que andassem na cidade pintados eram espancados pela policia e
“cidadaos” de poder. Em 2007 os jovens ainda n3o se sentiam a vontade para usar cocar, por
isso a Figura 38 - Pedro Find e juventude, 2017. (Fonte: acervo do autor), demonstra

elementos de sua reconstrucao cultural.

Figura 38 - Pedro Fina e juventude, 2017. (Fonte: acervo do autor)

58 Segundo diversos relatos, como de Txai Macedo, as paredes de sua casa eram cobertas pela escrita das letras
de suas “Cantigas de cipd” recebidas pela ayahuasca. Ndo existe nenhum trabalho escrito sobre este mestre,
gue caso seja pesquisado, parte de sua obra ainda esta sendo executada pelos grupos citados.
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Independente do uso do dlcool no passado e da ayahuasca retomada no presente,
permaneceu por décadas a caracteristica multicultural plantada pelo pioneiro Inacio
Shanenawa, sendo a aldeia Morada Nova, ainda um portal e embaixada do rio Envira, também

chamado em algumas linguas da familia Pano, por Maya Ya que significa “rio do sol”.

3.1.2 Seu Bima: instrumentos hibridos e o violao nos seringais

Abismar Gurgel Valente, Seu Bima nasceu em 20 de junho de 1932 no municipio de Tefé,
Amazonas e era filho de portugués com indigena do rio Purus. Aposentado como soldado da
borracha, iniciou a prdtica musical aos 10 anos de idade como solista de violdo,
acompanhando o mestre em sanfona harmoénica José Pedro, pai de Anténio Pedro outros
seringueiros., que conviviam junto aos Shanenawa no alto rio Envira. A Figura 39 - Vaka Inu e
Seu Bima, 2017. (Fonte: acervo do autor) é um registro em reencontro apés mais de 50 anos

com Vaka Inu Shanenawa aos 107 anos e Seu Bima aos 83 anos de idade.

Figura 39 - Vaka Inu e Seu Bima, 2017. (Fonte: acervo do autor)

Quando eram jovens construiam pandeiros em trés tamanhos, feitos com as raizes da
arvore apui. Em 2021, antes do falecimento de Seu Bima, obtivemos por meio do Baquemirim

condi¢Oes de reconstitui-los, mesmo com adaptacdes devido ao acesso restrito de alguns de
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seus materiais. Segundo seus relatos, o corpo dos pandeiros era feito com as raizes aéreas
retiradas do apui, uma arvore gigante que nasce como um cipd parasita em uma palmeira de
grande porte chamada uricuri. Com o passar dos anos o cipd alcanca o solo, formando as raizes
de um gigante que consumird a hospedeira, formando enormes “tdbuas” chamadas de
sapopembas. Quando retiradas e ainda Umidas, possuem a maleabilidade conveniente para
se moldar diversos objetos, e foi muito utilizada para instrumentos musicais de cordas e
percussodes. A pele utilizada era de onga pintada, que definia sua grande dimensao variando
entre 1 metro e 1,50 metro, por 10 a 15 centimetros de largura. Os pelos eram raspados ou
retirados com cinza, para que a pele produza um timbre com um corpo harmoénico extenso e
cheio. Pandeiros menores com 70 centimetros de didmetro eram feitos com pele de
jaguatirica ou gato do mato. A pele era presa com taxas ou pregos e a afinacao obtida com o
calor do sol ou do fogo.

Na Figura 40 - Pandeirdes encostados ao Apui. (Fonte: acervo do autor, 2021), estdo

expostos os trés modelos dos instrumentos, construidos conforme a orientacao de Seu Bima.

Figura 40 - Pandeir6es encostados ao Apui. (Fonte: acervo do autor, 2021)
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Uma das versdes possui um pé de madeira com borracha na ponta inferior, que percute
no chado da casa de madeira para gerar um timbre grave, que é sentido em todo o ambiente,
por meio cinestésico das vibracdes passando das tabuas para os pés das pessoas. A estrutura
interna é feita em cruz, onde em sua barra horizontal sdo fixadas as “platinelas”, que
antigamente eram feitas com pedacos de chapas de metal. A Figura 41 - Interior do Pandeirdo
de Apui, 2012. (Fonte: acervo do autor), expde a parte interna do instrumento que em nossa
reconstituicdo ficou com 95 centimetros de diametro, adaptado com a pele de carneiro e aros

com afinadores de metal, para ser utilizado nas producdes artisticas.

Figura 41 - Interior do Pandeirao de Apui, 2012. (Fonte: acervo do autor)

A pele é percutida por baqueta fina com abafador feito de latex na ponta, enquanto o
pé de borracha que percute diretamente no chdo, impulsione o instrumento para cima. A

baqueta bate em posicao paralela a pele, extraindo sons graves com o contato da pele com
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sua ponta e sons agudos com o contato de o corpo (da baqueta). Eram construidos em
mutirdes pelos seringueiros mesticos e indigenas do povo Shanenawa e outras etnias no alto
rio Envira, segundo Sr. Bima relata em documentario “Pandeiros de apui” produzido por mim
em 2021. % A Figura 42 - Pé de borracha, 2023. (Fonte: acervo do autor), apresenta em
detalhe os materiais utilizados no instrumento. A Figura 43 - Anténio Pedro defumando, 2012.

(Fonte: acervo do autor) demonstra o processo de defumacdo da peca.

Figura 42 - Pé de borracha, 2023. (Fonte: acervo do autor)

% Documentédrio “Pandeiros de apui” disponivel no site https://www.youtube.com/watch?v=dumPtc-
OzRs&t=653s
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Figura 43 - Antonio Pedro defumando, 2012. (Fonte: acervo do autor)

Como violonista, Seu Bima preservou técnicas praticamente extintas, do tempo do
primeiro ciclo da borracha, em que utilizava em sua mao direita a unha do polegar direito na
realizacdo de todas as fungbes de uma reducdo, incluindo solo, contracantos,
acompanhamentos e efeitos. Utilizava o dedo anelar apoiado no tampo ou por vezes, sem o

apoio, conforme na Figura 44 - Seu Bima, 2018. (Fonte: acervo do autor).

Figura 44 - Seu Bima, 2018. (Fonte: acervo do autor)
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Entre a influéncia indigena que recebeu das festas de Indcio Shanenawa, Seu Bima
também salvaguardou muitas praticas musicais do norte e nordeste como as Desfeiteiras, o
Xerém, Xotes, Mazurcas, Valsas e as “Valsa Xote”, que sdo composi¢cdes com as duas praticas
alternadas. Como interprete, Seu Bima vivia a musica através da oralidade e por esta razao,
na adaptacao de composi¢cdes do galcho Teixeirinha e dos nordestinos Luis Gonzaga, Zé do X,
aos Baques de Samba ou Baques de Marcha, estas de tornaram quase irreconheciveis,
transformadas para a estética da musica selvatica, configurando em uma espécie de
recomposigao.

Focando nas caracteristicas das prdticas musicais da Amazobnia selvdtica, ha duas
marchas de Chico Nunes, que, segundo Bima, foram uma de suas referencias na juventude
durante a década de 1940 nos seringais do rio Envira. Muitas cang¢des e quase todos temas
instrumentais ndo recebiam nomes, sendo identificados pela tonalidade, pelo Baque ou pelo
nome do compositor, situacdo esta que, no momento de publicarmos estas obras, exigiu que
eu pedisse a estes mestres que “batizassem” suas musicas, e outras que interpretavam de
artistas desconhecidos e desaparecidos, como o caso de Chico Nunes. Tocava harmonica,
violdo e cavaco, deixando cinco composicdes recolhidas por seu Bima sendo elas: Um Samba
em |4 menor, um Xote em |4 menor, duas Marchas (uma em sol e outra em dé) e um choro
Lundu em mi menor. A marcha batizada por “Azuldao” apresenta uma forma simples, porém
por ser formada por duas melodias curtas em tons relativos, seu percurso causa um efeito de
“suspensdo” e “hibridismo” entre as duas tonalidades, conforme podemos conferir na Figura

45 - Azuldo, s.d. (Fonte: acervo do autor, 2023).

Marcha Azulao

Chico Nunes

E7 Am E7 Am E7 Am E7 Am

Figura 45 - Azulao, s.d. (Fonte: acervo do autor, 2023)
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Em sua forma de “recompor”, tanto as musicas conhecidas por meios mecanicos quanto
as através da oralidade, adequaram-se aos Baques referentes ao recorte temporal e espacial
representado nas festas de Inacio Shanenawa. Sua performance impunha aos acompanhantes,
uma execugdo exata da estrutura ritmica dos Baques em um andamento deveras lento para
os ouvidos atuais, por expressar um ambiente musical muito distante e ja apagado do
contexto contemporaneo. Por isso, Seu Bima era um exemplo vivo de como soavam estes
Baques nas décadas passadas, relegando para o tdpico do andamento uma importante

referéncia para uma melhor compreensdo desta musicalidade.

3.1.3 Antonio Pedro e os Enverseios da natureza

Antonio José Silva nasceu em 1942 no municipio de Feijé. Seu nome comunitario é
Antonio Pedro, por herdar o nome do seu pai, José Pedro da Silva, natural do Rio Grande do
Norte. Era compositor e eximio musico em Harmodnica (sanfona de botdes), violdo e
percussdes. Com ele, a partir dos 10 anos de idade, comegou a aprender estes instrumentos
e aos 13 anos, comegou a desenvolver a pratica musical que batizou de Enverseio, uma versao
de temadtica espiritual, hibridizada do cancioneiro dos seringais, a partir da pratica do
repentismo. Seu pai era requisitado em diversos eventos sociais da época, como o carnaval
gue acontecia na cidade de Feijo, adjuntos de rogado: grandes mutirdes que encerravam com
um baile que iniciava ao anoitecer e encerrava ao sol quente, e nas festas em aldeias como as
realizadas por Inacio Shanenawa.

Antbnio Pedro trabalhou durante 42 anos como seringueiro e na década de 80
transferiu-se definitivamente para a capital do Acre, Rio Branco até seu falecimento em 2016.
Ficou 40 anos sem acesso a uma harmonica e 25 sem tocar violdo, devido a busca sacrificada
do sustento de sua numerosa familia nos tempos de transicdo entre os seringais e a pecuaria,
guando passou a ser trabalhador bracal das fazendas. Somente a partir de 2008, comecou a
reconhecido como musico e memoria viva da cultura musical acreana, a partir do projeto
Baquemirim, onde formamos a banda “Uirapurud”, que o acompanhou em diversos eventos
como a agenda anual de carnaval e arraiais, apresentando as praticas musicais dos Baques
com seus repertorios e instrumentos que estavam praticamente extintos. Publicamos quatro
CDs lancados entre 2010 e 2016 por meio dos quais procuramos reconstruir uma linguagem

ja quase extinta e inédita, os Baques de Samba e o Baques de Marcha.
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Segundo as descricdes que ouvi por 9 anos convivendo semanalmente com Antonio
Pedro e sua esposa Carmem Almeida, as festas dos seringais possuiam estruturas bem
reguladas com mobilizacdo e investimento de tempo e trabalho, em espacos para finalidade
construidos pela propria comunidade. Na regido do rio Purus e Tarauaca eram levantados
salOes proprios para as festas de danca, com a madeira de uma arvore endémica na regido, a
“Sapota”. Depois de derrubada e cortada em suas pontas, tinha sua casca com cerca de 5
centimetros de espessura retirada e transformada em grandes pedacos de um tapete de
madeira, com cerca de 2 metros de largura por 10 metros de comprimento. Com ela era feito
o piso do saldo para a danca, tratado com acabamento de parafina riscada para proteger a
madeira e dar brilho. O teto era coberto com palha, as paredes de madeira e a iluminagao por
lamparinas de lata alimentadas de querosene, como ilustra a Pintura Figura 46 - Pintura “Baile

III

do Seringal”,2010. (Fonte: acervo do autor), produzida pelo pintor acreano Anténio Cerezo.

Figura 46 - Pintura “Baile do Seringal”,2010. (Fonte: acervo do autor)

Dentro do saldo, ao fundo ficava a banda dos musicos que no fazer musical acustico
adaptaram-se com instrumentos de percussdo: pandeiro, o espanta-cdo, xeques (maracas),
recos, colheres e tambores com pele de borracha. A musica instrumental com a finalidade de
baile era uma caracteristica central. Em geral, os instrumentos solistas eram: harmonicas,

violGes, violinos/ rabecas, pifanos (pifes), cavaco, bandolim, além dos instrumentos indigenas:
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arcos de boca (berimbau), lata soprada, folha assoprada. As laterais esquerda e direita do
saldo eram separadas entre homens e mulheres, que ocupavam seus respectivos lados
sentados em bancos, esperando o momento para dangar uma parte. Cada parte era composta
por um pot-pourri de cang¢des ou solos instrumentais, com a duracdo entre 10 e 20 minutos
ou, dependendo da quantidade de musicos disponiveis, durava algumas horas de execugao,
revezando-se noite adentro até o dia seguinte. A musica trabalhava em interdependéncia com
a danga, apresentando-se uma como extensao da outra.

Haviam restricdes e acordos na organizagao social no territorio da danga: casais solteiros
de casados, compadrios e de género. A recusa em dangar com o par era chamada de
“canelada”, punida com algum tipo de castigo sendo, o mais comum a proibigao de participar
daquela noite ou varios bailes sequentes.

Segundo Anténio Pedro, existiam duas classes sociais bem demarcadas nestes eventos:
a “alta sociedade”, composta pelos seringalistas, patrdes, encarregados, comerciantes,
visitantes, clero e funciondrios publicos nas chamadas “Festas de escala”, onde eram
executadas praticas das dancas se saldo nordestinas: o Cana Verde, o Xote Carreirinha, Valsas
e Mazurcas. A da “classe popular” compunha as “Festas de terreiro”, realizadas no chao de
areia ou argila seca tipicos do Acre. Dancando no chao, a populacdo formada pelos povos
origindrios e seringueiros migrados do Norte e Nordeste fazia a poeira levantar, onde eram
predominantes os Baques de Samba e Marcha.

O violdo foi o instrumento mais popular nos seringais, com relatos de indigenas
praticantes desde as primeiras décadas do século XX, a partir dos seringais mais antigos como
a vila Seabra de Tarauacd, Envira e Purus. Os violonistas migrantes traziam seus repertérios e
a linguagem tonal, junto com a obrigatoriedade da lingua portuguesa. Talvez por isse tenha
contribuido para que a musica instrumental solada tenha obtido a grande importancia que
consolidou desde os seringais. Conhecemos idosos Huni Kuin do Purus, Muru e Jordao, que
tocam desde criangas e relatam que seus pais ja tocavam, remetendo as referéncias de
geracOes da década de 1920. Apds conhecer Anténio Pedro, pude reconhecer sua técnica de
mao direita nos violonistas indigenas de todo o estado. Enquanto o dedo anelar fica apoiado
no tampo uns 3 centimetros abaixo das cordas, o deddao munido de unha cumprida trabalha
como uma palheta, realizando todas as fun¢bes seja de solista, acompanhamento,

contracantos e solos de borddes utilizando cromatismos em suas passagens e arpejos dos
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acordes, idem ao Seu Bima, descrito no tdpico anterior. Décadas mais tarde, as outras
geracdes substituiram esta unha por uma palheta, de preferéncia maleavel e tocada com uma
intensidade semelhante a propria unha, dentro de um espectro dinamico que tolerava
percussdes de baixa intensidade sonora, como os tamborins de borracha. Encontrei
permanéncias da técnica de unha em todos os 18 municipios do Acre que conheci.

Anténio Pedro utilizava o violdo de cordas de aco em uma afinacdo que chamava de
“sustenida”, que se refere as alteragdes feitas em afina¢des de instrumentos diatonicos, e no
caso do violdo, tornando-o mais agudo. O mestre dizia que esta afinacdo buscava um “som
parecido com a viola”: a corda sol era substituida por uma Mi aguda, que muitas vezes era
lixada para alcancar a tensdo do sol oitava acima. Resulta num timbre com mais brilho e
inversdes interessantes, quando s3o feitos os acordes em regides diferentes. E um
instrumento essencialmente acompanhante, em que nesta funcdo a unha é percutida em
sentidos determinados pelos baques, reproduzindo as mesmas células dos tamborins.

Sao dezenas de relatos sobre a construcdo de “violdes” ou “cavaquinhos” com a raiz do
apui, madeiras escavadas, cordas de cipd, nylon, escalas de nylon ou trastes feitos
manualmente. A Figura 47 - Cordofone ndo identificado, s.d. (Fonte: acervo do autor),
demonstra um instrumento hibrido entre “cavaquinho” (pela afinacdo de quatro cordas) e
“bandolim” pela morfologia. Com as tarraxas feitas a mao, é atribuido ao Sr Batalha, recolhido

por mim em Rio Branco, 2017.

Figura 47 - Cordofone nao identificado, s.d. (Fonte: acervo do autor)
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Através de Antonio Pedro, me foram apresentadas as sanfonas com vozes acionadas por
botdes que no Acre eram chamadas de “harménicas”. Foram muito populares nos primeiros
contatos com indigenas, como relatou Rird Noke Koi, que com 85 anos de idade possui a
lembrancga de que sua tia materna tocava o instrumento nas festas, assim como muitos outros
casos entre os Yawanawa e Huni Kuin. A Figura 48 - Carmem Almeida, Antonio Pedro e
Alexandre Anselmo, 2011. (Fonte: acervo do autor), mostra um registro de show com Anténio

Pedro, ao centro com a harmoénica de oito baixos, depois de 40 anos sem tocar o instrumento.

Figura 48 - Carmem Almeida, Antonio Pedro e Alexandre Anselmo, 2011. (Fonte: acervo do autor)

Ao adquirir o instrumento diaténico, consegui encontrar o Sr. Jodo do Bandolim que

“susteniu” sua afinagao, resultando na seguinte alteragdo:

Afinagdo diatbnica original de fabrica:
Abrindo- Dm, Am; ambos em modo Edlio.
Fechando-G, C, F

Afinagdo diatbnica “sustenida”:
Abrindo- D, Dm, Am; ambos em modo Edlio e Harmobnica menor
Fechando-G, C, F

“Sustenir” uma sanfona, significava alterar sua afinagao no sentido de cromatizar ao

maximo, suas escalas aumentando a abrangéncia tonal pela expansao do campo harmonico.
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As notas F#, C#, G# e D# foram acrescentadas na alteracdo de notas naturais, que vinham
duplicadas de fabrica, conforme apresenta na Figura 49 - Harmdnica 12 baixos, afinagao por

Jodo do Bandolim, 2011. (Fonte: produgdo do autor), o resultado do trabalho.

HARMONICA 12 BAIX0S
Afinagao original + Jodo do Bandolim Rio Branco Acre (2012)
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Figura 49 - Harménica 12 baixos, afinagao por Jodao do Bandolim, 2011. (Fonte: produgao do autor)

A partir deste procedimento, eu pude auxilid-lo na pratica do instrumento e na
recordacdo de repertdrios e praticas musicais praticamente extintas, que eram dependentes
deste instrumento para existirem. Além disso, pude compreender as questdes deste
instrumento por meio do meu proprio aprendizado na pratica oral e no estudo de suas
afinagdes.

Além dos dados materiais, relacionados aos instrumentos e as técnicas de execucao, a
obra de Antdnio Pedro possui um conteudo imaterial, relacionado as praticas espirituais

musicais de origem indigena, a partir de sua criagao junto aos Shanenawa. Quando iniciado
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na ayahuasca, Anténio Pedro passou a desenvolver a experiéncia de “receber” por meio das
visdes, uma pratica musical que denominou de Enverseios: “cang¢des recebidas do astral”.
Provém do substantivo “verso”, que ao ser utilizado como verbo, resultou em “versear” ou
“enversear”’. Durante o transe da “mira¢do” ou como ele chamava “porre do cipd” ou
“burrachéra” (visoes da ayahuasca), recebia “de repente” novos versos de acordo com o que
ia vendo e sentindo através de sua mediunidade.

Anténio Pedro defendia um conceito encontrado em outras manifestacdes
ayahuasqueiras do Acre, que consiste na dualidade de dois planos de existéncia, em que a

pratica musical atua como meio de comunicagao, interferéncia e continuidade.

1- Astral: mundo imaterial, espirito, pds morte, seres invisiveis.
2- Universal: mundo material, corpo fisico, vida terrena, plantas

medicinais.

Nesta ligagao entre os dois mundos, “Asa Branca” resume a materializagao do Enverseio
em seu aspecto conceitual quando diz: "Eu vou baixando e dando nome, sou Reis Cavalo
Marin.". Essa afirmacdo demonstra seu compromisso em nomear as entidades espirituais, que
se manifestavam por meio das visdes da ayahuasca durante suas performances. Dessa forma,
ele garantia para si o mapeamento das identidades relacionadas a determinados espiritos,
plantas, animais e lugares. Desta forma costumava “batizar” seus Enverseios, identificando
suas origens universais, astrais e também suas finalidades como pratica musical dentro do
contexto e cosmovisdo. Os nomes recebidos definiam os Encaros, que segundo Antonio Pedro

eram os “espiritos donos das plantas e animais”, de onde emanou determinado Enverseio.

ASA BRANCA
Antonio Pedro

O Asa Branca ti vem de Aruanda
O Asa Branca tu vem de Aruanda

Seu Zé Falcdo mandou me chamar

Olha o tambor chegou
Virou no mar sem fim
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Eu vou baixando e dando nome
Eu sou Reis Cavalo Marinho

Ainda jovem aos vinte anos, Antonio Pedro recebeu o apelido de “Velhinho” devido a
desenvolve-se como rezador, atividade chamada no Acre por curador. Recebeu esta heranga
cultural de sua mae, da ayahuasca e dos indigenas com os quais convivia nos municipios de
Feijo e Manuel Urbano. Iniciou um trabalho espirita batizado de “Marinha Naval” onde eram
executados os Enverseios em sessdes de cura. Eram realizadas diversas coreografias de grupo
chamadas de "bdia" (baile), onde dangando e cantando com seu violdo, guiava uma danga
idéntica a “danga da jiboia” dos Huni Kuin, que segundo ele formava desenhos de “letras” de
acordo com a “sombra”, que era a forgca que estava “encostada” nele. As fardas eram
compostas de calga branca, camisa verde e chapéu de marinheiro branco. As comunidades
vizinhas os procuravam em busca de recursos espirituais e de saude pois nao existiam médicos
dentro da floresta. Semelhante ao trabalho de cura dos pajés Noke Koi, o grupo de danga
cumpria a fungdo de “chamar a forga”, para algumas horas depois o curador Antonio Pedro
poder receber os pacientes e fazer as rezas nas pessoas, hormalmente com impostagdo de
maos e assopros. No inicio da década de 1970, interrompeu este trabalho, restando dele
somente parte de seus Enverseios no repertério de seu cancioneiro ayahuasqueiro.

A Tabela 12 - Praticas musicais e espiritualidades étnicas nos Enverseios de Antonio
Pedro, apresenta o pantedao formado pelas entidades que agrupam diversas tradicdes que
migraram para o Acre. Foram encontradas como principais referéncias: palavras, significados
e musicalidades relacionadas: a Encantaria maranhense, o Catimbd, memoria Ibérica Moura,

elementos da natureza e dos povos Pano, Arudk e Araua.

Tabela 12 - Praticas musicais e espiritualidades étnicas nos Enverseios de Antonio Pedro

Panteao dos Enverseios

Origem Repertério

Entidades indigenas locais, do Xuc Xuc Macuruma, Cabdco do mato, Bamba Bamba, Tuchau

contexto da ayahuasca e dos Jumadubé, Cabocla Siri Vela, Giban Sata figd, Pena Azul, Cupixau do

fatos histéricos ocorridos com Xacuri.

eles

Encaros: espirito dono de Mazurca das criangas, Beija flor, Reis de Canama, Kambo,

determinada planta ou animal

Doutrinas Batuques de agalopdo: Jodo Pequeno.

Doutrinas dos médicos Dr. Davi Carlos de Liamba, Promessas de Jesus,

curadores:

Doutrinas para exorcismo Papai Miguel da Bahia (partos também), Principe Oriolindo,
Companheiro José Falcao.
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Doutrinas da familia armorial do | Principe Julios, Princesa Albanita, Reis Tinar, Principe Adalto,
“rio de aguas verdes” que nasce
na Gruta do Bajara, Ceara.

Doutrinas dos Encantados Malvinas, Reis Tubardo, Asa Branca, Rei das Coroas, Chefe de Musica,
Sao Jorge Guerreiro, Totolas,

Enverseios universais: Xama me chama, Paz da esperanga, Irineu Serra, Mae floresta esta me

compostos sobre experiéncias chamando

vividas materialmente como
viagens e respondendo a novos
conceitos.

A estrutura dos versos é composta por partes fixas e outras passiveis de serem
“Enverseadas” de acordo com o “porre” do cipd. A transcricdo de “O passo da natureza” esta
sinalizada em colchetes sobre os versos disponiveis ao improviso, que ocorre mantendo a

melodia sem nenhuma alteracao.

O PASSO DA NATUREZA
Antonio Pedro

A natureza é tudo isso, eu vou dizer

Este passo, ele é perfeito, é pra todos nés conhecer
|: O passo da natureza, o fruto do nosso dizer,

Por isso que eu vou dizer,

que esse passo é pra entender,

Eu vou contar pra vocé ver

O passo da natureza,

E o fruto pra nés dizer.

O passo deste enverseio,
E a comunh3o do pensamento
[ O passo da natureza, que brilha em nossos incensos,
Por isso que eu vou dizer,
Que esse passo é pra entender,
Eu vou contar pra vocé ver
O passo da natureza,
E o fruto pra nés dizer.

Como exemplos de Enverseios no contexto dos Cupixaus de Inacio Shanenawa, a Figura
50 - Transcri¢cdo de “Xuc Xuc Macuruma”, 2023. (Fonte: transcricdo do autor), apresenta esta
cangao que Antonio Pedro executava nas festas. Em ambas, o padrao ritmico segue a mesma

linguagem encontrada na musica selvatica peruana, como serd apresentada no quarto
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capitulo. Na segunda seccdo (compasso 8), conforme a gravacdo no link ’°, Anténio Pedro
executa uma impostagao vocal que aprendeu com Inacio Shanenawad, em que vibra a parte
superior da cabega ao combinar com a pressao do ar, fechando parte superior da garganta

para resultar a mesma frequéncia oitava acima por meio da série harmonica.

Xuc-Xuce Macuruma
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Figura 50 - Transcrigdo de “Xuc Xuc Macuruma”, 2023. (Fonte: transcrigdo do autor)

XUC XUC MACURUMA
Antonio Pedro

Xuc xuc macuruma
Xique xique tacaca
Oriréque merequine
Iracurd maracaca
Shiné, shinég,

Shorad bombo hey

70 Na cronometragem 33:30 do album “O passo da natureza” publicado em 2010 est3o localizadas estas cancdes,
emendadas com um a terceira: Tuchau Jumadubé composta posteriormente em 2008. Musica disponivel no site:
https://www.youtube.com/watch?v=Vpv8-qgSHVGE&t=39s
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O refrdo com a palavra Shiné, que segundo Antbnio Pedro era uma pratica musical que
ele denominada por chamados: um motivo musical minimalista com impostacao de alta
intensidade. Executado dentro ou fora da peca musical, tem a finalidade de comunicar e
chamar a atengao do grupo para alguma “mudanga”, ou “acontecimento” no evento.

Anténio Pedro chamava de “diversées”, a parte do seu repertdrio que tinha permissao
espiritual de executar publicamente, seja nas festas dos seringais, na experiéncia urbana, em
shows e outras apresentagdes culturais. Praticava as dangas nordestinas: Xerém, Cana Verde,
Xote Carreirinha, Xote Valseado, Mazurcas e Valsas. E um vasto repertério que necessita de
uma outra pesquisa especifica, com um panorama mais amplo da diversidade de origens
geograficas e culturais. Compods centenas de cangcdes em homenagem a diversos rios,
municipios, lendas e o contexto das festas juninas e de carnaval.

As praticas musicais sociais executadas nas festas dos seringais, adjuntos (mutirGes) e
nos batelGes (tipo de embarcacdo), eram dedicadas as dancgas, conforme descreve o contetudo

da cangao “O baile do seringueiro”.

O BAILE DO SERINGUEIRO
Antonio Pedro

Fui num baile na mde natureza

Uma festa na casa de Jodo seringueiro
Num adjunto de um grande rogado
De noite rolava um grande festejo

O tocador era o sanfoneiro

O acompanhante era o violeiro

Trazia o tambor, o cavaquinho, o pandeiro
O reque a cuica e o gaiteiro

Era um festejo na noite de Sao Jodo

Uma festa na casa de Jodo seringueiro

Cheguei dentro da festa com meus companheiros
E caimos no samba no meio do terreiro

O tocador era o sanfoneiro,
Tocava samba no meio do terreiro

A meia noite o sanfoneiro parou
O dono da casa o violeiro chamou:
-Vocé agora é o tocador!

E o baque do samba ele comegou

O violeiro, 6 violeiro,
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E tocador e repentista brasileiro

Todos os anos fazia os festejos

Dos velhos tempos de nds seringueiros

No més de junho que é o més das fogueiras
Em Santo Antbnio, Sdo Jodo e S3o Pedro

Os adjuntos dos grandes rogados

E as grandes festas na mae natureza

Os grandes bailes no meio do terreiro
No baque do samba de nés seringueiros

Meu trabalho que eu tinha todo o dia

A busca do pao para minha familia

Nem todo o domingo eu tinha o repouso
Pra estar com meus filhos e a minha esposa

A profissdo que eu tinha todo o ano

De seringueiro 42 anos

Hoje estou velho, alegre e cantando

Pra meus conterraneos este velho acreano

Ainda sobre as tradi¢Oes repentistas, praticava os cocos de embolada, incluindo desafios
no pandeiro ou violdes. Colecionava e praticava desde a infancia, a memorizacdo de cordéis
ou folhetins, que ja conhecia transformados em musica, e eram chamados de Romanistas. Aos
14 anos de idade compss seu Romanista, o “Romance do cachorro Tubardao”71, em que
descreve uma cacada, a limpeza das entranhas e retirada da banha do animal. Como ele
executava elas em duas melodias, gravamos as elas em sequéncia, sendo que a primeira em
tonalidade menor, apresenta melodia tipica as produzidas no Acre e a segunda, em que ocorre

no modo mixolidio, caracteristico dos repentistas nordestinos.

7 Msica disponivel no site https://music.youtube.com/watch?v=d3DFX1gjD2U&si=jGvbwPA8IKq1GKZ-
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A Tabela 13 - Praticas musicais de Anténio Pedro, dispde as informagdes referentes as

diversas praticas musicais executadas por Antonio Pedro.

Tabela 13 - Praticas musicais de Antonio Pedro

Escolas continuadas por Anténio Pedro, Feijo, alto rio Envira, Acre.

Escola de praticas
culturais — musicais

Contetudo

Técnica e sintaxe
musical

Tamborim com baquetas: Huni Kuin do mestre Chico Pariri na aldeia Shanenawa
década de 1950. Baqueteamentos sequenciados.
Baques de Samba, Marcha e Mariri

Técnica e sintaxe
musical

Tamborim com baquetas: dividido em 5 vozes bésicas, variacdes, acentuacdes por
rulos; frases marcando as articulagdes ritmicas da melodia. Baqueteamentos
sequenciados.

Baques de Samba e Marcha

Técnica e sintaxe
musical

Sanfona harmonica 8 e 12 baixos sustenidas

Afinagao

Afinagéo sustenida para violdo: Consiste na troca da corda Sol por uma Mi aguda de
tensao leve ou lixada manualmente e afinada em Sol uma oitava acima da original.

Técnica e sintaxe
musical

Baques para violdes: méo direita polegar, divisdo das células nos tambores em dois
(2) violdes de acompanhamento.

Técnica e sintaxe
musical

Maraca; Recos; Colheres; harmonicos oitavados com voz;

Instrumentos que
estavam “extintos”

Cuica Onga; Espanta-Cao, Tamborins

Repertério

de Enverseios (cerca de 40 além dos que recebia “de repente”) das miracdes da
ayahuasca.

Romancais: cerca de 10

cancdes de “diversao’(cerca de 60);

Desfeiteira;

Interpretacdes/ versdes (cerca de 20)

Versos

Produgéo fonografica

O Passo da Natureza. 2010
O Baile do Seringueiro, 2010
O Baque do Acre, 2012
Baque do Acre, 2016
Hibridos, 2016

Antonio Pedro contribuiu nessa pesquisa por agrupar muitas praticas diferentes

condensadas em sua vida e obra, além de ter sido o pioneiro a expor e defender a existéncia

dos Baques de Samba e Marcha. Deixou como legado a banda Uirapuru, formada por seus

familiares e amigos, atuante no movimento cultural no municipio de Rio Branco, através de

projetos de leis de incentivo a cultura.

3.1.4 Os seringueiros e os instrumentos da borracha

O senhor Ant6nio Honorato de Holanda, natural da regido do rio Purus, foi um virtuoso

instrumentista com quem tive a oportunidade de compartilhar lagos familiares e conviver

entre os anos de 2008 até o momento de seu falecimento em 2018. Como um habil

improvisador, Anténio Honorato demonstrava com clareza em suas performances, as divisdes
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de vozes de maneira funcional, ensinando sua linguagem musical enraizada na independéncia
das vozes, as quais eram sistematicamente divididas em dois timbres distintos para enfatiza-
las de maneira mais eficaz. Também dominava a execucdo de instrumentos como violdo,
harmonica, cavaquinho, banjo, lata assoprada, colheres, tamborins e tinha habilidade na
confeccdo de flautas pertencentes as familias dos pifanos e das quenas.

Com ele e outros mestres realizamos mutirdes na construgao e pratica do Espanta-Cao,
instrumento praticamente extinto, que foi muito presente nos seringais de todo o estado do
Acre’?. Existem variacdes deste instrumento em que as platinelas sdo fixadas em hastes que
nao formam uma cruz, recebendo outros nomes, como a "Madalena" do Sr. Valério, conforme

ilustrado na Figura 51 - Valério e sua “Madalena” (Fonte: acervo do autor, 2017).

Figura 51 - Valério e sua “Madalena” (Fonte: acervo do autor, 2017)

Sua estrutura consiste em uma cruz confeccionada em madeira, com um suporte feito

de borracha defumada, além de apresentar platinelas de metal dispostas nos bragos da cruz.

72 também chamado de “M3e do C30”, “Cavalo do C30”, “Violdo do C30”, e por indigenas de Tarauaca e Jord3o
por “Pé de Borracha”.
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Possui um reco-reco que pode ser confeccionado a partir de mola, ralador de macaxeira ou
taboca esculpida, o qual esta fixado no centro da cruz. O termo "cao" esta diretamente
relacionado com o formato de cruz do instrumento, e hd uma crenca de que nas festas em
gue este instrumento é tocado, as brigas ndo aconteciam. Essa crenca também se estende a
outros instrumentos, como o violino e as rabecas, que, devido a forma em que o arco é
utilizado sobre o instrumento.

A Figura 52 - Exemplos de Espanta Cdo. (Fonte: acervo do autor, 2012), apresenta outras
variacdes do instrumento. A esquerda, vemos um "espanta c3o0" projetado para ser tocado de
pé, com o uso de um ralador, que é usado como reco-reco. A direita, temos a imagem do Sr.

Honorato com um instrumento adquirido em 2013 pelo percussionista carioca Marcos Suzano.

Figura 52 - Exemplos de Espanta Cao. (Fonte: acervo do autor, 2012)

O funcionamento integral desse instrumento depende, em grande medida, do espaco
arquiteténico, uma vez que o seu som grave e estrondoso é produzido quando o pé de
borracha percutido entra em contato com o assoalho de uma casa de madeira, aproveitando
toda a estrutura da edificacdo como uma caixa de ressonancia. O instrumento, portanto, age
como um redutor, pois condensa e divide as diversas células ritmicas em trés frequéncias
distintas: aguda, produzida pelas platinelas; média, originada pelo reco-reco; e grave, gerada

a partir do contato do pé de borracha com o piso.
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Paralelamente ao uso do "espanta cdo", nos saldes de danca dos bailes realizados pelos
seringueiros, o som gerado pelo deslizar dos pés produz um chiado agudo. Esse elemento
sonoro, especialmente proeminente no contexto do Baque de Samba, adquire volume e
destaque, alinhando-se com a condugao ritmica que ocorre frequentemente no contratempo,
definindo uma participagao ativa por parte dos dangarinos em relagao aos instrumentistas. A
vivéncia auténtica dessas tradigdes se torna cada vez mais desafiadora de se reproduzir em
ambientes atuais, uma vez que estes aspectos sonoros e acusticos que desempenham um
papel crucial na transmissao e preservagao cultural, s3o desestabilizados pela alta intensidade
de volume dos aparelhos da sonorizagdao mecanica.

Ainda sobre os instrumentos musicais que utilizam o latex, antes dos primeiros contatos,
as diversas comunidades indigenas ja faziam uso das seivas eldsticas para uma ampla
variedade de finalidades. Por meio de técnicas artesanais, desenvolveram objetos e aplicacdes
diversas. A defumacao dessas seivas foi empregada na confeccdo de calcados, sacos, roupas
impermeaveis, na produgao de combustivel para iluminagdo, bem como em outros produtos
de uso cotidiano. O latex desempenhou um papel fundamental nas praticas musicais dessas
comunidades, sendo utilizado como matéria-prima na fabricacdo de membranas para
tambores, na construcdo de idiofones hibridos com pés de borracha, nas extremidades das
baquetas e até mesmo na criagao de cordas confeccionadas com sernambi, um tipo de corda
feita com latex defumado, conhecido por sua alta resisténcia mecanica.

Desenvolveram-se instrumentos de percussao com caracteristicas de baixa intensidade
sonora, como os tamborins com pele de borracha. Frequentemente eram feitas a partir de
restos de calcados de latex ou eram preparadas as membranas especificamente para esse fim.
Esses tambores eram tocados com as maos ou com varetas leves, produzindo um som grave
com a ressonancia rica em harmaonicos caracteristicos do timbre da borracha.

No momento marcado em 4:20 do video "Aldenor seringueiro,"”® pode-se observar o
processo de confeccao das peles de borracha para um tambor com o corpo feito de lata,

ilustrando a abordagem artesanal na criagao desses instrumentos.

73 Disponivel no link https://www.youtube.com/watch?v=nWDefLDUjYI&t=262s.
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A Figura 53 - Montagem de tambor. (Fonte: acervo do autor) apresenta uma montagem
desse tipo de instrumento, durante uma oficina cultural realizada no Simpdsio Linguagens e
Identidades na Universidade Federal do Acre (UFAC) em 2014, demonstrando o como a pele

de borracha deve ser esticada antes de ser presa por uma tira do mesmo material.

Figura 53 - Montagem de tambor. (Fonte: acervo do autor)

A Figura 54 - Balde de Zinco. (Fonte: acervo do autor), apresenta outro instrumento
muito comum em todo o Acre é o balde de zinco, uma adaptacdao de um utensilio de uso diario
do seringueiro, que serve para coletar o leite acumulado nos "copinhos" presos as arvores,

onde o latex escorre.

Figura 54 - Balde de Zinco. (Fonte: acervo do autor)
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E tocado de diversas maneiras, sendo comum utilizar as m3os, principalmente batendo
sobre o seu fundo. A Sra. Maria Zenaide de Souza, uma mestra da regido do alto Juru3, utiliza
dedais feitos de latex para abafar os harmonicos adicionais gerados pelo balde de zinco e

proteger os dedos contra calos durante a execugdo do instrumento.

3.1.5 Além da ayahuasca: a musica comunitaria

Na década de 1920 o maranhense Raimundo Irineu Serra conheceu a bebida ayahuasca
com os indigenas na fronteira com o Peru, (BRUGNARA, 2018, P.26) regido onde desde essa
época predomina a ocupagao do povo Manchineri. Segundo os irmao Jodo Batista e Francisco
Alves Manchineri, ambos citados nesta pesquisa, Irineu Serra conviveu e conheceu ayahuasca
com os seus avos, no atual municipio de Brasiléia, que na época se chamava Paranagua. Neste
contexto, junto com seus conterraneos, os irmaos Anténio e André Costa (MOREIRA, 2011,
P.143), formaram um grupo na pratica da ayahuasca, onde foram eram praticadas, as
permanéncias da encantaria maranhense e do xamanismo indigena local, disfarcadas como se
fossem festas, pois eram perseguidos pelas policias do Brasil e da Bolivia. Migrou para Rio
Branco, onde foi novamente perseguido pela igreja catdlica e policia sob as politicas do Estado
Novo, na repressdo aos cultos afroamerindios. Em 1945, adquiriu um seringal de mata nativa
distante da cidade, onde desenvolveu seu modo de vida em liberdade e formou uma
comunidade de predominancia afrodescendente e indigena. Mestre Irineu, como era
chamado acolheu muitos migrantes do interior, pessoas doentes “desenganadas” pelos
médicos que por ele foram curadas e familias inteiras entregues em sua confianca por seus
patriarcas. Sua estabilidade social e politica sustentou o uso da ayahuasca mesmo apds seu
falecimento em 1971, influenciando como precedente para o restabelecimento da pratica nos
povos indigenas e todos os grupos que se formaram depois.

Antes de chegar ao Acre com cerca de 20 anos de idade, Irineu Serra ja herdava de sua
regiao natal, a baixada maranhense, uma sdélida formagao cultural em que as praticas musicais
sdo centrais em diversos aspectos da vida, como a arquitetura, o Tambor de Mina, o Tambor
de Crioula, o Baile de Sao Goncgalo, Caixeiras do divino e a Boiada (Bumba meu boi). Pude

comparar os pontos de vista compartilhados aqui no Acre com os dados que encontrei em
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campo em dezembro de 202274, Conhecendo as ambas as referéncias, pude reconhecer
elementos e compreendé-la de outra forma, visualizando com mais clareza suas marcas
dentro do hibridismo.

A principal obra musical de Irineu Serra é o Hindrio “O Cruzeiro”, composto por canticos
gue sdo executados durante a pratica musical chamada de trabalhos onde é consumido o
Daime. A execugao de hinos por terceiros fora do contexto do trabalho, ofende a cosmovisao
da comunidade, que ndo autoriza seus usos publicos. A oralidade procura resistir aos novos
meios de registro e transmissdo de conhecimento, para que ndo percam seus direitos,
autonomias e principalmente para que sejam respeitados os valores que fazem parte de suas

epistemologias. A Figura 55 - Irineu Serra e sua comunidade em 1967 (Fonte: internet.)

Figura 55 - Irineu Serra e sua comunidade em 1967 (Fonte: internet.)

Irineu Serra complementou seu ritual com elementos trazidos de sua cultura materna,
porém é percebida uma remissao por sua parte em relacdo a cultura ayahausqueira que
conheceu com os povos indigenas. Ndao foram incorporados o uso de tambores. Numa
perspectiva que inclui a Amazoénia sul ocidental, observa-se que a musica do Daime
compartilha herancas e linguagens da “musica selvatica”, através dos Baques de Marcha,

executados nos violdes de acompanhamento.

74 Fui compor equipe de captacdo de dudio destas praticas musicais em projeto do pesquisador Lucas Kastrup
para o Museu Nacional do Rio de Janeiro.
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Para além da musica sagrada dos rituais, o foco deste tdpico sdo as praticas musicais,
gue ndo provém de razdes ou finalidades espirituais. Como concep¢ao, a composicao artistica
é denominada pelos nativos simplesmente por “musica”, que se distingue do territério
sagrado dos hinos (RABELO, 2013, P.191). Foram identificadas em seu escopo, musicas nas
classificacbes de: homenagens, recreacdo, educacdo, de trabalho, aconselhamento e
denuncias de temas tabus na época como o racismo e género.

Segundo seus contemporaneos e como de costume comum a época, Mestre Irineu Serra
compunha musicas e versos no dia a dia, durante os trabalhos de rocados, acalentando
criangas. Presenteava seus afilhados com cangdes e a comunidade retribuia compondo em
sua homenagem. Seja recebendo hindrios ou compondo musicas a criacdo musical era uma
forma de comunicagdo na dinamica das relagdes sociais. Também houve a convivéncia e
contribuicdao da area dos musicos profissionais e suas redes de trabalho: das bandas militares
oficiais, musicos praticos contratados em festas e os que se formaram musicalmente dentro
da comunidade. Jodo Cruz por exemplo foi contratado Irineu Serra aos 14 anos de idade e
manteve a tradi¢ao de tocar saxofone nas festas até aonde a idade permitiu. Gravou uma valsa
em homenagem a Irineu Serra, que era parte do repertdrio que foi apagado da meméria da
comunidade junto com as outras musicas de praticas ndo espirituais. 7>

Como dado referente ao tempo do cativeiro ou seringais, a pratica cultural Daime
atravessou as décadas e é uma referéncia histérica de resisténcia. Nascido em um quilombo,
Irineu Serra aplicou seus conhecimentos africanos aperfeicoados pela escola em que era ao

mesmo tempo aluno e professor.

7> De acordo com o texto no link: https://www.youtube.com/watch?v=wJbQx3byHzA “Jo3o Cruz assim como era
conhecido, nasceu em 14 de agosto de 1934 no municipio de Xapuri — Acre. Seus tios eram musicos e foram suas
primeiras referéncias na area. Ainda crianga aprendeu a construir flautas transversais de taboca conhecidas como
Pife. Quando se mudou para Rio Branco ingressou na banda da Policia Militar onde seguiu carreira de saxofonista
até se aposentar. De experiéncia versatil transitava no meio da musica erudita oficial através da alfabetizagdo
musical e no meio popular das festas sociais nos tempos em que Rio Branco ainda tinha seringais. Um dos seus
contratantes era o Mestre Irineu Serra que contratava seu servi¢o de musico sé para ouvir seu saxofone mesmo
ndo sendo em dias de festas. Jodo Cruz lembra que nos tempos passados a musica instrumental era muito
apreciada nos bailes, com isso, formou um grupo com saxofone, banjo, pandeiro e zabumba. Especialista em
todos os instrumentos de palhetas, também dominava outros instrumentos universais como violdo e percussoes.
Possui composigdes instrumentais que ainda carecem de ser gravadas, e guarda na memdria o repertorio de seu
mestre e contemporaneos como os Zeca Torres, Sandoval e outros. Seu Jodo Cruz faleceu no dia 10 de fevereiro
de 2019”. (Texto do autor, retirado do site)
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A comunidade cresceu, e no final da década de 1950, foi criada uma escola para
alfabetizagao de criangas e adultos, utilizando o espago da sede dos trabalhos de Daime e
batizada como Escola Cruzeiro. A escola ministrava o ensino multisseriado até o quarto ano e
com a ajuda do governador da época ganhou uma nova sede erguida dentro das terras do Alto
Santo (MOREIRA, 2011, P.286).

A educagao musical ocorria de maneira “informal”, naturalmente no cotidiano
comunitario e doméstico, sendo sua reprodug¢ao no espago escolar uma extensdo desta
caracteristica cultural. Com o passar dos anos, professores, alunos, funcionarios, criancas e
comunidade formaram um repertdrio composto por cangdes que incluiram linguas indigenas,
adaptagdes de pastoris e criagdes de musicas encenadas, que eram apresentadas no Dia dos
Professores e outros eventos comunitarios. A escola foi transferida para um espacgo préprio e
décadas depois, a prefeitura construiu 3 salas de alvenaria onde ainda funciona. A Ultima
geragdo que participou desta cultura musical comunitaria foi a nascida no final dos anos de
1980. Em seguida, a escola passou a receber alunos de bairros que se formaram nas
redondezas e os conteudos sobre a comunidade e sua origem desapareceram totalmente da
memoria da comunidade escolar.

A comunidade sempre foi uma referéncia muito procurada pelos pesquisadores,
jornalistas e seguidores em busca de compreender o Daime. A musica quando foi percebida
como um elemento fundamental, chamou as atengdes para os Hindrios como se fossem as
unicas fontes musicais regionais.

Na convivéncia nesta comunidade, vivenciamos a ressurgéncia de outras praticas
musicais, que ndo sao Hindrios e que estao fora das restrigdes da experiéncia sagrada. A partir
de um projeto cultural realizado por mim com incentivo e participacdao das liderangas e
comunidade, foi iniciado um processo de recuperacdo e registro do repertdrio musical que
resultou num album fonografico financiado pela Lei emergencial Aldir Blanc de 2020, com a
participacdao de 5 geragbes na reunido das obras dos ancidos vivos e finados incluindo a
interpretagao de seus descendentes. Na Figura 56 - Capa do album “Escola Cruzeiro” volume
1, 2020. (Fonte:— acervo pessoal) a crianga que caminha com uma maraca na mao foi um dos

idosos fontes que executaram instrumentos nas gravagoes.
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Figura 56 - Capa do album “Escola Cruzeiro” volume 1, 2020. (Fonte:— acervo pessoal)

A primeira geragao é formada por compositores fundadores da comunidade, a segunda
seus contemporaneos entre 1945 até o falecimento de Irineu Serra em 1971, a terceira
composta pelos que cresceram durante a ditadura militar apds o falecimento de Irineu Serra
e as divisdes do grupo que resultaram na difusao local e em seguida nacional, a quarta geracao
foi marcada pela globalizacdo, a urbanizacao da col6nia para vila, o acesso as politicas publicas,
institucionalizacao da escola, acesso ao ensino superior, politicas de cotas, e internet, e, por
fim, a quinta geragao foi marcada definitivamente pela internet e a pandemia de Covid 19,
representada pelas criancas que cantaram nas gravacoes do album.

O repertério foi dividido em dois volumes: o primeiro dedicado a musica social e o
segundo dedicado exclusivamente ao repertério utilizado dentro do contexto escolar. O
album como um todo possui um alcance histérico que por meio das gera¢des reunidas envolve
todos os tempos da historiografia indigena resumidos. Nesta pesquisa serdo apresentados
alguns os dados referentes somente ao primeiro volume, que correspondem as marcas

estruturais da musica selvatica e dos Baques de Samba e Marcha.
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Na Tabela 14 - Dados sobre as faixas gravadas no album “Escola Cruzeiro Volume 1”, as

informagdes demonstram um periodo de décadas de produgao musical aplicada a diversas

finalidades socioculturais.

Tabela 14 - Dados sobre as faixas gravadas no album “Escola Cruzeiro Volume 1”

Serra

cantada para crianca.

Titulo Baque Autor Contexto Epoca
1 Marchinha Marcha RIS Cangéo executada em antes de 1950,
trabalho de rogado
2 Rei Jardineiro Mazurca PGS Homenagem para o 1957
mestre
3 Eu Recebi Este | Samba Francisco Granjeiro | Homenagem para o 1957
Samba mestre
4 Eu Sigo Neste valsa Dona Neném Homenagem para o 1957
Caminho mestre
5 | Que Coisa samba Francisco Martins Cangéo feita por rapazes | Antes de 1950,
Interessante adolescentes em
denuncia ao assédio que
as meninas de sua idade
sofriam de homens
velhos.
6 Peixe Piaba xote Francisco Granjeiro | Festas: Trava lingua e Antes de 1950
improviso
7 Desfeiteira marcha Zé Coringa Festas: danga com Antes de 1950
desafio de repentistas.
8 | Valsa Dos Valsa Desconhecido Cangéo recolhida por Antes de 1950
Cegos Julio Carioca e Chico
Cego, cantada por
muUsicos cegos.
9 | Valsa Rainha Valsa Daniel Pereira de Baile ayahuasqueiro, Antes de 1960
Matos trazida na década de
1960 por Chico Cego
para o Alto Santo.
10 | Rainha De Amor | Valsa Luis Granjeiro Homenagem 2018
11 | Quem Quiser marcha Raimundo Irineu cancgao de Antes de 1970
Ser Bem Serra aconselhamento
Querido
12 | Bosqueano Similar ao | Raimundo Irineu A fonte descreveu “um Antes de 1970
Wayiiu Serra tipo de xote mais rapido”.
13 | Valsas Dos Valsa Francisco Granjeiro | Diversdes Década de 1960
Chicos e Chico Cego ayahausqueiras
14 | Esta Flor Valsa Luis Granjeiro Homenagem 2017
15 | Balao De Ouro “toada” Raimundo Irineu “toada” maranhense Década de 1970

Escolhi duas cangbes entoadas com silabas “Ia 13 1a” em melodias sem letra, de Irineu

Serra, recolhidas por Raimunda Serra, que correspondem com o foco desta pesquisa.
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Marchinha

Raimundo Irineu Serra

Figura 57 — Marchinha (Fonte: Raimunda Serra, transcrigao do autor)

A Figura 57 — Marchinha (Fonte: Raimunda Serra, transcricio do autor) é um tema
instrumental apresenta a forma assimétrica e de marca sequencial (BASTOS, 2011) com
repeticdo dos motivos formando um desenho em sequéncia decrescente: 12 trecho 3
repeticdes (compasso 1 ao 9), 22 trecho 2 repeticdes (compasso 10 ao 15), 32 trecho 1
repeticdo (compasso 16 ao 19) e em seguida a conclusdo (compasso 19 ao 23). Desta maneira
a composigao utiliza a forma sequencial na construgao de um desenho que apresenta uma
l6gica matematica baseada em contagem decrescente.

O segundo exemplo chamado “Bosqueano”, também possui a forma sequencial tipica
da linguagem da musica selvatica. O titulo provém do espanhol “Bosque”, sindnimo de floresta
e referéncia do titulo da obra antropoldgica “Sociedade Bosquesina” de Jorge Gachet.
Portanto a referéncia é direta ao contexto selvatico dos ayahuasqueiros peruanos, acentuada
na analise musical que demonstra diversos elementos, conforme a Figura 58 - Bosqueano.

(Fonte: Raimunda Serra, transcricdo do autor):
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BOSQUEANO

Raimundo Irineu Serra

Figura 58 - Bosqueano. (Fonte: Raimunda Serra, transcrigdo do autor)

Motivos e frases correspondentes entre os Baques acreanos e a musica peruana:
1- Finalizagdes de frases tipicas dos Wayiius (Compasso 8)
2- Cadéncia harmonica partindo do relativo maior para o menor:
a) IGICIE7ZIAmI
b) IAMIGICIE7I

3.1.6 Mestres e folguedos no Jurua

Nas artes hibridas, a musica tem na danga sua extensao reverberada nos corpos. O
evento do encontro reudne as outras atividades, necessarias para que determinada pratica
cultural acontega como organizagdo do evento, do espago e das relagdes sociais envolvidas.
Quando esta cadeia é interrompida, sua transmissdo, as atividades e saberes diminuem até
desaparecem definitivamente com a morte daquelas ultimas pessoas, que acumularam e
preservaram os conhecimentos. Identifico uma sequéncia estrutural dos processos de
enfraquecimento a partir da observagdo, onde foi possivel perceber uma sequéncia crescente
na formagao, e outra decrescente do processo de decadéncia das manifestagdes culturais
chamadas de “folclore” ou culturas populares:

1- Crescente / Construtiva: concepgdo, formagdo e desenvolvimento: a musica provoca
a danga, que dramatiza um enredo formando uma histdria, organizada no drama cénico que
é configurado pelos signos nas artes visuais. Esta performance promove o evento que agrega

sentidos sociais, econémicos e valores mais profundos.
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2- Decadente: Em sequéncia decrescente o evento social que sustenta o contexto
costuma ser o primeiro a desaparecer, seguido das artes visuais com altos custos que tornam
a brincadeira inoperante. Com a inatividade o teatro perde sua estrutura e as dangas
desaparecem com 0s corpos que enrijecem com a idade. Finalmente, a musica resta em
melodia e palavra e ultima em obra com melodia sem as palavras (conteudo simbélico).

Por meio de trabalhos com a pesquisa acdo experimentei a reconstrucao no sentido da
inverso da sequéncia decadente, por meio de um conjunto de acdes de salvaguarda para
assessorar o mestre a rearticular sua comunidade em oficinas, ensaios e insergdo nos circuitos

culturais.

3.1.6.1 O Bumba meu Boi e Reisado no Acre

Desde o ano de 2012 ouvi relatos sobre a existéncia do Boi Bumba em versdes de
Reisado no municipio de Boca do Acre, em Feijé e Rio Branco. O Unico grupo que sobreviveu
até a contemporaneidade foi o Boi Carion no municipio de Mancio Lima, localizado no
extremo ocidente do Brasil na fronteira com o Peru. O municipio tem como etnia local o povo
Poyanawa da familia linguistica Pano, que foi explorado nos seringais desde nas primeiras
décadas do século XX pelo coronel que deu nome a cidade. No entanto o nome popular e
ancestral do local ainda é Japinim’®, onde se concentravam populac¢des indigenas que desciam
do alto Jurud. Ainda hoje, alguns participantes do Boi Carion se identificam como Poyanawa
ou descendentes, com o histérico que durante muitas décadas a brincadeira ter ocorrido na
comunidade na aldeia Bardo, onde se formaram geracdes de musicos e brincantes.

Segundo os depoimentos da comunidade Boi Carion e Mestre Zeca, na década de 1930
chegaram na regido os primeiros mestres de Reisado vindos do Ceara, sendo fundado em 1935
o Boi de Reisado Estrela do Oriente no povoado Guarani, localizado na entrada oriental da
regidao. No limite ocidental formou-se o correspondente Boi Carion, localizado onde hoje
existe o bairro Sao Francisco e no sentido do antigo varadouro que seguia a aldeia Bardao dos

Poyanawa.

76 Referente ao pdssaro Japd, de significado intelectual para os indigenas por saber imitar os outros animais e
por isso é considerado o professor da musica na natureza.
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De acordo com o mestre Tido Moura, a dinastia do Reisado no Japinim tem a seguinte
composigao:

Segundo relatos dos mais velhos, chegou através de um senhor chamando Chico
Deca que veio do Ceara e trouxe um livro que continha textos e ilustracGes do
Reizado Boi Carion e Boi Estrela do Oriente. Ele fez os dois que ficaram como Boi
Carion na Coldnia, hoje bairro Sdo Francisco, e Boi do Oriente no Guarani, atuando
anualmente desde o dia 25 de dezembro até 06 de janeiro no dia dos santos reis.
Apds o falecimento de Chico Deca, deram seguimento a brincadeira: Damido
Firmino, Zeca da Clotilde, Raimundo Reginaldo e Otéavio da Julia. Depois de quase
20 anos sem ter Boi Carion em Mancio Lima, em 2009 conseguir fazer um resgate
do Boi Carion. (Fonte: Sebastido Moura, 2021).

O Boi de Reisado Estrela do Oriente encerrou suas atividades no ano de 2008. Mestre
Zeca é octogendrio e guarda em seu quintal algumas figuras que restaram de seu grupo. Na

Figura 59 - Mestre Zeca, 2019. (Fonte: acervo do autor), segura o que restou da figura Jaragua:

Figura 59 - Mestre Zeca, 2019. (Fonte: acervo do autor)

O ciclo do Reisado inicia em 25 de dezembro e encerra no dia dos santos Reis em 6 de

janeiro. A territorialidade do grupo se adaptou na seguinte cronologia:
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1. Antigamente ia caminhando pelos seringais e quando encontravam uma
residéncia, cantavam do lado de fora para pedir licenca e subir na casa,
onde era apresentada uma Parte a escolha do morador, que ao final
retribuia com alimentos para o sustento do grupo e da brincadeira.

2. Com o inicio da urbanizagdao a visita se adaptou ao formato de
apresentagdo em local fixo, onde eram cobradas entradas e o publico
assistia em plateia circular ou arena, sempre sentado em cadeiras ou
bancos. A apresentacao ocorria em espacos fechados como clubes, igrejas
e saldes.

3. Nadificuldade de manterem-se financeiramente os Reisados deixaram de
atuar e sd voltaram por meio de projetos com incentivos esporddicos da
prefeitura, OSCs e parcerias na captacdo de pequenos editais. Devido este
contexto as apresentacdes voltaram ao espaco publico, aberto e de acesso

gratuito como quadras de esporte, pracgas e escolas.

O enredo é formado por dois grandes blocos:
1- Reisado: As Partes iniciam pedindo licenga, apresentando a corte,
apresentacdo dos Caretas que na sequéncia apresenta as Figuras para o Rei.
Elas sdo personagens cénicas visuais que representam seres miticos como a
Sereia, o Jaragua, a Barca Bela, a Borboleta, a Aralina, o Bode e a Burrinha. As
Figuras interagem com o publico que ao toca-las recebe a “sorte” em troca de
contribuir com algum dinheiro. Em seguida é retomada a histéria da intriga
entre o Rei e o Principe que evolui para a guerra e sua morte. Ao final é
ressuscitado mediante as “rezas” dos Caretas que sao palhagos que conduzem
parte da obra e interagem constantemente com o publico, conforme a Figura

60 - O Principe morto, 2019. (Fonte: acervo do autor):
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Figura 60 - O Principe morto, 2019. (Fonte: acervo do autor)

2- A parte do Boi, apresentado na Figura 61 - Boi Carion, 2019. (Fonte: acervo do
autor), pode ser considerado um resumo do enredo anterior por possuir a
mesma estrutura dramatica. No enredo o boi é cobicado pela esposa do Careta,
assim como a histéria padrao da Catirina e Bastido, que matam o boi que neste
caso é do Rei que exige a ressuscitacdo do mesmo, que também é feita por
meio de uma parddia de “reza” que é construida coletivamente com a

contribuicdo de versos do publico.

Figura 61 - Boi Carion, 2019. (Fonte: acervo do autor)
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As personagens sdo os membros da monarquia (Rei, Rainha, Principe, Princesa, General),
do povo (Caretas: Bastido, Joana Baia) e as Figuras com signos miticos ja citados. Cada um
deles possui uma musica configurando se¢cdes chamadas de Partes totalizadas em cerca de
2377 que somam o total médio de trés horas de apresentac3o.

Dos Reisados da regido nordeste remanesceram as Figuras que do Jaragud, o Bode e a
Burrinha. Ainda sdo necessdrias outras pesquisas comparativas entre as duas referéncias,
entretanto, foi possivel constatar que as praticas musicais presentes dos Reisados do Jurud
possuem lugar comum com o nordestino nas Valsas, Mazurcas, Xotes e Coco. J4 como grande
diferencga, apresenta os Baques de Marcha com sonoridade semelhante as praticas musicais
do Daime e da Cumbia peruana rapida nos padrdes dos seringais acreanos. Em maior
percentual do repertdrio esta o Baque de Samba com as permanéncias da musica indigena

acreana.

O S U
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Figura 62 - Banda do Boi Carion, 2019. (Fonte: acervo do autor)

O Boi Carion ainda conserva a mesma formacdo dos instrumentos desde os tempos
antigos, sob lideranga do Sr. Dim Moura, violonista, ao centro da Figura 62 - Banda do Boi
Carion, 2019. (Fonte: acervo do autor). Tocou desde adolescente em todos os Reisados de

Mancio Lima e grupos que se estenderam em outros municipios desde a década de 1970. A

77 Nas décadas de pratica o repertério do Reisado foi sendo acrescentado de outras Partes compostas pelas
comunidades do Jurua.
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banda atual possui as vozes, violdo, cavaco, sanfona, pandeiro, tamborim (substituido por uma
zabumba), os “cheque” (maracas), reco recos de taboca, colheres e afoxé.

Como elemento agregado ao Baque de Samba, o trabalho do Pandeiro segue uma
linguagem diferente de sua estrutura, por meio das células em padrdo ritmico dos Bois
Bumbas da regido norte, como referéncia aos Bois Bumbds do Maranhdo, Para até os limites
do Amazonas. A estrutura que vou referenciar por “Boi do Norte”, surge a partir do Maranhao
no Boi de Zambumba, adentra o Pard como Carimbé e Boi Bumb3, segue no sentido dos rios
acima pelo Amazonas manifestada no Bois Bumbads, até o limite ocidental do Brasil no
municipio de Mancio Lima, Acre com os Bois de Reizado.

Na Figura 63 - Estrutura ritmica dos Bois Bumbas da Amazénia (Fonte: transcrigdo do
autor, 2023), a transcri¢do apresenta as células mais comuns dos Bois bumbds da regido norte.
Foram transcritos, exemplos de Boi de Zabumba do Maranhao, incluindo os sotaques com
caixa e as principais zabumbas. As células das maracas, do tamborito 1 e das zabumbas 2 e 3

apresentam as formas mais comuns na extensao latitudinal da Amazdnica brasileira.
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Figura 63 - Estrutura ritmica dos Bois Bumbas da Amazonia (Fonte: transcrigdo do autor, 2023)
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As células mais graves marcam a cabeca do tempo e as médias marcam nos
contratempos, as semicolcheias sincopadas que realizam efeito de flutuacdo entre a
polirritmia ternaria e bindria. As agudas tecem uma rede que estrutura a subdivisdo em
semicolcheias que preenchem e amarram as outras duas principais células.

Na Figura 64 - Presenca dos Bois Bumbas do Norte. (Fonte: figura produzida pelo autor
a partir de uma do Google Earth, 2023), sua trajetéria esta demarcada na cor amarela,
formada sob o trajeto espacial e temporal que alcanca horizontalmente os extremos do
oriente e ocidente do pais, através das praticas musicais do eixo: Boi de Zabumba, Carimbd,
Bois do Amazonas, Boi de reisado do Acre (pandeiro), Carimbd de sanfona do Acre (choro do

alto Acre).

!

Figura 64 - Presenca dos Bois Bumbas do Norte. (Fonte: figura produzida pelo autor a partir de uma do
Google Earth, 2023)

Em comparacdo aos outros Bois Bumbas da regido norte, o Reisado de Mancio Lima
apresentou uma continuidade em relagao ao trabalho musical do pandeiro, porém a
brincadeira como um todo, possui as evidencias histéricas e formais ancoradas nas herangas

nordestinas, conforme a Figura 65 - Brincantes, 2019. (Fonte: acervo do autor):
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Figura 65 - Brincantes, 2019. (Fonte: acervo do autor)

Na revisdo sobre o termo Baque, a parte “Haja Fogo e Haja Guerra”, contém uma antiga
referéncia ao termo, no quinto verso: “E é Baque ai Ha ha!”. A mesma ocorre dentro do

préprio conteudo artistico, trazido do Ceara para o Acre na década de 1930.

HAJA FOGO
(Desconhecido)

Haja fogo e haja guerra
Nds somos guerreador

Mandado de nosso rei
Que é o nosso imperador

E é Baque ai Ha ha!
E vamos todos combater

Contra principe, Conde Hilario
Na corte se defender

N3do encontrei informagdes de que os mestres tenham trazido companhias ou grupos
prontos ao Acre. Para prosseguirem com seus saberes em terra distante, precisaram formar
novos grupos, que recebiam as contribuicdes culturais de diversos povos. Nas primeiras
geracdes, as mulheres eram proibidas de brincar e desta forma as personagens femininas

eram interpretadas por homens travestidos, que eram preparados por suas esposas. Somente
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em meados da década de 1960, as mulheres passaram a atuar na brincadeira até os dias de
hoje.

O Reisado esta inserido no ciclo anual de folguedos ligados ao colonialismo religioso,
gue era frequentados pelo mesmo publico da sociedade juruaense, desde a década de 1930.
O ciclo inicia na véspera do natal com as Pastorinhas, que vindas do Nordeste demarcavam o
dominio do clero, atuando principalmente no controle do publico feminino, utilizando a
comunidade e a estrutura fisica da igreja catdlica. O auto contém cerca de 45 Partes, formadas
cada uma por musica individual ou Pot-pourri com até 6 cangdes. A duragao total média do
espetdculo é cerca de 6 horas.

Entre os dias 25 de dezembro e 6 de janeiro, ocorriam os Reisados por iniciativa dos
mestres e comunidades. Apresentavam durante o periodo noturno, em peregrinagao nos
seringais através da lama durante o inverno amazonico, em troca de donativos.

O ciclo encerra no carnaval, quando ocorrem diversas outras dangas, trazidas por
mestres do norte e nordeste. Mestras e mestres do Jurud, afirmam e existem registros
fotograficos no acervo da Fundagdo Elis Mansour (FEM), a respeito de outros blocos como as
“Baianas do Jurud”, do qual Aldenor Costa recolheu duas cangdes. Através dele também
recuperamos as 5 Partes das “Vassourinhas do Jurud” em pot-pourri’8, publicada no ano de
2012, na coletanea em CD “O Baque do Acre”. Segundo Aldenor Costa, o grupo continha 12
componentes dangarinos, com a farda composta de calga branca, camisa vermelha, chapéu
de palha e uma vassoura pequena com cerca de 30 centimetros,’® presa no cinto. Os
personagens sao o Mané Colete, que representa um bébado e o Morcego, formado por um
figurino com asas imitando o animal.

No ciclo do carnaval, os Caboclos do Jurud apresentam elementos de dangas indigenas
de outros estados, como a danca do mastro de fitas conforme apresenta a Figura 66 - Caboclos
do Jurug, S.D. (Fonte: Acervo FEM). Em fevereiro de 2022, entrevistei o ex-brincante, Sr. Jodo
Puro que lembrou que em sua geragao, o mestre da época era indigena acreano. Faz sentido
gue a apropriacao da brincadeira pelos nativos tenha servido como espaco afirmativo, dentro

do contexto de destruigao cultural em que viviam.

78 Audio das Vassourinhas disponivel no site: https://www.youtube.com/watch?v=TNshgyF1rSE
7% Na regido do Jurud existe uma variedade grande de vassouras naturais feitas de modo tradicional com diversos
tipos de cipds, palhas e fibras.
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Figura 66 - Caboclos do Jurua, S.D. (Fonte: Acervo FEM)

A principal danga do carnaval do Jurua sempre foi a Marujada, a qual vou dedicar o
proximo topico em que apresento elementos relacionados aos Baques, a partir da experiéncia
de 14 anos na convivéncia com os mestres e a comunidade pratica. Desde 2009 quando
conheci mestre Aldenor, acompanhei e contribui em seu processo de reconstrucdo incessante
da Marujada, até os ultimos dias de sua vida enquanto ensinava um grupo de 30 pessoas,
brincando seriamente que nunca iriamos aprender a Marujada. Gravamos um album no ano

de 2020 e realizamos juntos dezenas de apresentacdes entre 2009 e 2023.

3.1.6.2 Marujada Brig. Esperanga: o carnaval na floresta

Formadas durante o Brasil colonial, as Marujadas sdo artes culturais hibridas, que
reinem diversas matrizes étnicas em dperas populares, que narram histdrias relacionadas
originalmente as cruzadas, a diaspora africana ou devoc¢des afro-brasileiras, especialmente no
culto ao santo preto, Sdo Benedito. Estdo presentes desde o Sudeste até a regido Norte,
chegando ao Acre no municipio de Cruzeiro do Sul, em meados da década de 1940, levada
pelo mestre Oswaldo Galego, origindrio de Manaus, Amazonas.

N3o se sabe a razao, mas até o momento, a Marujada Brig. Esperanca do Acre é a Unica

de todas, que ocorre durante o carnaval. Foi muito popular na regido do vale do Jurua até
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meados da década de 1990. A Figura 67 - Mestre Osvaldo Galego, S.D. (Fonte: Acervo FEM),

apresenta o Unico retrato do mestre fundador da Marujada Brig. Esperanca, Oswaldo Galego.

U
N e b

Figura 67 - Mestre Osvaldo Galego, S.D. (Fonte: Acervo FEM)

e
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Segundo os relatos, Oswaldo Galego veio ao Acre de Manaus, e apds décadas ensinando,
partiu sem volta, para sua terra natal. A partir de entdo, a Marujada Brig. Esperanca e seus
discipulos formaram outros grupos. O grupo original de Cruzeiro do Sul, na sua partida passou
para o mestre Ibianez Barboza, retratado na Figura 68 - Mestre lbianez, S.D. (Fonte: Acervo

FEM).

Figura 68 - Mestre Ibianez, S.D. (Fonte: Acervo FEM)
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Sucessivamente, assumiu o mestre José Soares, na Figura 69 - Mestre José Soares, 2022.
(Fonte: acervo do autor), falecido em 27 de setembro de 2023. Apds a decadéncia da

Marujada, resistiu por décadas com um pequeno grupo, que atuava anualmente nos carnavais.

Figura 69 - Mestre José Soares, 2022. (Fonte: acervo do autor)

Aldenor Costa da Silva era filho da regidao do baixo Jurud. Aos 10 anos, comecou a
praticar a Marujada na funcdo de gajeiro, diretamente com Oswaldo Galego e no auge das
Marujadas possuiu grupo préprio. Por motivos pessoais, Aldenor migrou na década de 1980
para a capital Rio Branco, onde deu continuidade a Marujada, junto ao seu conterraneo e
parceiro musical, o Sr. Chico do Bruno, que tocava trompete e banjo. Por 40 anos, formaram
geracOes de brincantes e musicos, preservando a Marujada mais completa e ativa na capital
Rio Branco do em sua terra natal. Na capital também trabalhou como seringueiro no parque
municipal, foi fonte de estudo para a minissérie Amazonia, realizada pela rede Globo em 2006,
gue montou a mesma marujada com atores profissionais em seus estudios no Rio de Janeiro.
Foi uma das maiores referéncias para trabalhos académicos, circuito cultural e educacao sobre
a profissdo de seringueiro e folguedos do Acre. A Figura 70 - Mestre Aldenor Costa, 2017.
(Fonte: acervo do autor) apresenta Aldenor Costa durante a performance da Marujada no

carnaval de 2017.
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Figura 70 - Mestre Aldenor Costa, 2017. (Fonte: acervo do autor)

Pela convivéncia com outro mestre de musica da Marujada, o Sr. Chico do Bruno, que
tocava trompete e banjo, obtive a experiéncia como pesquisador participante, em
acompanha-lo nos carnavais tocando violao, banjo e bandolim.

Neste processo de aprendizado, assimilei parte da escola musical na execu¢ao do banjo:
baseada no uso da técnica de percutir a palheta no tampo de couro do instrumento, em
alternacao com as cordas, criando duas linhas de vozes, onde sdo estruturadas as células de

determinado Baque. Na Figura 71 - Chico do Bruno, 2012 (Fonte: acervo do autor), esta

disposto um registro deste mestre que faleceu no ano de 2015.

Figura 71 - Chico do Bruno, 2012 (Fonte: acervo do autor)
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A palheta para o Banjo, era originalmente feita com o material do bico do magarico, um
passaro pescador da regido, no contexto urbano foi adaptada ao chifre de boi e mais tarde ao
plastico de recipiente. Existe uma consisténcia e espessura correta para o bom funcionamento,
para que o ataque as cordas, possa estender seu movimento até o couro do banjo, provocando
um estalo agudo com timbre semelhante a uma caixa clara. Na Figura 72 - Técnica palheta no
couro, 2023 (Fonte: acervo do autor), estdo expostos os exemplos da palheta e execu¢do no
banjo conforme o mestre Chico do Bruno, em que sdo utilizados os mesmos recursos técnicos

para os dois sentidos (para cima e para baixo).

Figura 72 - Técnica palheta no couro, 2023 (Fonte: acervo do autor)

A formagao original da banda musical da Marujada, esta condicionada na pratica do
cortejo de rua, influenciada pelos limites de mobilidade e intensidade de volume dos
instrumentos. Na hierarquia de importancia, a seguinte ordem: Voz, Banjo, Trompete, Afoxé,
Pandeiro, Tamborim, Surdo, Cheque (maracas), Cuica Onga, Violdo, Cavaco, Acordeom.

As praticas musicais que fazem parte da Marujada s3o:

1- Baque de Marcha: Em maior quantidade neste folguedo, este Baque
apresenta em pormenores, os elementos e estruturas encontradas nas
Pandijada Ashaninka e Cumbias peruanas de andamento mais acelerado. E
bem forte a presenca Ashaninka, das Cumbias e outras culturas da conexao

entre Cruzeiro do Sul e Pucalpa na familia do Mestre Aldenor.



166

2- Baque de Samba: Com somente 1 parte: “Amor de marinheiro”, que
apresenta as caracteristicas idénticas as Cumbias.

3- Coco: referéncias nordestinas na danga e pratica musical.

4- Valsa: sua estrutura repete o padrdo nacional, porém com andamento
mais acelerado, aproximando aos 145 BPM, se tornando conveniente o
preenchimento ritmico com frases que abrangem conjuntos maiores de
compassos, através da execu¢do de acompanhamento do feita pelo Banjo.
Um dado importante, sdo as frases que apresentarem possiveis
permanéncias da musicalidade africana nos ciclos ternarios longos que
trabalham sobretudo, com a inversdo dos contratempos criando uma

polirritmia mais complexa, semelhante aos barraventos do candomblé.

A Figura 73 - Banjo nas Valsas, 2023 (Fonte: transcri¢cdo do autor), estdo transcritos
alguns exemplos das frases do Banjo executado nas valsas na Marujada. 8° A nota F4 indica a
acdo da palheta somente nas cordas e a nota Si indica a segunda acdo, diferenciada pelo golpe
no tampo de couro do instrumento. As células transcritas demonstram desenhos que nao
foram encontrados em outros exemplos ligados ao Baques, tipicos das polirritmias da mdsica

africana, geradas por meio da inversdo entre tempo e contratempo.

Banjo na Marujada do Acre: Valsa

Execugdo de mao direita para acompanhamento

A

Figura 73 - Banjo nas Valsas, 2023 (Fonte: transcri¢do do autor)

80 valsa “J& eram seis horas” esta disponivel no link:
https://music.youtube.com/watch?v=6p7dhg3MEt8&si=ffik1WMpWS8rfllgL
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Na Figura 74 - Banjo nas Marchas, 2023 (Fonte: transcricdo do autor), estdo transcritos
alguns exemplos das linhas ritmicas executadas pelo Banjo nas marchas na Marujada. 8!
Possuem um maior nivel de complexidade técnica por exigirem os dois sentidos de palhetada.
A ritmica que sobressai do golpes no couro, apresenta também na Marcha, a sobreposicdo de
uma estrutura de caracteristica africana, por inserir um compasso ternario dentro da estrutura

binaria, como ocorre por exemplo, nas timbas do ritmo baiano Axé.

Banjo na Marujada do Acre:Marcha

Fonte: Chico do Bruno

Execugdo de mao direita para acompanhamento Transcri¢do: Alexandre Anselmo
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LEGENDA: NOTACAO:
> Sentido da palheta para Baixo Sol: Palheta nas cordas
< Sentido da palheta para Cima Dé: Palheta nas cordas + couro

Figura 74 - Banjo nas Marchas, 2023 (Fonte: transcrigdo do autor)

A forma musical das partes da Marujada possui sua estrutura embasada nas dancas e
marca¢des do drama. Todas as mudancas sdo mediadas pelo apito do comandante, que nos
finais das partes desenvolve frases ritmicas até a finalizacdo com o sopro longo. Cada parte
possui uma forma especifica, a partir do seguinte padrdo: Introduz com solo de trompete e
banda, sai trompete entra voz solo, entre coro e trompete, versos em voz solo voltam
intercalando com coro até a finalizagdo instrumental.

Assim como no Reisado, a Marujada inicialmente era composta somente por homen:s.
Duas brincantes viveram o acesso das mulheres na Marujada: Zuleide S. Cordeiro que cresceu
junto aos grupos nas décadas de 1950 e SOnia Soares, esposa do mestre José Soares. Quando

Aldenor Costa migrou para Rio Branco, houve a procura do publico feminino, a partir de sua

81 Marcha “Suspende os ferros, marujo!” esta disponivel no link:
https://www.youtube.com/watch?v=RMWt1dNM3vM
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inclusdo em projetos culturais na retomada da Marujada. Suas filhas relatam que durante a
infancia, ndo se imaginaram brincando a Marujada. Segundo seus depoimentos, 1 més antes
do carnaval, os marujos deixavam suas familias para se reunirem em acampamento na mata,
em local escondido das comunidades, onde passavam este periodo ensaiando. Retomavam o
contato com a populagdo na entrada do carnaval de Cruzeiro do Sul. As residéncias recebiam
anteriormente um convite num envelope para o aceite da brincadeira. Saindo do enredo
original, eram executadas as partes solicitadas pelo morador que, ao final de 30 minutos,
devolvia o envelope convite com uma quantia de dinheiro. A Marujada descia da casa,
seguindo para outra residéncia, em cortejo onde sdo cantadas as partes de rua, com temas de
celebracdo do carnaval e a contribuicdo de outras autorias, como “Abre Alas” de Chiquinha
Gonzaga e “Nao va beber”, do Samba de roda Paraguassu, do reconcavo baiano.

A Figura 75 - Marujada em Cruzeiro do Sul, S.D. (Fonte: Acervo FEM), apresenta um

retrato ndo datado, de um grande grupo da Marujada em Cruzeiro do Sul, vale do Jurua.

I TRNERSI A R L M ST T

Figura 75 - Marujada em Cruzeiro do Sul, S.D. (Fonte: Acervo FEM)

A estrutura coreografica é formada por dois corddes, a partir da banda onde se
encontram o comandante que coordena a brincadeira. Utiliza o apito para sinalizar o inicio
das partes, entradas e saidas das dancas, coros e solos do trompete. Domina o canto solista e
as partes que sdo declamadas, num ritmo narrativo e rdpido. Como o drama ocorre numa das

viagens do navio ao alto mar, os personagens sao seus tripulantes.
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Os primeiros pares do corddo sdao os Oficiais, que utilizam farda branca: Imediato,
Capitdao, Mestre, Contra-Mestre, Almirante, Contra-Almirante, o 12 Maquinista, o 22
Magquinista e o 32 Maquinista. Sdo seguidos pelos Marujos que utilizam farda azul. Os
personagens que trabalham fora do cordao sdo o Comandante, o Imediato e o Gajeiro. Este
ultimo sé pode ser executado por uma crianga com no maximo 10 anos, sendo a preferéncia
pela menor idade possivel. Possui uma parte que executa o canto em solo, enquanto carrega
a miniatura do navio durante o cortejo. Sua fungao nos navios de antigamente, era executada
por criancas para subir no mastro de observacao, por serem mais leves. O Ultimo personagem
€ o Doutor, que é um médico que pode ser interpretado por qualquer Marujo ao vestir um
jaleco branco com a cruz vermelha. Como ja foi descrito, em todo os seringais acreanos o
termo “parte” é designado para uma unidade de composicao, pot-pourris, cenas e sequéncias
longas de execugao musical.

Entre 2009 até seu falecimento em 2023, Mestre Aldenor foi aos poucos ensinando para
o seu grupo, do qual fago parte, o repertério completo que forma o enredo da Marujada,
totalizando 17 Partes. A sequéncia abaixo foi praticada em seu grupo e ordenada para as
gravagdes e apresentagdes no contexto do circuito cultural da capital Rio Branco. Os
comentadrios trazem dados que apontam a profundidade poética e histérica presente na

Marujada Brig. Esperancga.

MARUJADA BRIG. ESPERANCA

(Fonte: Oswaldo Galego; Autor desconhecido)

1.0 CLUBE DA MARUJADA. marcha; D / Bm

“Parte de rua” executada durante o cortejo, que inclui diversos pot-pourris que
ocupem o tempo de deslocamento do grupo: ABRE ALAS (Chiquinha Gonzaga),
NAO VA BEBER (Paraguassu), VAMOS VAMOS (Marujada), VAI CHORAR
(Marujada).

2.FALA DE ABERTURA / SUSPENDE OS FERROS, MARUJO! marcha; D / Dm.
Representa saida do navio ao mar com marujos dancando parados, como um

aquecimento.
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3.CACETES MARUJOS A BORDO. marcha; Dm/ F.
Os cacetes sdo as armas simbolizadas por bastdes de madeira, semelhantes em
forma e execugcdo ao movimento do Maculelé da Capoeira e outras dancas

guerreiras afrobrasileiras.

3.MINHA MAE. valsa; E.

E apresentada a personagem da crianga, um menino que estava se
matriculando como novato na escola de marinheiro, que pode ser a prépria
Marujada. Ha espaco para os versos improvisados pelos oficiais sobre a vida

solitaria nos altos mares.

4.MAQUINISTAS. marcha; E.
Em meio a rotina do navio com o nome Brig Esperanca esta Parte demonstra o

funcionamento das maquinas a vapor e o trabalho dos maquinistas.

5.BENFICA. marcha; E.

Os versos que em sua origem foram improvisados e memorizados por
Mestre Aldenor, trazem dados de questdes politicas como a guerra do
Paraguai, ditaduras e abusos da justica por parte de autoridades. No
refrdo narra um desterro: “Veja quem vai, veja quem fica, vamos pegar

o bonde que saiu para o bem fica”?2.

6. DOUTOR.
E a dramatizacdo do médico atendendo a tripulagdo, com o objetivo de
apresentar os integrantes da brincadeira sem interromper o enredo, ao

consultar cada brincante que se responde pelo préoprio nome.

82 pesquisas revelaram que em 1910 milhares de presos afrodescendentes da revolta dos marinheiros, mais
conhecida por revolta da chibata, foram desterrados para o Acre. Segundo Francisco Bento da Silva: “Depois, o
governo aprisionou inumeros marinheiros que participaram do motim e embarcou boa parte destes no navio
Satéllite para a Amazénia, cujo destino final seria o Acre. Além destes, um nimero muito maior de civis
também foi recolhido nas ruas e prisdes do Rio de Janeiro e embarcados d forga.” (SILVA, 2011, P.149)
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7. GAJEIRO. valsa; Dm.

Patente exclusiva para uma crianga que tenha habilidades em cantar e
dancar. Os mestres-fontes: Aldenor Costa e José Soares foram gajeiros
em seus inicios de carreira. A letra descreve o sofrimento e superacoes
deste gajeiro como crianga, enfrentando sua primeira viagem sozinho no
alto mar. Mestre Aldenor ndo permitia o que grupo executasse esta parte
se nao fosse interpretada por uma crianca, obrigando o grupo sempre a

formar novos gajeiros.

8. CRUZEI AS NOSSAS VELAS. marcha;
Nesta parte os corddes entrecruzam os cacetes formando dois pareddes
e sua letra desafia os “senhores do mundo”, outro dado ligado ao tema

da insurreigoes.

9. cOCO. samba de coco;
Continuidades da musica nordestina sdo encontradas neste coco que
utiliza temas humorados e trava linguas. A danca é semelhante ao padrao

do coco nordestino.

10. LINDA CARA. marcha;
Parte que utiliza lengos na danga e permite a insergdao de pot-pourris de

outras marchas, sempre com temas de flerte e carnaval.

11. NAO HA VIDA MAIS ALEGRE. Valsa;

Parte que enaltece o navio Brig. Esperancga.

12. DANCA DO GRANIJE. marcha a livre escolha;
Foi a ultima parte que mestre Aldenor nos ensinou por ser a mais
complexa nos movimentos de corddes, bailando marchas

instrumentais semelhantes as Cumbias peruanas.
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14.

15.

16.

17.
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AMOR DE MARINHEIRO; samba;
O Unico Baque de Samba da Marujada é uma despedida, que permite

o improviso de versos intercalados com o refrao.

A FLOR DA JARDINEIRA marcha;

A harmonia desta marcha, traz no modo maior, um acorde maior com
sétima menor no segundo grau, devido a quarta aumentada que passa
num cromatismo da melodia, uma caracteristica comum na musica

indigena local.

JA ERAM SEIS HORAS; valsa;
Sua letra anuncia uma tempestade, que prepara o momento tenso da

brincadeira, onde serd desenvolvido o drama.

FALA DO IMEDIATO / TERGO. valsa — marcha; / VIVAS DA RAPAZIADA;
O drama conta a revolugdo liderada pelo imediato contra seu
comandante, que o prende e for¢ca com a tripulacdo para lanca-lo ao
mar. Neste momento uma grande tempestade ameaca a todos que se
redimem a uma apari¢cdao de Nossa Senhora, e sdao todos salvos com a
ordem e unido reestabelecidas. E o momento do sagrado dentro da
festa, em que os brincantes cantam batendo seus cacetes no chao,

com um dos joelhos no chao.

SENHORA DONA DA CASA, marcha.

A cangdo de despedida pede licenga para retirada da casa onde
ocorreu a apresentacao, que é continuada em Pot-pourris que
introduzem a “Parte de rua” na continuagdo do cortejo. Inclui para sua
finalizagdo a repeticao da parte de abertura na seguinte sequéncia: O

CLUBE DA MARUJADA, ABRE ALAS (Chiquinha Gonzaga), NAO VA
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BEBER (Marujada), VAMOS VAMOS (Marujada), VAI CHORAR
(Marujada).

Encerrando o ciclo iniciado entre o Natal e o carnaval, as atividades culturais tinham
sequéncia nas festas e os arraiais dos santos juninos, quando ocorriam os Bailes, as Desfeiteira,

o Xerém e outras as dangas.

3.1.7 Segundo ciclo: Pedro Sabia

Este topico apresenta os dados relacionados a obra de Pedro Monteiro de Morais,
mestre tradicional das sanfonas que representa o segundo ciclo da borracha, que ocorreu
durante a segunda guerra mundial, a partir da campanha dos aliados em que o Brasil enviou
dezenas de milhares de jovens ao Acre para produzir borracha entre 1940 e 1945. A maioria
da populagao migrante, foi deslocada do estado do Ceard, e imprimiu uma forte influéncia
cultural, reforgando as tradigdes das sanfonas de botdes em voz trocada do primeiro ciclo da
borracha, além da introducao dos acordeons cromaticos e outras variagdes do instrumento.

Conheci Pedro Sabia em Rio Branco no ano de 2012, em arraial financiado pelo governo
do estado, onde foi realizado o 12 Encontro de Sanfoneiros do Estado do Acre, evento este
gue reuniu e expos uma rede de musicos dos seringais, que ja existia e organizava seus eventos
nas col6nias, aldeias e seringais do interior. As festas juninas no Acre ocorrem nas datas:
13/06 Santo Antdnio, 24/06 Sio Jodo e 29/06 Sdo Pedro. No ano de 1941, nascia Pedro
Monteiro de Moraes, filho mais velho de um casal migrantes do Nordeste, ja conhecidos por
familia Sabia. Nasceu na colocagao Seringal Cachoeira, onde viviam mais duas familias, a de
seu tio Monteiro e a Mendes, do lider seringueiro Chico Mendes. Este ja adolescéncia também
tocou violdo e Pedro Sabida o acompanhou nos empates, que eram corddes de resisténcia ao
desmatamento e expulsao dos seringueiros pelos grileiros. Nesta época Familia Sabia formava
uma banda musical que foi muito popular durante décadas, nas festas da regidao do Alto Acre,
formada pelos pais de Pedro Sabid, seus sete irmaos e alguns primos. Parte deles migrou para
a capital Rio Branco e casa de Pedro Sabia, sempre foi uma referéncia para a rede dos musicos
do interior de todo o Acre, em busca dos seus servicos de restauro dos instrumentos e do
convicio na pratica musical, conforme registrado na Figura 76 - Pedro Sabia em sua oficina,

2019 (Fonte: acervo do autor).
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Figura 76 - Pedro Sabia em sua oficina, 2019 (Fonte: acervo do autor)

Trabalhamos juntos em muitos projetos com o Sesc, ONGs, shows, gravac¢des de albuns
e pesquisas de campo, entre 2014 até 2022 quando faleceu. Nesta trajetéria pude conhecer
o universo das sanfonas no Acre, aprender parte de seu repertdrio e trazer para esta
dissertacdo um panorama das principais informacdes. Investigando a respeito, entrei em
contato com um dos mais reconhecidos instrumentistas dos foles de botdes do Nordeste, o
Luizinho Calixto que apds minhas informacdes sobre Pedro Sabia, que me disse o quanto era
raro alguém executar com naturalidade e dominio em todos estes instrumentos que exigem
coordenacdes motoras, muito diferentes e até opostas. Ao descrever uma sanfona hibrida,
em que o solo é executado pelas ilheiras de botées em voz trocada, e os 60 baixos sdo proprios
do acordeom, Luizinho Calixto me revelou ser a Concertina, que ja era praticamente extinta
no Nordeste e citada por Jackson do Pandeiro e Luis Gonzaga.

A Figura 77 - Pedro Sabia, 2021 (Fonte: acervo do autor) apresenta fotos de Pedro Sabia
com exemplares dos quatro principais instrumentos de todas as familias das gaitas e sanfonas
pertencentes a histdria musical do estado do Acre. Da esquerda para direita e de cima para

baixo: Harmonica 8 baixos, Concertina 60 baixos, Harmonica 12 baixos, Acordeom 120 baixos.
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Figura 77 - Pedro Sabia, 2021 (Fonte: acervo do autor)

Quanto as alteragdes de afinagdo, estas eram chamadas de “transportes”, sempre
buscando o cromatismo e a insercdo dos modos menores com a sétima maior (menor
harmonica). O termo utilizado para alterar a afinacdo é sustenir, conforme ja foi descrito na
pagina 130. O termo singela, é empregado para o instrumento em que todas as notas estao
em afinagdo natural. Os instrumentos aos quais tive acesso estao descritos na A Tabela 15 -

Sanfonas executadas por Pedro Sabia:

Tabela 15 - Sanfonas executadas por Pedro Sabia

Nome afinagao Tonalidades llheiras Voz trocada em
gaitas
Harmonica 8 baixos | singela C jonico 2 Todas
G j6nico
A Edlio
Harmonica 8 baixos | sustenida C jonico 2 Todas
G j6nico
A Edlio
Am harmébnica
Harmonica 12 singela F jonico 3 Todas
baixos C jonico
G j6nico
A Edlio
Harmonica 12 sustenida F jonico 3 Todas
baixos C jonico
G j6nico
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D jénico
F jénico
A Edlio
Am harménica
Concertina 60 sustenida D jénico 2 llheiras solo em voz
baixos G jonico trocada
D jénico 60 Baixos em voz
E Edlio unissona (idem ao
Bm Eodlio acordeon)
Em harménica
Bm harménica

Pedro Sabid agregou desde sua infancia, diversas escolas orais musicais, e por esta razdao
gravamos o album “Por Dentro do Fole”®3 em que executou em 5 faixas, todos os instrumentos:
Concertina, Violdo, Banjo, Cavaco e Pandeiro. Como marcas dos Baques, executava o violdo
na técnica com palheta substituindo o uso da unha do polegar mais popular durante o 12 ciclo
da borracha. Quanto ao pandeiro, ensinava a técnica de rotacdo alternada, popularizada por
Marcos Suzano, e predominante em todo o Acre, desde os primeiros seringais. Executada por
muitos mestres®* como Pedro Sabid, linguagem do pandeiro se apresenta muito completa,
com a utilizagao dos graves de ponta e diversas formas de abafamentos de pele no controle
das frequéncias, de forma similar ao Rio de Janeiro e Nordeste.

Outros dados importantes do segundo ciclo da borracha sao os hinos relacionados ao
contexto da borracha, recolhidos na regiao do Alto Acre onde atuava a familia Sabia.

O “Hino dos soldados da borracha” #foi recolhido por Vicéncia Bezerra da Costa,
conhecida por Tia Vicéncia, de Xapuri. Aprendeu ainda crianga no navio que trazia os “arigds”®®,
como eram chamados os migrantes do Nordeste. Ndo se sabe a autoria, mas pelo conteudo
da letra percebe-se o discurso positivista de apoio a politica de estado que estava sendo
executada naquele momento, conferindo a este documento musical uma fonte de consulta

sobre este periodo histérico. Como ela aprendeu ainda crianga no navio, supde-se que a

8 Album disponivel no link:
https://open.spotify.com/album/3Tosy9uVUzivByZ1iCgdMR?si=vhUPrCZVRhubJt5Q_90nxw

84 Mestres que compartilham esta mesma técnica “completa” do pandeiro brasileiro, por utilizar em 2 sentidos
da rotagdo dos instrumentos todas as mesmas frequéncias através dos graves, tapas e platinelas. Fontes mestre
(as): Raimunda Serra, Preto, Pedro Sabia, Chico Sabia, Deusdete.

85 Execucdo do Coral Boca Pequena disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=CYr6x1RtbHO e da
proépria Tia Vicéncia no link: https://www.youtube.com/watch?v=4YnX942AD2A

86 “Arigd” é o nome de uma ave do nordeste que migra quando hé seca, assim como a “Asa Branca” de Luis
Gonzaga, também chamadas por “aves de arribagdo”.
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composicdao seja encomendada pelo campanha de publicidade do governo e na segunda

guerra mundial.

HINO DO SOLDADO DA BORRACHA
(Autoria desconhecida, recolhido por Tia Vicéncia de Xapuri)

Destemido soldado da borracha
Deste exército modesto varonil

N3o esquega de cumprir o seu dever
Trabalhando em defesa do Brasil
Envolvido nas florestas espessas
Esquecendo funestos empecilhos

O Brasil nesta fase ja precisa

Do amor dedicado dos seus filhos

Viva o soldado brasileiro
Teu produto servird ao mundo inteiro

Quando um dia o raio fulgurante
Da vitéria brilhar em nosso pais

Ai veremos que os nossos esforgos
Asseguraram liberdade tao feliz

Se sofreres tdo triste episddio
Tristes ermos da negra soliddo
Mas um dia liberto deste carcere
Cantaremos a gldria da nagao

Viva o soldado brasileiro
Teu produto servird ao mundo inteiro

No momento que entraste na fileira
Do batalhdo velocissimo da floresta
E que pensaste na vitdria do Brasil
Esquecendo a longa vida funesta
Destemido soldado triunfante
Deste solo sombrio pertencer

Com o peito vibrando de alegria
Nas estradas consagradas do dever

Viva o soldado brasileiro
Teu produto servird ao mundo inteiro

O outro Hino foi composto por seringueiros e difundido oralmente por todos seringais
do Acre. Encontrei interpretacdes da Boca do Acre ao alto Jurua, Envira, Jorddo, Tarauaca e
Alto Acre. Chamado popularmente de hino, “Vamos dar valor ao Seringueiro” ocorre no Baque
de Marcha, por autor ainda desconhecido. A melodia é recorrente nas regides de fronteiras,

e recebeu varias versdes em diversos seringais, sempre com temas relacionado a critica social.
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HINO DO SERINGUEIRO
(Autoria desconhecida, recolhido por Pedro Sabia)

Vamos dar valor ao seringueiro
Vamos dar valor a esta nagao
Pois é com o trabalho deste povo
Que se faz pneu de carro

E também de avido

Fizeram Chinelinha

Fizeram Chineldao

Fizeram a botinha

Que a cobra ndo morde nao

Tanta coisa da borracha
Que ndo sei explicar ndo
Encontrei pedaco dela
Em panela de pressdo

Tanta coisa da borracha

Que ndo sei explicar ndo
Encontrei pedaco dela

Em panela transformada em baldo

A seguir uma parddia do “Hino do Seringueiro”, “Vamos dar valor” é uma versao

adaptada aos temas da luta das parteiras, composta por Zenaide Parteira na década de 1990.

VAMOS DAR VALOR
(Zenaide Parteira)

Vamos dar valor a essas parteiras
Vamos, vamos, vamos pessoal

Pois sdo as pobres dessas parteiras

Que desenvolvem um trabalho tao legal

Sdo elas que estdao
Espalhadas a trabalhar
La dentro dos municipios
Sem o dinheiro ganhar

Quando chega aquele dia
Na hora da precisao

Ela logo se apressa

E segue na diregao

Anda quatro a cinco horas
Com seus pezinhos no chao
Muitas vezes até doente

E sem alimentagao

E o dinheiro que elas ganham
N3o da pra comprar o pao.
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3.2 Tempo dos direitos: musica e revolugdes

Este topico ira demonstrar dados a respeito das praticas musicais relacionadas aos
Baques, que atuaram no periodo do Tempo dos direitos, marcado pela decadéncia dos
seringais que passaram a ser vendidos para investidores e posseiros de outros estados, com
finalidade na expansao da pecudria e extragdo de madeira, expulsando assim comunidades
inteiras de indigenas e seringueiros para as periferias dos municipios. A cangdo “Cariu” de
Hélio Melo, segundo ele mesmo descreve em gravagdo, “o indigena (do povo) Canamari
encontrou o seringueiro também sendo expulso pelos paulistas e fez esta musica”, demonstra

a decadéncia de um processo colonizador que da lugar a outro também ameacador.

CARIU
(Hélio Melo)

Cariu, Cariu
Seringueiro esta perdendo o seu valor

Cariu, Cariu
Bom tempo por pouco tempo
O que era bom ja se acabou

NOs querer sé na terra morar
Tanto sangue derramado em vao

Recobramos a justica de Tupa
Para nds ter nossa vida
E os nossos dias de amanha

Mediante a inimeros conflitos pela terra, os povos indigenas foram os primeiros a se
organizarem no movimento dos direitos a terra, assessorados pelo indigenista Antonio Luis de
Macedo, conhecido por Txai Macedo. Nasceu em Tarauaca no ano de 1950, descendente de
pai e mae cearenses foi criado junto as aldeias Huni Kuin da regido do Caucho. Quando jovem
foi nomeado servidor da FUNAI por sua habilidade notéria e amizade junto a articulacao entre
os povos indigenas. O artigo de Maria Gabriela Jahnel de Araujo: Cipd e Imagindrio entre

Seringueiros do Alto Jurud; 8’ descreve a trajetéria de Txai Macedo, tanto como uma lideranca

87 ARAUJO, Maria Gabriela Jahnel de; Cipé e Imaginario entre Seringueiros do Alto Jurua; REVER: Revista de
Estudos da Religido No 1 /2004 / pp. 41-59; ISSN 1677-1222.
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politica entre os povos indigenas e seringueiros quanto a restauragao das praticas culturais
ayahuasqueiras, como ferramentas de agregagao e fortalecimento comunitario, em que a
musica exerce um papel essencial como conteudo e agente transformador nestes processos.

Entre eles é importante ressaltar a chegada, ao Alto Jurua, em 1988, do Conselho
Nacional dos Seringueiros (CNS)14, representado pelo sertanista da FUNAI e ex-
seringueiro Antonio Macedo. Seu objetivo era difundir entre os seringueiros a
proposta, ja elaborada e desenvolvida pelo CNS, de criacdo da Reserva Extrativista.
Macedo tinha um modo singular —admirado e criticado - de trabalhar: subia os rios
com seu violdo, organizando reunides, unificando o movimento e, na palavra de
alguns seringueiros, “dando coragem”.

Compde suas cangdes desde a juventude a partir das viagens de trabalho nas aldeias,
das “miragdes” na ayahuasca e sobre o cotidiano na floresta. Enquanto indigenista servidor
da FUNAI, produziu muitas cangdes que se tornaram populares desde a década de 1980 em
quase todas as aldeias do Acre. “Minhas musicas sao os relatdrios das viagens no trabalho
indigenista”.

O artigo “A Experiéncia da Tal — Televisién America Latina — Tal TV”, de Paula Corréa,
contribui com um resumo auto biografico por Txai Macedo que descreve e contextua este
recorte histérico do tempo dos direitos.

“Meu nome é Antbnio Luiz Batista de Macedo, sou acreano, e aqui no Acre sou
conhecido como Txai Macedo. Tenho 50 anos de idade, sou sertanista ha 25 anos.
Uma das missOes do sertanista é desbravar, é ir na frente, se encontrar e se
entender com populagdes que nunca tiveram contato com outras civilizagcdes”. Este
€ o inicio de O Acre de Txai Macedo, de Bruno Carneiro. A palavra Txai significa “a
metade de mim que existe em vocé e a metade de vocé que existe em mim”, explica
Macedo. A palavra vem da lingua Hatxa Kuin, dos indios Kaxinawa e é um
tratamento especial dispensado a um amigo. No documentario, Macedo conta a
sua histéria desde menino junto aos indios até virar seringueiro, fala das relagdes
entre os brancos e indios e entre patrées e empregados, muito conturbada por
conta da escravidao. Durante a ditadura militar brasileira, o Acre foi invadido por
fazendeiros paulistas, que expulsaram os trabalhadores, seringueiros, castanheiros,
gue ficaram sem perspectivas e sem lugar para onde ir. A partir de entdo, os
trabalhadores rurais se organizaram e formaram liderancas de defesas de seus
direitos. Um dos lideres mais expressivos deste movimento ficou mundialmente
conhecido. Chico Mendes aparece como um salvador dos direitos destes
trabalhadores subjugados pelos seus patrées, que viviam numa espécie de mundo
feudal, e foram substituidos pelos senhores da agropecuaria. Na década de 1980,
comegou 0 movimento ambientalista no mundo e Chico Mendes encabecou esta
processo, tendo sido o representante inclusive com o respaldo da imprensa. Em
1988, foi assassinado. Mas a sociedade nao aceitou a derrota, e hoje o Acre tem 95%
do seu territério preservado. Neste documentario, pode-se ver, pelas lentes do
diretor Bruno Carneiro, um pouco do Acre por meio da histdria de Txai Macedo,
pelos olhos das criangas indigenas, pela maneira como o ayahuasca se tornou uma
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forma dos acreanos se comunicarem com seu Deus, e de como o0s seringueiros
estdo sobrevivendo hoje em dia. E o olhar de dentro, é um exemplo de alteridade,
e de ndo colonizar o outro com sua cdmera, mas de respeita- lo e ouvir sua historia.
(CORREA, 2013, p.269)

Macedo liderou na reconciliagdo de povos e na fundagao da Alianga dos Povos da
Floresta com Chico Mendes e o sindicato dos seringueiros. A Alianca a partir de 1987-1988,
entrando na primeira metade dos anos 90. Para manter os seringueiros dentro da floresta,
este grupo construiu formato de organizacado territorial inédito que foi o da RESEX: Reserva
extrativista. Segundo Macedo, este é o mesmo modelo comunitdrio e de uso territorial das
reservas indigenas, sendo a primeira do mundo a RESEX Jurud, e depois outras como a RESEX
Chico Mendes, onde a organizacao social estd integrada aos modos se subsisténcias a partir
da manutencgao da propria floresta.

A Alianca dos Povos da Floresta, como ficou conhecida, foi um marco importante
do movimento indigena e seringueiro no Acre, principalmente na regido do Alto
Jurua. Alimentada pela retdrica ambientalista internacional, ela deve ser
considerada, sobretudo, como um instrumento politico para lutar contra um
adversario comum e alcancar objetivos pragmaticos: criacdo de terras indigenas,
reservas extrativistas, parques nacionais, etc. (Pimenta 2004 APUD PIMENTA, 2015,
p.14)

A demarcacdo das terras indigenas no Acre, perduraram por demorados processos de
regularizacao pelo Estado brasileiro, pressionado pelas mobilizagdes para garantir os seringais
onde viviam, retirar os ocupantes nao indigenas, organizar a producdo extrativista por meio
de cooperativas, criar escolas, formar jovens e estruturar suas préprias associacdes e
organizacdes de representacdo. Txai Macedo e o antropélogo Terry Aquino enquanto
trabalharam para a legalizagao destas terras, empregaram pessoalmente a importancia que
podiam para as musicas indigenas, com influéncias determinantes para o renascimento
cultural que viria décadas apds. A musica atuava como ferramenta agregadora, que contribuiu
em diversas fungdes essenciais no dia a dia dos processos comunitarios de reterritorializagao.

A Figura 78 - Txai Macedo e criancas Huni Kui (Fonte: internet) apresenta registro
fotografico da rotina de Txai Macedo nas aldeias, entre as praticas musicais e as atividades da

FUNAL.
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Figura 78 - Txai Macedo e criangas Huni Kui (Fonte: internet)

Macedo descobriu que os povos indigenas, mesmo quando ja convertidos as religides
fundamentalistas e a identidade prépria renegada, ao praticarem novamente suas culturas,
gue em geral tém as praticas musicais como essenciais, experimentam algo mais forte e
profundo, resultando na pratica de novas articulacdes sociopoliticas, que transformaram
jovens sem perspectivas em pesquisadores, e idosos desprezados em mestres.

Enquanto trabalhava articulando as aldeias, sempre levava consigo violdes que
conseguia com apoiadores, pois o instrumento era fundamental nas reunides de ayahuasca e
politicas de agregacao social, resultando no empoderamento cultural por meio das praticas
musicais. Segundo Txai Macedo, “com a terra garantida, percebemos uma crise de identidade
pois perderam lingua, remédios e cultura”. Dentre as diversas areas de conhecimento, a
musica possui a transversalidade necessdria como forca propulsora dos processos sociais. “As
pessoas estavam deprimidas, entdo, distribui muitos violGes nas aldeias para se alegrarem,
pois eu sabia que haviam muitos tocadores desde os tempos dos seringais”®.

Txai Macedo também trabalhou diretamente na revitalizacdo do uso da ayahuasca,
junto aos povos Kontanawa, Poyanawa, Shawanawa, Nukini entre outros, apoiando os

processos da reorganizacao politica apds os seringais. Em 1989, foi guia do compositor Milton

88 Depoimento dado por Txai Macedo em conversas. 11/10/2023, Rio Branco, Acre.
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Nascimento em visita ao povo Ashaninka do Acre, que resultou no album “Txai”, do nome em
referéncia ao préprio Txai Macedo.

Conheci Txai Macedo em 2014 e desde entdo gravei entrevistas, registros em audio e
video de suas praticas musicais até publicamos em 2022 seu primeiro album “Akiri”.
8 Também formei uma banda com outros mdusicos para acompanha-lo e nesta prética
pudemos aplicar as estruturas da Cumbia e Baques simultaneamente. Como fonte ativa nesta
pesquisa, no més de outubro de 2023, pude contar com sua presenca e referéncia nas revisoes
sobre dados dos autores da transi¢cao dos Baques aos Txanas.

A cangao abaixo foi composta na década no rio Cruzeiro do Vale, alto Jurua a partir de
uma viagem a aldeia Shawadawa, em cita o nome que originou Acre, que possui uma traducao
por “azedo”, mas é corruptela de Akiri, que significa na lingua Arawa: rio dos jacarés, em
reacdo a grande devastagao iniciada pelas empresas que compraram 81% das terras do estado
do Acre. Neste contexto Txai Macedo e Chico Mendes criaram a Alianga dos Povos da Floresta

e por isso pede a Deus que “ndo me deixe sem as matas do Akiri”.

AKIRI
Txai Macedo

Terra de muitas aldeias
Conheci muitas malocas
Carregando em minha costa
Minha maca pra dormir.

Fui vivendo as miragdes

No bailar dos mariris.

Nestes rios de tantos peixes
Tanta volta e quanta moda
Muitas voltas pra subir

Mas, meu senhor ndo me deixe
Sem as matas do Akiri.

Ja cacei nas matas escuras
Ja morei nos Tapiris

Ja tomei muito cipd
Dangei tauata txiri

Bebi caldo de bodé
Pescando meus lambaris.

89 0 album estd disponivel no link:
https://music.youtube.com/watch?v=ekMotqcd3KE&Iist=OLAK5uy nkvAMN3gBVDOgAthRnSONK5I kiTSQDwU
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A obra musical de Txai Macedo registra detalhes importantes das missdes do
indigenismo, das belezas da natureza e costumes dos povos. Algumas s3do Valsas e Xotes, mas
a maioria do repertorio autoral sdo Baques de Samba e Marcha. A mao direita de seu violao
apresenta a transi¢cao da técnica de Antonio Pedro e contemporaneos do primeiro ciclo da
borracha com o uso do polegar para um movimento sem apoio nenhum. Um ponto exato do
polegar atinge as cordas a partir da rotagao do pulso, resultando num violao muito percussivo,
em que sao encontradas todas a estrutura e células dos Baques.

Na Figura 79 - Baque de Samba de Txai Macedo (Fonte: transcrigao do autor), apresento
a transcricdo das células ritmicas da mao direita do violdo, que serviu de referéncia para a

juventude indigena incentivada & pratica do violdo nas aldeias.

Baque do Txai Macedo
Execugdo de mao direita para violdo de acompanhamento
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Figura 79 - Baque de Samba de Txai Macedo (Fonte: transcrigdo do autor)

“Cantigas de cipd” é um termo que foi propagado entre os intelectuais acreanos que, a
partir da década de 1970, passaram a ter contatos com o repertdrio ligado & pratica
ayahuasqueira popularmente chamada de “tomar cipd”. Txai Macedo foi Iniciado na
ayahuasca através do seringueiro Raimundo Gomes no alto Tarauaca, e a cantiga de cipd que
marcou sua memoria se refere a cancdo conhecida por “Madalena”. Seu refrdao “Ai, ai
Madalena”, é cantiga de cipé mais difundida entre os seringueiros que praticavam o uso da
ayahuasca.

Foram recolhidas varias versdoes de “Madalena” por meio das fontes do rio Envira:

Antonio Pedro e José Linhares e Maria Brilhante. Esta ultima teve acessos e memorizou sua
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versdao mais completa e proxima ao original. Maria Brilhante cresceu na regido do rio Envira,
onde desde jovem vivenciou as praticas de “tomar cipd”. Segundo ela, “Madalena” foi
composta por um homem que ndo acreditava nas miragdes, mas quando bebeu cipé entrou
em um paldcio, onde havia uma banda de musica e meninas que eram princesas do cipd, que

bailavam |he ensinando em Baque de Samba:

MADALENA
(Autor desconhecido)

Eu n3o creava®® nos encantes do cipd
Agora eu creio, agora eu creio

Eram tantas serenatas

Com as lindas abonadas

Para os porres do cipd

Ai ai Madalena, Ai ai Madalena
Como eu tenho saudade

Das meninas tao pequenas

Vamos sambar, derrama suor

Eu acho alegrante o reinado do cipé

O termo “sambar” aparece nesta cantiga marcando sua presenga como pratica musical
integrada a danga. A primeira parte em tom menor apresenta cromatismos caracteristicos nos
repertorios das culturas hibridas da regido e a segunda em tom maior é o refrdo e seccdo que
se espalhou pelo interior do Acre. Sobre esta cantiga, Antonio Pedro também dizia que
“Madalenas” eram as princesas que moravam dentro do cipd da ayahuasca.

Txai Macedo agregou em seu repertdrio muitas outras cantorias de cipd e cangdes dos
seus contemporaneos. Ao mesmo tempo, enquanto compunha, estava estimulando as
praticas musicais em todas as aldeias que passou, resultando em inspirar as geracoes
indigenas seguintes que serdo apresentadas a seguir de forma resumida, porém para que
possamos ter uma cronologia que nos demonstre parte das transformacdes e

desenvolvimentos do tempo da cultura.

9 variac3o “crear” da linguagem oral que significa o verbo “crer”.
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3.3 Tempo da cultura: autonomia e vanguarda

“Tudo que tem vida tem cura”

Vitor Buse Huni Kuin

Os dados a seguir apresentam as adaptagdes da musica indigena acreana na atualidade
e como permanecem as estruturas dos Baques na dinamica do movimento musical dos Txanas.
Atualmente, o termo se refere as recentes gerages de cantores (as) que interpretam suas
cangdes compostas, prioritariamente, com suas linguas origindrias, acompanhadas de
instrumentos herdados dos seringais outros resultantes das trocas culturais contemporaneas.

O termo "Txand" é especifico da cultura do povo Huni Kuin, que em sua lingua Hatxa
Kuin significa o passaro Japinim, que possui a capacidade e imitar os outros animais com
perfeicao. Na cultura Huni Kuin, o Txana era originalmente associado aos antigos guardides
da musica, que preservavam as tradigdes musicais da maloca do povo. A partir da década de
2010, jovens cantores dessa comunidade comecaram a difundir o termo Txan4, possivelmente
ampliando seu significado ou adaptando-o para se referir a uma nova geragao de musicos ou
artistas. Esses jovens cantores comeg¢aram a viajar pelo Brasil, aproveitando o interesse
crescente por praticas culturais indigenas e suas expressdes artisticas. Isso resultou em
retornos financeiros e sociais imediatos e crescentes, pois o publico brasileiro e estrangeiro
mostrou interesse em experienciar a cultura em outros povos e aldeias que também adotaram
o termo Txana.

E importante destacar que a disseminacdo da cultura e a valorizacdo das tradigdes
indigenas ndao apenas proporcionam oportunidades econdmicas, mas também ajudam a
preservar e fortalecer a identidade cultural dos povos indigenas no Brasil. O retorno ao uso da
ayahuasca foi fundamental para o desenvolvimento de suas autonomias a partir do momento
em que liderangas, na década de 1970 e 1980, viram-se livres o suficiente das ameagas dos
patroes. Nesta época, os praticantes da ayahuasca se abrigaram nos grupos do Daime em Rio
Branco e Unido do Vegetal nos municipios de Feijé e Cruzeiro do Sul. Desde o falecimento de
Irineu Serra, sua irmandade se dividiu em outras comunidades, e delas a primeira a difundir o
uso da ayahuasca no Brasil e estrangeiro foi a irmandade do Santo Daime, liderado pelo Sr.
Sebastido Mota de Melo, conhecido popularmente por Padrinho Sebastido. A assimilagao

desta musica pelos grupos externos a cultura acreana contou com diversos fatores que os
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distanciaram do conhecimento sobre sua origem, contexto, caracteristicas e funcionamento
como linguagem. Observo alguns outros fatores, como o isolamento geografico, que dificulta
o transito dos atores culturais locais. Viu-se o crescimento de artistas ndo indigenas tornando-
se referéncias, embora sejam os consumidores destas informacdes, ocupando protagonismos,
visibilidade, lugares de fala, recebendo os beneficios materiais e culturais desta cultura nos
centros grandes urbanos. Com a expansao da ayahuasca em todos os paises da Europa, muitas
pessoas aprenderam a falar portugués cantando os hindrios do Daime e algumas centenas os
interpretam em instrumentos musicais. Entretanto as influéncias de outras culturas sem uma
contrapartida cultural local suficiente, resultaram em praticas diferentes entre as
comunidades da Amazonia e restante do pais, na invisibilidade dos autores e na dificuldade
de insergao das obras artisticas produzidas no Acre dentro do seu proprio mercado cultural.
Dos paises vizinhos, na década de 1980 os xamas indigenas ayahuasqueiros do Peru e
Colébmbia também comegaram a viajar com pequenos grupos pela Europa expandindo a
musica selvatica através do Icaros, compartilhando o mesmo publico dos grupos do Santo
Daime, que havia rapidamente se multiplicado nos Brasil, América Latina, Europa, EUA e Japao.
Desde os seringais até meados de 2005, os indigenas do Acre ndo haviam ainda
desenvolvido a pratica de cantar na lingua materna, no decorrer da apropriacdo dos
instrumentos musicais trazidos pelos colonizadores, pois havia todo um contexto repressor,
em que eram socialmente aceitas somente as cangdes lingua portuguesa. As etnografias e

dados a seguir irdo explicar o processo de superacao deste tabu.

3.3.1 Txand Bu: ressurgéncias por meio das praticas musicais

[l

Txana Bu em Hatxa Kui significa “cantor forte”, uma maneira destes artistas se
apresentarem entre eles. Na aldeia Aldeia Txana Ury em Tarauaca, terra indigena Igarapé do
Caucho, localizada no municipio de Tarauacd a 500 Km de Rio Branco, os processos de retorno
das culturas origindrias demonstram a presenga dos Baque de Samba e Marcha em suas
praticas. Recordaram que seus parentes faziam e tocavam tambores desde os seringais dos
patrdes.

A Figura 80 - llustragdo de tambor das aldeias do Caucho. (Fonte: acervo do autor, 2023.)

faz referéncia a um instrumento relatado pelo artesdo Sivaldo Huno Kuin. Seu tio no tempo

dos seringais construia e tocava seus proprios tambores, feitos de pedaco de tronco de
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Jaracatiara - uma espécie de mamoeiro com o tronco oco®!, também conhecido por mamui.
Era coberto com peles de cotia esticadas com pregos. No centro do corpo era instalado um
prego com pedacos de chapinhas de lata, para ser executado com a independéncia de duas

linhas / vozes percussivas, tocando com baqueta de ponta de latex na pele.

Figura 80 - llustragdo de tambor das aldeias do Caucho. (Fonte: acervo do autor, 2023.)

A cerimonia de Nixi Pae, o nome na lingua Hatxa Kuin para ayahuasca, ocorreu na
“Maloca Escola”, construcdo tradicional de duas dguas, em madeira coberta de palha até o
chdo resultando num tratamento acustico muito eficiente, sem nenhuma sobra de graves e
livre de reflexdes. A Figura 81 - Maloca escola da aldeia Txana Ury, 2023. (Fonte: acervo do
autor), é um registro que preserva a estrutura dos bailes seringueiros, como remanescente
estrutural da arquitetura dos sal@es de festas encontrado em muitas aldeias, com um grande

saldo e palco no fundo.

91 Em 2015 conheci o Sr Antdnio que também era seringueiro e contava que construia tambores de mamui com
as membranas de latex defumado. Esta madeira é apreciada para um trabalho rdpido e resultava num
instrumento leve e portatil.
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Figura 81 - Maloca escola da aldeia Txana Ury, 2023. (Fonte: acervo do autor)

O Pajé Painawa de 73 anos de idade fez a abertura do ritual de Nixi Pae (ayahuasca),
cantando um Pakari com todos de maos dadas em roda, que eram levantadas de acordo com
os “glissandos” da melodia, uma caracteristica marcante da musica Huni Kuin. Em seguida,
com todos sentados, ele cantou os Kayatibu, que sdo canticos para chamar a forca das
miracdes. No passado, eram executados somente com o uso da voz, mas por fazer parte das
geracdes nascidas nos seringais, Painawa, utiliza um maraca que executa com maestria, onde
marca a referéncia ritmica e de pulso para estas cang¢des que utilizam polirritmia e cdnones da
segunda voz executada por sua sobrinha cantora acompanhante. No maracd, executa-se duas
células basicas dos Baques de Samba, que sdo identificadas por Anténio Pedro como 12 e 22
baques.

Apds apresentar cerca de dez Kayatibu, foi aberta a segunda dose de Nixi Pae e Paianawa
cantou trés canticos para a forca do Rapé. Em seguida foi a parte do grupo musical feminino
Yube Nawd Aimbu (Mulheres do povo da jibéia), formado por 8 mulheres e adolescentes que

cantam e tocam violdo, charango, ukulele, maraca e djembés. Independente do instrumento,
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naturalmente os Baques de Samba podem ser reconhecidos, seja no baque individual de cada
violdo como nas partes diferentes da estrutura.

Estes exemplos sdao formas de organizagdo musical estruturadas a partir do aprendizado
individual balizado pela experiéncia com os ensinos adquiridos do Nixi Pae e por trocas de
informagdes musicais por meio da oralidade. Um dado importante é a técnica das vozes
femininas, especialmente das Txanas Maspa e Txana Tima, que produzem harmaonicos agudos
tdo fortes que estabelecem no grupo uma referéncia, que nao deixa a tonalidade das vozes
do coral cair e por sua vez, as unem de forma a favorecer as boas miracdes, efeitos positivos
e curativos do Nixi Pae, elevando a experiéncia e seus resultados por meio da musica. Em
seguida, o cacique ainda cantou outras cang¢des de Kayatibu e a noite foi encerrada com a
“Danga da Jibdia”, em que os participantes seguem em fila e a banda executa os baques nos
instrumentos e voz.

A terra indigena conhecida por Caucho é um complexo de aldeias divididas em grupos.
Muitos eram dominados pelas missdes religiosas estrangeiras, mas apds algumas liderancas
retomarem o contato com ayahuasca, em finais da década de 1990, a partir do Daime, Txai
Macedo e Txai Terry, passaram a ter autonomia espiritual com seus pajés, sem mais outro
vinculo externo, revivendo suas praticas origindrias. O retorno para a ancestralidade os
colocou para pesquisar e recuperar suas proprias praticas espirituais, lingua, musica e
cosmovisdo, dedicando-se exclusivamente a elas e hoje colhendo o fruto de estarem
protagonizando a expansao e a sustentabilidade de sua cultura. Trabalham em varios paises e
pude presenciar suas familias serem abastecidas através dos ativos culturais. Criangas e jovens
ocupam o tempo praticando instrumentos, compondo e estudando suas medicinas. Praticam
e recuperam sua lingua Hatxa Kuin através da musica e almejam serem Txands, para
trabalharem e se sustentarem através da musica, levando ao mundo a cura e a espiritualidade.

Quando se apresentam no exterior, normalmente sem percussionista, o trabalho ritmico
destas é feito por estrangeiros que desconhecem as referencias historicas ainda presentes nas
comunidades. As percussdes tiveram grande atuagdao nos seringais e aldeias, mas
praticamente desapareceram devido a interferéncia dos teclados de eletro ritmo, que causou
0 mesmo impacto em todas as praticas musicais do estado.

As percussdes voltaram a fazer parte das praticas musicais nas aldeias do Acre com a

chegada do djembé, um tambor da cultura islAmica da costa oeste da Africa, que se
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popularizou na Europa devido seu amplo alcance de frequéncias, sendo conveniente para
acompanhar qualquer estilo substituindo uma bateria, um Cajon ou um pandeiro. Com o fluxo
de estrangeiros nas aldeias do Acre, os djembés tiveram influéncia tamanha, que em quase
toda comunidade existe ao menos um, sem que haja algum contato direto entre as culturas
de origem Malinké, que originou o Djembé, desconhecendo suas técnicas para afinacdo e
producdo de som desenvolvidas por cerca de doze séculos na Africa. A partir de sua introdugao,
a técnica para tocar tambores, que nos seringais predominava com baquetas, passou para a
execug¢ao com as maos.

Apds o apagamento causado pelos teclados, as aldeias passaram a receber influéncias
das praticas dos visitantes, musicos em maioria amadores, que ao terem contato com os
musicos indigenas, associaram os Baques com as células do Baido, o que é bastante comum e
simples de ocorrer, como em outros ritmos binarios brasileiros. Esta interpretacao é presente
em muitos registros e publicagdes, que através da internet se tornaram referéncias nas
proprias aldeias. Por outro lado, observa-se um processo de apropriacao do djembé por parte
da juventude indigena, em que esta sendo reiniciado o desenvolvimento de uma linguagem
percussiva, onde j& podem ser reconhecidas, vidrias das células dos Baques voltando a
permanecerem. Desta forma, quando os Txands contemporaneos adaptam os cancioneiros
tradicionais aos violGes, estao repetindo um processo que aconteceu ha um século, nos
seringais. As células que sdao executadas pelos violGes apresentam todas as mesmas vozes
ritmicas dos Baques de Samba e Baques de Marcha dos seringais.

Neste sentido, desde 2008, quando precisei trabalhar com esta musica em termos de
arranjo, por ja estar trabalhando com o Mestre Anténio Pedro, fomos testando na pratica e
confirmando as relagdes histdricas entre as praticas e a eficacia da linguagem dos Baques na
resolugao das questdes musicais quanto a coesado e estrutura. Nos anos seguintes eu e mestres
como AntOnio Pedro, Antbnio Honorato, Zenaide Parteira e outros tivemos diversas
experiéncias com os Txanas Mapu HUni Kuin, Ninawa Pai da Mata, MAKHU e muitos outros
gue em conversas e sessdes musicais, confirmaram na pratica musical a ligacdo e elo perdido

entre os Txanas e os Baques seringueiros.



192

3.3.2 Terra de Txanas: cronologia dos pioneiros

Os Txands vem protagonizando grandes festivais em aldeias do interior do Acre e turnés
pelo mundo, através do retorno do uso da lingua origindria e da adaptagdao de repertérios
milenares em instrumentos ocidentais contemporaneos, causando grandes transformacdes
sociais em suas comunidades. Ampliaram a apropriagdao do instrumental tradicional dos
seringais composto pelo violdo, cavaquinho, tambores, sanfonas, para a inclusdo
instrumentos de outras nagdes disseminados pelas trocas multiculturais da globalizagao como
o havaiano Ukulele, o boliviano Charango e o guineense Djembé.

Atualmente, o movimento de musica indigena do Brasil que mais tem realizado turnés
internacionais na UE e EUA, vem do Acre. De toda a rede cultural do Estado, somente os
indigenas tém obtido os maiores éxitos profissionais na drea musical a nivel nacional e
internacional, seja nos espagos académicos, de entretenimento e terapéuticos das redes do
Xamanismo contemporaneo. Uma peculiaridade em relagcdo aos povos indigenas do Acre com
o restante do Brasil, é o uso da ayahuasca e suas medicinas anexas, como o kambd, o rapé, e
a sananga, entre outras. A musica é a principal ferramenta do Txand, que conduz os efeitos
destas plantas nas pessoas, tornando sua presenca indispensavel nestes eventos que atraem
a rede do turismo étnico, economia criativa e parceiros com alto capital, que contribuem com
as condicdes sociais das comunidades aldeadas. Com o movimento no comércio local dos
municipios, as populagdes passaram a melhorar sua relagdao com os povos indigenas.

Nos movimentos nacionais de afirmagdo dos povos indigenas, outras experiéncias
musicais ndo obtiveram o mesmo éxito, como por exemplo em obras feitas com jovens de
povos indigenas da regido sudeste, que cantam Hip Hop na lingua materna, e que acessam
espacos importantes dentro da cultura do branco, mas sua musicalidade materna ja nao é
recebida da mesma forma, alcangando geralmente espagos relacionados ao folclore,
academia e da militdncia. A urbanidade ainda ndo consegue aceitar e fruir esteticamente,
através das linguagens musicais maternas indigenas brasileiras. O que acontece no Acre,
mostra um fendbmeno em que a linguagem musical conseguiu preservar, expandir sua

existéncia, ser valorizada em suas formas nativas.

1- Ninawa Pai da Mata, da Aldeia Huni Kuin Novo Futuro do municipio de

Tarauacd, desenvolveu na década de 1990 o que chama de “transformagdo da
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cultura”, por meio da adaptacao das praticas musicais Kayatibu do povo Huni
Kuin aos instrumentos contemporaneos e na traducdo na lingua portuguesa
resultando, em cancdes bilingues.??Sua atuacdo ocorre nos grandes centros
urbanos do Brasil e na Europa, realizando rituais de cura e produzindo diversos
contetdos culturais como CDs, &lbuns e videos streaming.®3A Figura 82 -
Ninawad Pai da Mata (Fonte: internet-Facebook) apresenta uma divulgacdo das

sessdes com suas praticas musicais.
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Figura 82 - Ninawa Pai da Mata (Fonte: internet-Facebook)

2- Tuim Nova Era é lideranga da Aldeia Espelho da Vida, Terra Indigena Huni Kuin
do Rio Humaita, municipio de Tarauaca. Também fez parte da transi¢ao entre

lingua portugués ao bilinguismo®* com o Hatx3 Kui °°, e foi um pioneiro na

9 No Link estd disponivel a fala de Ninawd em que explica seu processo de criacdo:
https://www.youtube.com/watch?v=CsXDtzKeq Y

9 Video com performance de Ninawé Pai da Mata no link https://www.youtube.com/watch?v=w2sn3mZpp-g
94 Video com varias cancbes bibilgues:
https://www.youtube.com/watch?v=EIM10DEi5ww&list=PL 5sXc4FqKFK3f2reOnhp9Nyb3ZvhZSps

9 Canc3o de Tuim Nova Era somente em Hatxa Kuin: https://www.youtube.com/watch?v=gn060R9ZQg0
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difusdo desta musica no estrangeiro. Desde o ano de 2000 passou a organizar
seus grupos com destaque na presenca das mulheres Txands em seus videos,
gravagOes e apresentagdes. A Figura 83 - Tuim Nova Era (Fonte: internet-
Youtube) é um frame de video publicado em 2018 demonstra a insercdo do

Djembé.

Figura 83 - Tuim Nova Era (Fonte: internet-Youtube)

3- Bainawa Inu Bake Huni Kuin passou a viajar apds o crescimento do movimento
cultural dos Txanas, mas é um dos precursores desta pratica desde a década
de 1990. A sua regido, do rio Envira estava fora do eixo Gregdrio-Jorddo por
onde comegaram os festivais internacionais. Seu repertdério é muito vasto nas
continuidades dos Baques, com versdes da “Marcha da Arara” ja abordada
nesta pesquisa pela fonte Antonio Pedro. E uma referéncia indigena da
transicdo entre os Baques e os Txanas.. A Figura 84 - Antonio Pedro e Bainawa
Inu Bake, 2013. (Fonte: internet-Facebook) demonstra o encontro dos dois

compositores.
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Figura 84 - Antonio Pedro e Bainawa Inu Bake, 2013. (Fonte: internet-Facebook)

4- Retratados na Figura 85 - Benki Ashaninka e Milton Nascimento em 1989.
(Fonte: internet-Facebook) se conheceram na comunidade Apiwtxa, localizada
em Marechal Taumaturgo, fronteira com o Peru. Toca violdo desde jovem, e
em 2002 gravou o Xote Ecoldgico de Luis Gonzaga traduzido em sua lingua,
sendo assim um marco no sentido do uso de uma lingua origindria com
instrumentos musicais estrangeiros, embora na interpretacdo de uma obra
famosa e muito simbdlica para o povo acreano, mas ainda ndo uma
composicao autoral. Atualmente nao participam diretamente do movimento
das turnés, mas ja existe uma nova geracao de “Txands” que ja fazem parte do

cotidiano de algumas aldeias.®®

% Video da juventude Txand em aldeia Ashaninka: https://www.youtube.com/watch?v=J8 o7jnCrhE
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Figura 85 - Benki Ashaninka e Milton Nascimento em 1989. (Fonte: internet-Facebook)

5- Shaneihd Yawanawd foi o pioneiro a assumir o uso exclusivo da lingua
origindria em seu repertdrio, como um projeto de carreira artistica. Fez
adaptacdes dos cancioneiros do tempo da maloca, como os Mariri, Saiti, Txiriti.
Nascido em 1980 era criangca quando comecou a tocar violdo e criou uma
versdo propria do Txitinde “Kanard”, da etnia de sua mae, Sra. Fatima do cla
Kamanawa, Noke Koi. Segundo ele mesmo, a reacao dos adultos era ao mesmo
tempo de incentivo e receio, porque era algo novo e de antemao, proibido

durante as geragdes anteriores.

Seu avo paterno, Yawarani Yawanawa foi quem recuperou os Saites Yawanawa e tinha
uma posicdo de incentivo ao que estava acontecendo. O pai de Shaneihu, Biraci Brasil foi o
pioneiro desde 2005 em organizar os festivais com visitantes estrangeiros em sua aldeia Nova
Esperanca, através do processo de retomada cultural impulsionado pela volta do uso da
Ayahuasca. Pensando no futuro, em 2008, enviou seu filho para a capital Rio Branco para
estudar administracdo, mas paralelamente ao estudo formal, Shaneihu se dedicou ao sonho
de ter uma banda e estruturar uma musica somente na lingua Yawanawad, com o objetivo de
incentivar a juventude na autoestima em relacdo a propria cultura e na recuperacao do idioma.

A formacdo da banda que Shaneihu batizou por Kanaro era: Voz e violdo (Shaneihu);
Percussdes- tambores Ninkisho Ashaninka, sementes, pios; Violoncelo, Violino, Cajon com

pratos de efeito; Charango, violoncelo e violino. O instrumento sanfona harmonica foi incluido



197

apos o cacique Biraci Brasil descrever as festas antigas nas aldeias Yawanawa, em que
presenciava na infancia o uso deste instrumento trazido pelos seringueiros cearenses. Nos
anos seguintes fui comprovar cada vez mais a presenca deste instrumento e sua apropria¢ao
pelos povos origindrios em outras aldeias Huni Kuin e Noke Koi.

A Figura 86 — Yawarani e Shaneihu. (Fonte: acervo do autor) apresenta o registro do

ultimo show do projeto Kanaro.

Figura 86 — Yawarani e Shaneihu. (Fonte: acervo do autor)

Em 2010, ocorreram festivais em S3o Paulo e Rio de Janeiro onde ja estava se formando
um novo publico consumidor das culturas indigenas do Acre: rapé, sananga, ayahausca. Nesta
época, novas liderancas como Sia Kaxinawa e seu filho Leopardo ja estavam integradas aos
centros de ayahuasca no sudeste do Brasil, apresentando aos “Daimistas” suas
ancestralidades e formando uma alternativa para um novo publico que ndo desejava
participar da uma experiéncia com regras e elementos cristdos. Outros grupos alternativos,
focados no ecletismo a nas mais amplas releituras e hibridismos ampliaram um espectro que

rapidamente foi capturado pelos primeiros Txanas contemporaneos.
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A versdo instrumental dos saitis provocou uma certa resisténcia dos mais velhos,
que alegavam que os instrumentos mudavam o ritmo e a forma de entonacdo dos
cantos. Aos poucos, contudo, conseguiram abertura e hoje nao faltam criancas que
saibam tocar. Nos rituais de uni, costuma-se manter o canto na forma tradicional
durante a primeira parte do trabalho, em cantos circulares e, depois de horas, os
mesmos cantos sdao acompanhados por instrumentos como violdo, tambores e
flauta. (BARRQOS, 2021, P.37)

A partir de Shaneihu Yawanawa3, ocorreram dois fendmenos: o primeiro foi da expansao
do cancioneiro Noke Koi, que herdou de sua mae e dos processos culturais vivenciados por
Yawarani, ja descritos neste trabalho.

O segundo foi o insight coletivo no sentido do uso exclusivo das linguas origindrias, que
passou a ser uma referéncia a ser seguida pelos outros parentes, principalmente os da familia
linguistica Pano. Em sua pratica a partir do uso de células ternarias intercaladas com os Baques,
passou a compor estruturas complexas, formadas por sequéncias de compassos compostos,
influenciando também seus parentes que seguiram com a mesma liberdade construtiva. Na
Figura Figura 87 - “Ui Pairé”, de Shaneihu Yawanawa (Fonte: transcricdo do autor) exemplifico

do dlbum Kanaro,®’ que produzi entre 2010 e 2014.
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Figura 87 - “Ui Pairé”, de Shaneihu Yawanawa (Fonte: transcrigdo do autor)

A mentalidade positivista de abordagem a estas praticas, provoca rea¢cdes como: “fora

de compasso”, ou “ritmo que nao encaixa”, e “que é uma forma aleatdria de forma musical”.

97 Audio de Ui Pairé disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=Rvijrx5iNKO
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Para realizar a produgao fonografica, foi preciso mapear estas formas compostas e estruturar
os arranjos com a linguagem dos Baques, que foram os mestres da geragdao de seus avds, com
a participacao ativa do Yawarani.

Nos anos seguintes, entrou em ascensao a multiplicagdo de Txanas nas aldeias, através
da juventude que passou a seguir os passos de Shaneihu Yawanawa e a cantar somente nas
suas linguas maternas, o que foi muito valorizado fora do estado e do pais. Este renascimento
cultural que vem transformando e mudando os rumos destas nagdes revitalizou as mesmas
praticas musicais contidas nos Baques de Samba e Marcha. Pela trajetdria identificada, houve
diversos momentos de renascimentos onde a interculturalidade cumpria a funcao
pacificadora de reunir e processar a dinamica das forgas sociais nos locais em que se
encontravam, criavam aliangas e disputavam espagos de autonomia, e onde os musicos
indigenas desenvolveram uma posi¢do ativa, pois suas epistemologias estavam sob risco
permanente de apagamento.

“Dos cantos indigenas do Brasil, talvez esses sejam os que mais se popularizaram
no universo da ayahuasca. A musica teve papel fundamental na revitalizacdo
cultural dos povos pano, pois foi através dela que a nova geracdo se aproximou da
cultura, bebendo uni (ayahuasca), cantando e se ornamentado de seus kenes. Mais
tarde foram acrescidos aos saitis o violdo e os tambores. No caso Yawanawa, por
iniciativa de Shaneihu, filho do cacique Biraci, que entre a cidade e a aldeia
aprendeu a tocar violdo e comegou a fazer versGes para as cantorias (BOMFIM
NETO, 2016).”

Com o crescimento destas demandas e para se dedicar aos ultimos anos do seu mestre
e avo Yawarani Yawanawa, Shaneihu se retirou do circuito musical dos palcos para focar na
espiritualidade e seguiu a pratica musical sozinho em turnés de um circuito musical xamanico
na Europa, onde comecou a difundir os repertérios Noke Koi e Yawanawa3, e a abrir caminhos
para outros parentes dos outros povos da regidao. Enquanto o projeto Kanard encerrava as
atividades em 2015, uma nova geragao de outros jovens seguiram seu exemplo e passaram a

cantar somente em suas respectivas linguas.

6- Haru Kontanawa é neto do Sr. Milton Kontanawa e Mariana Neanawa,
remanescentes de dois povos que apds grande apagamento cultural, foram

pioneiros nos processos contemporaneos de ressurgéncia. Localizados no rio
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Tejo, alto Jurua e fronteira com Peru, preservam as técnicas violonisticas de
um século atras, idénticas as apresentadas pelas fontes dos Baques do tempo
do cativeiro. Haru utilizou a musica como ferramenta agregadora no seu
processo de lideranga em sua aldeia. Em seu repertério predomina a lingua
portuguesa, pois perderam suas linguas embora utilizem as palavras que

conseguiram recuperar com seus ancidos.

7- Em 2015 recolhi dados sobre a transformacdo do tempo da cultura sobre o
povo Shanenawa. Foram registrados depoimentos e parte dos processos de
renascimento de suas praticas musicais em video publicado no canal Youtube®®,
O Tuxaua Bruno Vaka Inu Shanenawa, na época com 105 anos e sua esposa
estavam muito animados com o movimento da juventude em pela primeira
querer aprender com eles as cangdes antigas, lingua e as praticas culturais
gerais. A partir de 2018 iniciaram as viagens das comitivas de Txanas por todo

o Brasil e a gravarem albuns com produtores estrangeiros.

8- Mapu Huni Kuin e sua familia sdo naturais do rio Breu, fronteira com o Peru.
Preservam tradices ja quase extintas, como as dancas de mascaras de cuia.
Seu pai Ixa Huni Kuin ainda é referéncia nos Baques de Samba e Marcha.
Quando chegou em Rio Branco em 2014 ja cantava a maior parte do repertério
na lingua Hatxa Kui. Apds viajar pelo Brasil e Europa iniciou em 2019 parceria
com o DJ Alok e atualmente trabalha como ator em novelas para televisao e
se apresenta em eventos de agéncias internacionais como a ONU e UNESCO,
entre outras. Em seu espaco Hua Karu Yuxibu, localizado em Rio Branco,

desenvolve projetos de sustentabilidade alimentar e fortalecimento cultural.

9- Os Huni Kuin da regidao do rio Purus tiveram como referéncia importante, o
cacique Gilberto, que vive no municipio de Santa Rosa do Purus. Gilberto lidera

sua comunidade aos modos antigos, porém no meio da zona urbana, em

%8 Depoimentos dos ancidos disponiveis no link: https://www.youtube.com/watch?v=QcLEWNZdfEg&t=116s
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meados de 2013 passou a investir em instrumentos e na pratica musical dos
jovens de sua comunidade. Por ser uma regido povoada por muitas aldeias,

cada uma delas passou a formar seus grupos e jovens Txanas.

10- UPJOCAC é a sigla da Unido da Juventude dos Povos Origindrios do Acre, grupo
informal de indigenas no contexto urbano formado com predominancia dos
povos Huni Kuin. Foi formado durante a pandemia de Covid19, por jovens
maes do povo Huni Kuin, com o propésito de retirar os jovens da
vulnerabilidade social por meio da manutencdo de suas praticas na cidade,
através da ocupacdo do Espaco Kaxinawa, onde funciona a assessoria indigena
do Estado do Acre e que estava abandonado na época. Sdo jovens de diversas
aldeias de onde foram escolhidos para viverem na capital buscar acesso ao
estudo formal. A Figura 88- Parte do grupo da juventude indigena em contexto
urbano de Rio Branco. (Fonte: UPJOAC), mostra um registro do coletivo da

UPJOCAC que reune cerca de 50 familias indigenas que residem na capital.

Figura 88- Parte do grupo da juventude indigena em contexto urbano de Rio Branco. (Fonte: UPJOAC)

11- O povo Noke Koi, como fonte das primeiras cancdes a fortalecerem a musica

indigena acreana, encontrou um publico consumidor em todo o mundo a
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partir do Shaneihu Yawanawda. A participacdo e visita dos varios povos
parentes aos grandes fetivais Yawanawd, despertou nos Noke Koi a
possibilidade de progresso e subsisténcia a partir da cultura a qual eles

mesmos sdo importantes fontes.

O Cacique Poa Noke Koi relatou que em meados de 2014, o Sr. Ronaldo Noke Koi passou
a ir até a cidade mais préxima, onde um professor “branco” ensinou os acordes bdsicos de
violdo. De volta para a aldeia, compartilhava o que aprendeu com quem se interessasse e
passavam noites tomando Uni, estudando e aplicando os acordes nas cadéncias harmonicas
gue iam descobrindo. Também ocorriam as trocas de conhecimento no intercambio destas
cadéncias ja feitas por Shaneihu Yawanawa, Tuim Nova Era e outros Txands, que ja estavam
gravando. A primeira geracdo de jovens Txanas, foram mocas e rapazes adolescentes que
entraram na vida adulta com a musica atuando como perspectiva de vida, para serem
protagonistas desta nova prdatica musical. Num resumo geral, os primeiros Txands Noke Koi
foram Pina Varinawa e Monja Katukina, seguidos na geracdo seguinte por Paka Kamanawa,
Ako Kamanawa e dezenas de outros, incluindo criangas. A Figura 89 - Divulgacdo de Txanas
Noke Koi do estrangeiro. (Fonte: internet-Facebook), registra um convite para festival na

aldeia e turné na Europa.
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Figura 89 - Divulgagao de Txanas Noke Koi do estrangeiro. (Fonte: internet-Facebook)
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Como ultimo dado deste topico e capitulo, trago um levantamento quantitativo parcial
e abordagem contextual sobre a primeira musica a apresentar os Baques através dos Txanas,
que é um Txiriti do povo Noke Koi: Wacomaya. Considero um marco para o nascimento do
tempo da cultura, também por trazer em seu significado, as histdrias de pontes entre no

tempo e espaco.

WACOMAIA
(Txiriti Noke Koi)

Wacomaia, tone pindake pinda kanaro ho
Wacomaia, tone pindake pinda kanaro ho

Tozake ho para tone pindake pinda kanaro
Tozake ho para tone pindake pinda kanaro

Ahe ehe ya he, waya, Wacomaia, Wacomaia,
Wacomaia, Wacomaia, Wacomaia hee!

Ahe ehe ya he, waya, Wacomaia, Wacomaia,
Wacomaia, Wacomaia, Wacomaia hee!

Segundo entrevistas com Metxo Kamanawa Noke Koi, para eles os Txiriti Kanaro,
Wacomaia, Pinda e Mindjo, cantados nas rodas de Uni®® e nas festas de Mariri, narram
fragmentos do mito que tem a personagem da arara Kanard, que fazia a comunicacao dos
povos separados por um rio, que fora atravessado com ajuda de um jacaré utilizado como
ponte. Os Txiriti Wacomaia, seguido por Kanaro, Rombe e Ajo Veredja foram as primeiras
praticas musicais indigenas do Acre a se tornarem populares mais em outros continentes e no
Brasil do que no Acre, interpretadas por musicos de varias nacionalidades.

Os Noke Koi e Yawanawa3, assim como outros povos do Acre continuam influenciando
uns aos outros por meio de escambos culturais, que estdao se multiplicando como referéncias
para producdes musicais de outros povos indigenas do Brasil.

Na Tabela 16- Levantamento parcial de sites com interpretacdes de Wacomaya, estdo
expostos alguns exemplos recolhidos da internet, produzidos em outros estados do Brasil e

paises do exterior. Utilizei como filtro as interpretagdes que ndo tenham a participagao de

% No link Kanar6 é interpretada na extinta aldeia Tashka Ya durante uma pajelanca do cld Kamanawa.
https://music.youtube.com/watch?v=PuQGIQdfhtU&feature=share
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nenhum indigena acreano como protagonista. Somente o item 3 do segundo bloco contém

um indigena.

Tabela 16- Levantamento parcial de sites com interpretacdées de Wacomaya

Interpretagées de Wacomaia — Txiriti Noke Koi
Interpretada no Brasil

Descrigao / Titulo do video Link do video
1 Video aula musica Yawanawa https://www.youtube.com/watch?v=3a46ZMWilZs&list=PLDivB
4PhaAbdy0iBIQ4VmCUWoVgEEGLX
2 Rio de Janeiro: Cifra, Letra e https://www.youtube.com/watch?v=ZL4LSW2fpRs
Partitura: Kanard:
3 Video aula de Wacomaia: https://www.youtube.com/watch?v=2xsVCflieSA&list=PLDivB4
PhaAbdy0iBIQ4VmCUWoVgiEEGLx&index=8
4 | llumina Sampa 2018 https://www.youtube.com/watch?v=HwSUI7ow3aU
5 No Brasil https://www.youtube.com/watch?v=TimMCVDKALw
6 No Brasil https://www.youtube.com/watch?v=taNNJcTJmZM
7 No Brasil https://www.youtube.com/watch?v=hBwpdgy5j10
8 | Esta aula para tocar Kanar6 é https://www.youtube.com/watch?v=J4wAngCFsdg&list=PLDiv
disposta somente para membros: | B4PhaAbdy0iBIQ4VmCUWoVgiEEGLx&index=5
9 | Exercicio de Ritmo para Musica https://www.youtube.com/watch?v=A8YhykfrT6Y
Indigena (Wacomaia, Baeté) -
Variacdo 1 | 3 Minutos
10 | Wacomaia para iniciantes https://www.youtube.com/results?search query=wacomaia+uk
ulele
11 | Rio de Janeiro https://www.youtube.com/watch?v=JUTN3hY Gxfw
12 | Rio de Janeiro: Cifra, Letra e https://www.youtube.com/watch?v=270tT76yyAg
Partitura. 1.
13 | Rio de Janeiro: Cifra, Letra e ttps://www.youtube.com/watch?v=s-PnRXFMYqc
Partitura. 2.

Interpretada em outros paises

1 Wacomaia - Yawanawa - cover by | https://www.youtube.com/watch?v=QraA176N3Aw
Yonatan Sheflan >»> Sagi Bar El
2 | WACOMAIA | Semente Cristal 15 | https://www.youtube.com/watch?v=rEMTavUf1pA

Anos

3 | Savej & Liquid Bloom - Wacomaia | https://www.youtube.com/watch?v=Sg9tSF6AKIU&list=RDSg9t
(ft. Ronna Yawa) 5F6AKIU&start radio=1

4 | Wacomaia | kosmik band live https://www.youtube.com/watch?v=XT3wNWpg xo
2022

5 | Varkala beach India/Kerala https://www.youtube.com/watch?v=tw6Mk5G30vs

6 | Varkala beach India/Kerala https://www.youtube.com/watch?v=a8SxyWh9ONx8

7 | Vera Anja & Shahaf - Wacomaia https://www.youtube.com/watch?v=42DB5ThExZ0
Yawanawa https://www.youtube.com/watch?v=s-PnRXFMYqc

8 | César Javier / Andrew https://www.youtube.com/watch?v=2Q0hVIUs55c
McReynolds / D White

9 | Comparto esta version del https://www.youtube.com/watch?v=Gdkc0-bQET4

hermoso canto Yawanawa:
Wacomaia. Su significado es:
Alegria y Felicidad

10 | No México em ritmo de Reggae https://www.youtube.com/watch?v=L00i0jQIKIQ

Totalizaram 23 videos, sendo 13 exemplos de intérpretes brasileiros, de estados na
maioria do sudeste, e 10 produgdes estrangeiras, de versdes acusticas até digitais, nos estilos
do pop rock ao reggae, por musicos de origens europeias, orientais, da América Central, sendo

regra geral o uso da lingua Yawanawa preservada em sua pronuncia. Em dois casos houve a
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mudang¢a da melodia. Desconheg¢o outra musica indigena brasileira que tenha este alcance e
popularidade, ainda que em certos nichos de consumo. Wacomaya chama atengdo quanto a
abrangéncia geografica e a quantidade, considerando que foi feito um levantamento parcial e
nao aprofundado na rede web. Pude presenciar pessoalmente tanto na Europa quanto no Rio
de Janeiro, centenas de consumidores desta musica e artistas interpretando fluentemente
como qualquer outra cangao famosa de lingua estrangeira.

Um panorama do desenvolvimento do tempo da cultura esta exposto na Tabela 17-

Levantamento parcial da cronologia dos Txanas.

Tabela 17- Levantamento parcial da cronologia dos Txanas.

Resumo cronolégico dos Txanas do Acre

Txanas referénciais Povo indigena Caracteristicas Periodo / Década
aproximada do indicio da
atividades musicais dos
Txanas em formagao: voz
e violdo.

Ninawa Pai da Mata Huni Kuin Lingua portuguesa com trechos | 1990

em Hatx3 Kui'®
Tuim Nova Era Huni Kuin Lingua portuguesa com trechos | 1990
em Hatxa Kui

MAKHU Huni Kuin Lingua Hatxa Kui 1990

Bainawa Inu Bake Huni Kuin Lingua portuguesa com trechos | Década de 1990

em Hatxa Kui

Benki Ashaninka Ashaninka Musica de fronteira: cumbias, Década de 1990

uso da lingua portuguesa;
versdo do “Xote Ecoldgico”de
Luis Gonzaga traduzido na
lingua Ashanina (Familia
linguistica Aruak)
Shaneihu Yawanawa Yawanawa Pioneiro no uso exclusivo de 1996-
uma lingua originaria de povos | 2008

100 Hatx3 Kui é a lingua da familia Pano, pertencente ao povo Huni Kui.
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do Acre acompanhada por

instrumentos ndo indigenas

Poyanawa Poyanawa 1998
Mapu Huni Kuin Huni Kuin 2006 - 2010
Pifa Noke Koi 2000 /2014
Monja
Haru Kontanawa Kontanawa 2000
Paka Chay Noke Koi 2014
Ako Kamanawa
Vakalnu Shanenawa 2015
Professor Gilberto Huni Kuin do 2015
Purus

- Shawandawa
Xiti Nukini 2015
Lara, Laila Manchineru 2015

= Jaminawa

- Madija

- Apurina

Em outros

povos como Shawandawa, Nukini e Manchineri que também tiveram

praticantes dos instrumentos dos colonizadores nos seringais, alguns jovens aderiram ao

projeto de execugao exclusivo da lingua origindria em suas praticas musicais contemporaneas.

N3o encontrei registros de atividades fora do estado, dentro da economia criativa e do circuito

musical. Ndo foram encontrados dados em campo ou pesquisa bibliografica sobre os povos

Madija, Jaminawa e Apurind, em relagao as praticas musicais e performances correspondentes

aos Txanas. No caso dos Madija, pude identificar por relatos dos mestres Sr. Santinho, Zé Bolo

e outros do municipio de Tarauaca, a pratica dos Baques de Samba e Marcha desde os tempos

dos seringais em aldeias deste povo no rio Acuraua, afluente do rio Tarauaca.
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Capitulo 4 — Os Baques do Acre

Neste capitulo serdo apresentadas analises que contextualizam, cruzam dados e
explicam os elementos e as praticas musicais, identificando o objeto que é a estrutura musical
e seu funcionamento como uma linguagem. No Acre, seu desenvolvimento mais abrangente
ocorreu nas décadas de estabilidade nos seringais, onde os Baques de Samba e Marcha
tiveram sua origem. No Peru, a mesma sintaxe musical se manifestou nos seringais e foi
adaptada nas Cumbias, que por meio das produg¢des fonograficas se popularizou garantindo
sua permanéncia e a expansao como linguagem. O primeiro tépico traz a analise bibliografica
relacionada aos dados levantados sobre o objeto e seus correspondentes, e o segundo tépico
apresenta as analises musicais dos aspectos referentes a estrutura e linguagem musical dos

Baques acreanos.

4.1. Entre as terras altas e baixas : Wuayiios, Cumbias e as marcas musicais brasileiras

O mapa da Figura 90 - Wayiius, Cumbias e terras baixas. (Fonte: figura produzida pelo
autor a partir de uma do Google Earth, 2023), demonstra a abrangéncia das praticas musicais
gue fazem a transicdo entre as terras altas e as terras baixas. Os Wayinus das populac¢des das
terras altas, estdo destacados na area azul, delimitando a cordilheira dos Andes. A drea
amarela delimita as regides das Cumbias selvaticas na Amazonia Sul Ocidental. A area laranja
representa o transito dos Bois do norte, identificada na baixa Amazonia. A area em vermelho
abrange as terras baixas, que estdo interconectadas com a Amazonia Sul Ocidental por meio
dos estados do Acre e Amazonas.

Para demonstrar as correspondéncias e continuidades musicais entre as terras altas e
terras baixas, serdo abordados os aspectos contextuais correspondentes entre os Wayifius, as
Cumbias, e as marcas musicais das terras baixas, levantadas por Rafael Menezes de Bastos,
em relagdo aos objetos tratados deste estudo: os Baques de Samba e Marcha, e os elementos

comuns nas estruturas musicais indigenas.
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Figura 90 - Wayius, Cumbias e terras baixas. (Fonte: figura produzida pelo autor a partir de uma do

Google Earth, 2023)

Os Wayiius sao praticas musicais que abrangem todo o territdrio andino, estendendo-

se desde o norte do Chile, concentrando-se na Bolivia e no Peru, até as terras altas do Equador.

Como um género musical latino no mercado fonografico é grafado como "Huayno", mas para

os povos indigenas pré-colombianos Colla, Quechua, Aymara entre outros, Wayiiu participa

de um amplo conjunto de praticas musicais que compartilham em comum a mesma com uma

estrutura musical. Os Wayfius se destacaram como uma linguagem transnacional entre os

paises andinos.

No contexto indigena andino ndo existe uma categoria genérica que sirva para
apreender tudo isso a que nds ocidentais chamamos de “musica”. O mais préximo
gue chegamos disso é aquilo que os quéchua-falantes, por exemplo, chamam de
wayfius (que alguns pesquisadores registram como “huaynos”), termo que se pode
traduzir muito pobremente por “cang¢Ges”. No entanto, nem tudo o que
reconheceriamos como “cancbes” sdo Wayfius. Na regido de Tarabuco, Andes
meridionais bolivianos, onde realizamos nossas pesquisas de campo, nos velérios e
enterros, os indigeno-camponeses de fala quéchua executam um choro ritual com
uma clara linha melddica, convencional e prescritiva. Quando perguntamos a um
de nossos compadres campesinos algo sobre o que um dos presentes estava
“cantando” no seu yupaku de despedida do morto, recebemos imediatamente a
adverténcia: “Ele ndo esta cantando! Ele esta chorando! (SCHIEL, 2005: 7)
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Os aspectos internos e subjetivos dos Wayiius foram explorados nos estudos de Ricardo
Cavalcanti Schiel, que destacam uma semelhanga que identifico com a musica indigena
acreana, no que diz respeito a concepgao e autoria das melodias. Essas melodias sao
atribuidas aos seres e forgas da natureza, de acordo com a cosmovisao dos povos amerindios.

(...) O mais préoximo que chegamos disso é aquilo que os quéchua-falantes, por
exemplo, chamam de wayfius (que alguns pesquisadores registram como
“huayfios”), termo que se pode traduzir muito pobremente por “cancdes”. No
entanto, nem tudo o que reconheceriamos como “cancbes” sdo waynus. (...) De
outra parte, em termos gerais, a idéia de uma autoria individual é algo bastante
fragil. Na composicdo inicial dos wayfius indigenas quase sempre intervem a ag¢ado
de um ser da cosmologia andina, um ser do “mundo de baixo”, dos subterrdneos
(que é também o lugar — geografico — paradigmatico do passado), o Ukhu Pacha.
No sul da Bolivia esse ser é conhecido como o Tata Sirinu (ou “Seu Sirinu” — ou
Sereno), quem a escatologia catdlica caracteriza como um “diabo”. (...) Os wayfios
campesinos, tirados das quebradas por onde passeia o Tata Sirinu, seriam, assim,
apenas uma de suas formas (ou estagios) possiveis. Executados nos ayllus
(“comunidades”), tais wayfius sdo depois transmitidos a outros executantes ou
levados as feiras regionais ou festas de santo nos povoados, onde outros os
aprendem, a partir das boas normas de convivéncia. Em alguns casos, como no
norte da regido de Potosi, hda uma figura social especializada em levar ou
recolher/“comprar” wayfius (Cavour, 1994: 40). Alguns os chamam de licoiras
(Sdnchez, 1989). E essa circulagdo mais ampla da musica que vai lhe enriquecendo
de matizes e borrando a referéncia a um “autor” original — ha que se levar em
conta que o primeiro “autor” é o Tata Sirinu —, em favor de sua conversdo a um
“patrimonio” coletivo. (SCHIEL, 2005, P.8)

Para ambos os povos, a autoria ndo é atribuida a uma pessoa, mas a um ser externo,
independente e consciente, embora nao material. Esse ser "entrega" uma melodia especifica
como um presente ou uma instrugdao. A melodia, independentemente de ser acompanhada
por palavras ou ndo, pode receber contribuicdes adicionais de terceiros, na adicdo de letras
ou adaptacdes para diferentes instrumentos. O conceito de um "primeiro autor", que, para
certos Wayfus, é atribuido a Tata Sirinu, uma entidade espiritual que reside dentro da
montanha, se repete nas tradicdes da Amazonia ocidental abordadas nos objetos de pesquisa,
como os Baques, Cumbias e Txanas.

Em sua forma musical possui como caracteristica uma estrutura construida em
sequéncias de compassos diferentes, sobre a frase melddica que é linear e nao ciclica simétrica
dentro de um ciclo curto e repetitivo, como ocorre na musica popular ocidental. A Figura 91 -
Estrutura do Wayiu. (Fonte: transcricio do autor, 2023), destaca os principais padrdes

ritmicos associados aos instrumentos mais conhecidos e representativos dessa linguagem.
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Figura 91 - Estrutura do Wayiu. (Fonte: transcrigao do autor, 2023)

Neste exemplo as Chaschas, que sdo chocalhos feitos com unhas de caprinos, e o Bombo
1 executam a célula que forma a base de um Wayiiu, que estrutura o ritmo a partir da linha
das frequéncias graves ocorrendo nas unidades de tempo.

A estrutura das frequéncias agudas é formada pelos elementos ritmicos escritos na Cixa
1, Caixa 2 e Charango 1, que podem ser caixas claras, palmas, matracas, aros de tambores,
claves de madeira e regides agudas quando reduzidas para instrumentos harmoénicos e
arranjos.

Na Caixa 1, uma malha é formada por uma colcheia seguida de duas semicolcheias no
meio, divididas de forma bindria.

Na Caixa 2, a uniformizagdo da intengdo terndria constante em cada tempo/pulso cria

um efeito polirritmico, em cima da base binaria que ancora a melodia.
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Na linha Charango 1, ha uma sincopa com uma pausa no primeiro tempo, que também
pode ser executada em violdes ou instrumentos de sopro, quando atuam como
acompanhamento.

A linha Charango 2, apresenta um exemplo frequentemente ensinado nos métodos
tradicionais desse instrumento, executado na posicdo de mao direita, conhecida como "Pica
Flor", que imita o movimento de voo de um beija-flor.

O Bombo 1, apresenta a sintese ja mencionada pelas Chaschas.

O Bombo 2, mostra uma conducdo com intenc¢ao ternaria, frequentemente usada em
refraos.

A Variagao Bombo ocorre no inicio do compasso e é usada no final das frases ou de suas
segdes. Os Bombos Sikus 1 e Bombos Sikus 2, sao dois padrdes de condugdes frequentemente
utilizados no mapeamento e composi¢ao das melodias dos Wayfius, ambos com suas células
marcadas no contratempo e pelo sinal de acento, indicando o golpe aberto na pele dos
instrumentos.

Toda a estrutura ritmica dos Wayfius é construida sobre a pulsagdo marcada na cabega
do tempo pelo instrumento grave, que tem a funcao de estabelecer uma base que mapeia e
reforca a sequéncia de compassos. Instrumentos como os Bombos, sdo tambores graves com
cerca de 60 centimetros de diametro e pele de Ihama, que individualmente produzem um som
seco com graves pouco ressonantes. Quando tocados em conjunto, criam o efeito conhecido
como "flan" para os percussionistas, onde as notas ndao ocorrem exatamente no mesmo
tempo milimétrico, criando uma sensagdo de "peso" e eco. Nesta fungao, os musicos estdo
prontos para o improviso e mapeiam os compassos dessas composicdes a partir das estruturas
e motivos da melodia acompanhada.

O exemplo a seguir demonstra os aspectos melddicos pertinentes aos Waynus. A
Sikuerada ou Sikuri, é um grupo formado por dezenas de flautas de tubos semelhantes a flauta
de Pan, separadas em naipes que dividem as triades correspondentes das escalas, permitindo
a execugao coletiva da melodia. Cada flautista segura um Siku em uma mao e uma baqueta
de Bombo na outra, executando o mapeamento do compasso em sincronia com a melodia
que é soprada nos tubos, juntamente com os movimentos de respiragao e corpo. A Figura 92
- Exemplo de forma de um Wayiiu (Fonte: acervo do autor, 2023) apresenta a transcricdo da

obra Saka Sikuri, executada pelo grupo autéctone: Central Huyu Huyu do povo Aymara.
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Figura 92 - Exemplo de forma de um Wayiiu (Fonte: acervo do autor, 2023)

A melodia transcrita € uma reducdao das dezenas de Sikus que se mesclam entre
dinamicas de ataque e extensdes melddicas. O Erke é um tubo com cerca de trés metros de
comprimento com um chifre na ponta, tocado por pressdo labial e tem a funcdo de
acompanhar os Bombos. Em suas notas longas, produz vibratos que criam subdivisdes menos
precisas, mimetizando os ecos das montanhas.

As trés melodias tém diferentes nimeros de tempos: a primeira com sete tempos, a
segunda com doze e a terceira com oito. O Erke e o Bombo s3ao executados de acordo com as
seccOes da forma musical. A estrutura de compassos compostos e subdivididos pode ser
melhor compreendida na transcricdo quando observados os acentos dos Bombos
relacionados as figuras ritmicas do Erke.

Nos Wayius, sdo comuns as melodias compostas por escalas com 5, 6 e 7 notas,
geralmente derivadas dos modos Jonio, Dérico e Edlio. Uma cadéncia harmonica emblematica
é {V7- I- llI7-VIm}, que comeca na dominante e vai para a tbnica maior, em seguida parte para
a dominante do sexto grau relativo, que se torna uma segunda tonica, agora menor. Isso divide
a tonalidade em dois grupos complementares de graus relativos, que dialogam entre si com

fraseados que costuram as cadéncias.
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Os elementos e caracteristicas apontadas, indicam uma hipdtese de “parentesco” dos
Wayfius com a Cumbia peruana selvatica, que por sua vez, compartilha a mesma origem com
os povos indigenas do Acre. Alguns estudos foram selecionados para contribuir na
compreensao do hub cultural que ocorre em relacdo a essa regido e os povos das terras baixas,
com énfase nos povos da familia linguistica Pano.

A leste, encontram-se os Marubo, enquanto a oeste, os Shipibo, todos compartilhando
a pratica do uso da ayahuasca como uma tecnologia de conhecimento essencial para suas
cosmovisdes. Os povos Aruak estdao mais presentes nas areas ocidentais, e os Arawa nas areas
orientais.

As principais referéncias utilizadas no Peru s3ao os termos "Selvatico" ou "Bosquesino”,
populares também em toda Amazdnia Sul Ocidental de lingua espanhola. A literatura de
referéncia é a obra do antropdlogo peruano Jorge Gashé, intitulada "Sociedade Bosquesina,"
composta por trés volumes nos quais ele apresenta o modo de vida e a cosmovisao dos povos
da Amazoénia Sul Ocidental.

El bosquesino es el habitante rural de la selva amazdnica que vive en el bosque y
del bosque y sus aguas. (...) La categoria “bosquesino” no distingue a priori entre
“mestizos” e “indigenas” en una época en la cual la sociedad bosquesina evoluciona
de dia en dia, los indigenas “amestizandose” hasta cierto punto y los mestizos
“indigenizandose” en cierto grado, — si se nos permite expresarnos de esta manera
alusiva, pues, precisamente, contestamos el uso de estos términos. (SUESS, 2011,
P.40) (...).1%!

O termo "musica selvatica" é amplamente utilizado para descrever as praticas musicais
populares indigenas nos paises da Pan-Amazonia de lingua espanhola. Meu primeiro contato
com esse termo ocorreu com grupos musicais da Colémbia, Peru e Equador que visitaram o

Acre entre 2011 e 2017, participando de oficinas e trocas de experiéncias musicais em

101 Tradugio completa da citagdo: “O silvicola é o habitante rural da floresta amazénica que vive na floresta e da
floresta e das suas dguas (...). ) A categoria "silvicola" ndo distingue a priori entre "mesticos" e "indigenas" numa
época em que a sociedade da floresta evolui de dia para dia, os indigenas "amestizando-se" até certo ponto e os
mesticos "indigenizando-se" até certo ponto, - se nos é permitido exprimirmo-nos desta forma alusiva, pois,
precisamente, contestamos o uso destes termos. (SUESS, 2011, P.40), (...) O uso destes termos genéricos de
"sociedade florestal" e "democracia florestal ativa" justifica-se pela vigéncia dos mesmos principios ou valores
sociais, da mesma ldgica subjectiva de vida, em todas as comunidades da Selva Baja, mas ndo exclui que esses
valores e essa légica tenham conteudos e varidveis especificas que devemos observar, identificar e interpretar
em cada comunidade ou grupo de comunidades. Estas varidveis incluem as "tradi¢Oes étnicas" nas comunidades
pertencentes a um povo indigena. (SUESS, 2011, P.21). Os tradutores padrao escrevem “silvicola” como tradugao
de bosquesino, que podemos traduzir também como selvdtico.
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colaboragdo para eventos. A partir dessas vivéncias, iniciei uma busca sobre o termo "musica
selvatica", encontrando informacdes em publicacdes e referéncias que abordam o estado do
conhecimento sobre as praticas musicais que contribuem para a compreensao do objeto aqui
tratado.

As pesquisas sobre o termo "Cumbia" apontam a Colémbia como seu local de origem.
A pesquisa de Bibiana Sioux Rosa contribui para a compreensao da mdusica selvatica,
enfatizando que "a cumbia, o porro e o vallenato, ritmos de regides periféricas e discriminadas
do pais - sobretudo devido a expressiva populacdo negra - foram inseridos nos repertérios das
orquestras do pais, adquirindo caracteristicas de género musical" (ROSA, 2017, p. 8).

A formacao cldssica da Cumbia colombiana possui nas frequéncias agudas, o Guiro,
Maracas; médias o tambor escavado em tronco tocado com as maos, chamado Alegre, que
trabalha com repiques e fraseia sobre a base do tambor Llamador, que marca o pulso. As
frequéncias graves sdao executadas na Tambora, um tambor de ressonador duplo tocado com
baquetas e claves em sua borda. O trabalho melddico e harmodnico flautas indigenas de apitos
superiores, que executam “ostinatos”, sobre os quais sao sobrescritas melodias cantadas. Ao
longo do tempo, essas melodias passaram a ser executadas por sanfonas de botdes, saxofones
e, posteriormente, arranjadas para orquestras e diversas formacdes de bandas. Os
instrumentos mencionadosestdo expostos na Figura 93 - Gaiteiros de San Jacinto. (Fonte —

internet).

Figura 93 - Gaiteiros de San Jacinto. (Fonte — internet)
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Na década de 1940, houve o surgimento das Cumbias orquestradas, que alcancaram as
classes médias e altas da Colombia e a insercdo musica rural na execucdao do género pela
industria discografica (ROSA, 2017, p. 35). Na década de 1960 a Cumbia comecou a incluir
instrumentos como guitarras, baixo elétrico, baterias e o kit cubano de percussdes, que
acrescentou congas, bongds e timbales, e partir da década de 1970, a Cumbia se
internacionalizou, chegando a quase todos os paises da América Central, do Caribe, México e
Peru (ROSA, 2017).

O desenvolvimento da Cumbia no Peru teve inicio, apds durante as décadas de 1940 e
1950, a capital Lima receber um grande fluxo migratério de povos andinos, que se
estabeleceram nas periferias, onde desenvolveram um circuito cultural baseado nas
"Chicherias", que sao estabelecimentos onde se consumia a bebida Chicha acompanhada de
musica andina. Isso resultou no desenvolvimento de uma musica andina urbana, que logo
ganhou espaco na emergente industria fonografica, sendo consolidada sob o nome de
"Cumbia Andina". Segundo Bibiana Rosa Siouax (2017): “A cumbia peruana, portanto, nasceu
em Lima, uma cidade marcada pelo inchago urbano e pelo surgimento de comunidades de
migrantes a seu redor, demarcando experiéncias andinas, costenhas e selvaticas”. (ROSA,
2017, p. 45).

O termo "Cumbia Andina" foi introduzido por Enrique Delgado, o primeiro compositor a
desenvolver o uso da guitarra elétrica para incorporar sonoridades, temas e repertorios
andinos originarios das harpas, bandurrias, charangos e flautas indigenas. Executada desta
forma por outros compositores, a Cumbia Andina elevou-se no mercado fonografico como
uma continuacao dos Wayfius no contexto urbano e como uma musica transnacional andina.
A Figura 94 - Enrique Delgado e banda. (Fonte — internet), demonstra os instrumentos

elétricos e uma estética visual que mescla elementos incaicos e ocidentais.
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Figura 94 - Enrique Delgado e banda. (Fonte — internet)

A partir do final da década de 1960, as praticas musicais selvaticas da Amazobnia
ocidental foram incluidas no mercado fonografico da Mdusica Chicha e passaram a ser
rotuladas com termos como Cumbia Tropical, Cumbia Amazénica ou Cumbia Selvatica.

A cumbia, importada da Colémbia, foi entdo recebida por ondas de radio em
diversas regides do pais. Mais do que isso, foi inserida em repertdrios dos grupos
de musica locais e, logo, a cumbia peruana tomou forma. A influéncia do huayno
andino e da migracdo Andes — Lima com certeza foi definitivo para a
territorializacdo da cumbia no Peru a partir de Lima, (...) Além de elementos da
selva peruana, o grupo Juaneco y Su Combo, por sua proximidade maior com
cidades brasileiras e amazonicas, também comunicavam elementos que enunciam
uma amazonia regional. (ROSA, 2022, p.65)

A difusdao das Cumbias expandiu-se pela América Latina e nos anos seguintes, adaptou-
se em outros paises, como Argentina (Cumbia Villera e Cumbia Nortefia), Chile e Bolivia. Cada
regido desenvolveu suas proéprias variantes da Cumbia, mantendo as células ritmicas e os
elementos distintivos que caracterizam o género por sua estrutura com um andamento
geralmente entre 75 e 100 BPM, com acentuacdes das notas agudas no contratempo. A
Cumbia selvatica, representando as terras baixas da Amazobnia sul-ocidental, tornou-se o

expoente da Cumbia que obteve uma maior projegao global.
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O contexto sociocultural entre as comunidades dos seringais peruanos, bolivianos e
brasileiros era semelhante, repetindo-se assim nas praticas musicais, por exemplo nas
adaptagdes em sanfonas de botdes, violinos, violdes e outros instrumentos de percussao.
Enquanto no Acre os Baques de Samba e Marcha foram gradativamente sendo excluidos dos
processos culturais, no Peru grande parte das praticas indigenas hibridizadas nos seringais,
embasaram e se continuaram nas Cumbias.

Sobre estas praticas musicais anteriores, que abasteceram os elementos das Cumbias
peruanas, a pesquisa realizada por Ricardo Lopez Alcas e Korina Grelly Irrazabal Laos, oferece
uma visdo valiosa ao demonstrar as caracteristicas musicais do Bombo Baile, que é

relacionado as festas e atividades sociais coletivas, e dos Icaros, 192

que ocorrem dentro do
campo da musica ayahuasqueira. As duas praticas, embora distintas, desempenham papéis
importantes dentro da mesma cultura e comunidade e compartilham das mesmas estruturas
basicas em sua linguagem musical.

Abordando os Icaros, o artigo "Entre rezos y bombos: Aproximacién a dos practicas
musicales de la Amazonia de Perd" de Korina Grelly Irrazabal Laos explora a dualidade cultural
das praticas musicais na selva peruana, explica que sdo cantos de cura executados pelos Pajés
da Amazbnia peruana, com origens em termos como "lkari" em Quéchua, que significa
"assoprar fumaga," e "lkara" em Shipibo, que significa o "canto do maestro." A musica
ayahuasqueira desempenha um papel fundamental em todos os aspectos da vida selvatica,
facilitando a comunicacao, a transmissdo de conhecimento, o acesso a espiritualidade e a vida
material necessaria para a sobrevivéncia desses povos.

A autora também levanta uma questdao importante sobre as caracteristicas musicais

relacionadas a métrica e a formagao de compassos. Ao analisar o pulso e os compassos do

Icaros, a autora conclui que existe uma "auséncia do conceito métrico de compasso."'% No

102 1caros sd30 nomes dados para as cangdes de ayahuasca pela maior parte dos povos da Amazénia peruana.

103 (...) la ausencia del concepto métrico de compds, ya que sus estructuras melédicas no son constantes; sin
embargo, puede percibirse un pulso mas o menos fijo, o, en algunos casos, prescindir de la sensacién de pulso,
lo cual no exime a la musica de una sensacidn ritmica, la cual se halla implicita en el discurrir melédico. Cada
frase cantada esta conformada por cinco u ocho silabas, es decir, las frases cantadas pueden ser pentasilabas u
octosilabas; con menos frecuencia, se observan frases heptasilabas. Por lo regular, cada silaba puede ocupar un
pulso, o unidad de tiempo, o presentar un melisma de dos sonidos por silaba dentro de un pulso. (LAOS, 2018,

p.4)
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entanto, ela observa a possibilidade de outra forma de concepc¢ao, baseada nas silabas, na
respiracdo e nas intengcdes musicais internas que surgem do espirito. As frases musicais sdo
compostas por uma concatenagdo mista de compassos, e, em alguns casos, fazem parte de
outro conjunto (LAOS, 2018).

A Figura 95 - Analise de Icaro por Korina Grelly Irrazabal. (Fonte- IRRAZABAL, 2018), traz
como referéncia a transcri¢gao de Korina Grelly Irrazabal Laos, publicada em seu artigo "Entre
rezos y bombos: Aproximacidon a dos practicas musicales de la Amazonia de Perd," onde
podemos observar a organizacdo sequencial dos compassos e as inflexdes destacadas pela
autora. Esses elementos estdo presentes tanto nas praticas musicais dos Wayfius quanto na

musica indigena do Acre.
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Figura 95 - Analise de Icaro por Korina Grelly Irrazabal. (Fonte- IRRAZABAL, 2018)

Neste contexto, cada secdo pode ser considerada a formag¢do de um compasso, com a
primeira apresentando uma unidade menor e as seguintes possuindo a mesma duracao.
Quando se transcreve um fragmento de uma performance completa, geralmente se
encontram diversos motivos, frases e desenvolvimentos compostos por unidades de
compasso diferentes, que se concatenam em uma composi¢gdao maior.

Os instrumentos que desempenham o papel de conduzir os rituais sao a voz e a Chakapa:
um chocalho feito de folhas idéntico aos dos Manchineri do Brasil, conforme demonstra a

Figura 96- Uso do instrumento Chakapa:
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Figura 96- Uso do instrumento Chakapa

Outra correspondéncia importante entre as culturas selvaticas aqui tratadas, sdo as
relacdes entre os grafismos, a musica e outras epistemologias de compreensao interna aos
praticantes. Os autores Bernard Brabec de Mori e Laida Mori Silvano de Brabec explicam em
seu artigo intitulado "La corona de la inspiracion. Los disefios geométricos de los Shipibo-
Konibo y sus relaciones con cosmovision y musica"'%4, o como esses desenhos geométricos,
criados pelos Shipibo-Konibo, estdo intrinsecamente ligados a cosmovisdo e a musica que
acompanha suas praticas (MORI, BREBEC, 2007). Os padrdes geométricos refletem as visdes
gue surgem durante a experiéncia com a ayahuasca e sdao uma expressao da comunicac¢ao
com o mundo espiritual. Estes desenhos sdo uma forma de registrar as visdes e compartilha-
las com a comunidade, contribuindo para a compreensdo e interpretacdo coletiva dessas
experiéncias, conforme exemplificados na Figura 97 - Exemplo de tecelagem Shipibo-Conibo

(Fonte: internet).

104 Traducdo do autor: A coroa da inspiracdo: Os desenhos geométricos dos Shipibo-Konibo e suas relacdes com
cosmovisdo e musica.
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Figura 97 - Exemplo de tecelagem Shipibo-Conibo (Fonte: internet)

Outra correspondéncia importante é a reincidéncia do nome kene, para os desenhos
utilizados nos grafismos, naturalmente por serem ambos povos da familia linguistica Pano, a
mesma da maior parte dos indigenas do Acre. De um modo geral, tanto os Kenes que pelo
meio visual utilizam o suporte do grafismo, quanto os Icaros pelo meio imaterial da musica,
sdo formas de fixacdo das informacgdes obtidas dentro da ayahuasca.

A Figura 98 - Frame do video onde Pajé faz a “leitura” do Icaro. (Fonte- internet), ilustra

o processo de "leitura" de um Icaro por meio da imagem na tecelagem.

Figura 98 - Frame do video onde Pajé faz a “leitura” do Icaro. (Fonte- internet)
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O artigo esclarece que a relacao entre os desenhos geométricos dos Shipibo-Konibo e
sua musica ocorre nos parametros intrinsecos da experiéncia espiritual e ndo como um
sistema de escrita e leitura musical compardvel ao sistema do padrao ocidental.

A principal distingdo entre a musica relacionada a ayahuasca, na qual os Icaros sao
entoados, e o Bombo Baile, que envolve o consumo de bebidas alcodlicas, esta no uso dos
tambores. A musica relacionada a ayahuasca incorpora elementos sonoros mais sutis, como
arcos de boca dedilhados, assovios, sopros cantados e chocalhos de folhas. Essa musica
também incorpora a paisagem sonora da floresta, que é composta pelos sons dos insetos e
animais.

O Bombo Baile desempenha um papel central nas festas realizadas em terreiros e
espacos abertos. Conforme evidenciado na Figura 99 - Denominag¢des do Bombo Baile. (Fonte
- ALCAS, 2018, P. 7), o esquema elaborado por Ricardo Lépez Alcas identificou as praticas do
Bombo Baile, que compartilham a linguagem musical comum entre si, identificando as cidades

onde se originaram os principais grupos de Cumbia.

Denominacién genérica BOMBO BAILE

el \

Variantes locales MOVIDO TiPICO TANGARANA TAHUAMPA TANGUINO
Localidades ——> Iquitos San Martin Pucallpa

Figura 99 - Denominagdes do Bombo Baile. (Fonte - ALCAS, 2018, P. 7)

Bombo Baile € um nome genérico que engloba diferentes denominacdes locais para a
mesma pratica musical, que é um conjunto de musica instrumental que normalmente reune
percussdes e sopros. A Figura 100 - Conjunto de Bombo Baile (Fonte: internet, 2021), expde

exemplo tipico da regido da Amazobnia peruana.
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Flgura 100 - Conjunto de Bombo Baile (Fonte: internet, 2021)

Através da rede web foram encontrados pesquisadores peruanos com seus trabalhos
gue trazem dados e indicacGes sobre a correspondéncia entre suas Cumbias e os Baques
acreanos. Yon Govy Ramirez-Rodriguez possui um canal na rede Youtube onde publica aulas
tutoriais para o aprendizado da quefia amazoénica. Na videoteca estdo disponiveis as diversas
praticas: a Waracha, o Chaganakui, a Tangarana, a Pandillada, a Tahuampa, e o Movido Tipico

ou Bombo Buaile. Especialmente a Tangarana!®

é abordada em uma das video aulas em que
cita Salazar (1988) “La tangarana es conocia hasta hace poco como Movido Tipico o Bombo
Baile. Este ritmo musical es la sinteses de la fusidn de la Cumbia colombiana, de la Samba
brasilefia y el San Janito equatorial” (APUD 2021, GOVY).

Yon Govy acrescenta que pela danca observa-se que o passo principal do Samba

brasileiro é igual ao passo conhecido na musica selvatica como “passo de la anaconda”?%®,

105 Trecho do video no time: 1:27, disponivel no link https://youtu.be/pJQbpolGmig

106 Trecho do video no time: 2:55, disponivel no link https://youtu.be/pJQbpolGmig
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Acrescento ainda que o tema “Anaconda” faz parte do repertdrio de diversas mestras e
mestres ligados a Marujada do Jurua e aos povos origindrios do Acre. A respeito do Samba é
necessario refletir de qual Samba se estd referindo a partir da fronteira peruana com o Brasil,
pois de acordo com os dados que sdao apresentados nesta pesquisa existe a referéncia do
Baque de Samba acreano presente entre estas comunidades.

Na Figura 101 - Referéncia da estrutura ritmica do Bombo Baile, segundo ALCAS, 2018.
(Fonte - ALCAS, 2018, p. 15) esta reproduzida a referéncia do autor peruano a respeito das

principais linhas ritmicas dos instrumentos que compdem o Bombo Baile.
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Figura 101 - Referéncia da estrutura ritmica do Bombo Baile, segundo ALCAS, 2018. (Fonte - ALCAS,
2018, p. 15)

Para acrescentar, as informacdes fornecidas por Holzmann (1968) e Izquierdo (1975) 107
sao valiosas para entender as caracteristicas ritmicas e os instrumentos das praticas musicais
na regidao. As férmulas de compasso mencionadas sdao fundamentais para compreender as
estruturas ritmicas dessas praticas. Além disso, a descricdo dos principais instrumentos de
percussdao, como o Redoblante, o Bombo, os timbales, maracas, guiro e sementes, fornece

insights sobre os elementos que compdem a sonoridade dessas praticas. Essas informacdes

107 Referéncia no site: https://www.librosperuanos.com/libros/detalle/15235/Pueblo-y-bosque.-Folklore-
amazonico
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sao Uteis para analisar as semelhangas e influéncias entre as praticas musicais da regiao
amazonica e aquelas encontradas no Acre e em outras partes da América Latina.

(...) su ritmo puede ser binario o ternario. En la forma binaria estan las marchas,
movido tipico, corrido, danzas llanas, chimaychi, mientras que en la forma ternaria
estan las pandillas, el changanakuy y la kajada. Los instrumentos que realizan las
bases ritmicas para la musica amazdnica son el redoblante y el bombo; sin embargo,
en la actualidad el formato musical incluye timbales, maracas, gliiro y algunas
semillas de shacapas. (APUD. RODRIGUEZ, ESPINO, EQUENIQUE; 2021).

Abordando as praticas do Bombo Baile, uma entrevista concedida pelo compositor
Andrés Vargas Pifiedo, conhecido como Don Andrés embasa o panorama da musica selvatica
anterior a Cumbia peruana. Ele foi o primeiro instrumentista a gravar a musica selvatica em
sua pratica tradicional, no ano de 1966 pelo selo El Virrey. Comp6s um conjunto para essa
finalidade, incluindo sua flauta Tin Tin como solista, um violino nos contrapontos e um
conjunto percussivo de Bombo Baile com caixa, bombo e maracas. A Figura 102 - Don Andrés
(Fonte: internet; Foto Raul Garcia, 2021) mostra um retrato do compositor trabalhando como

musico de rua no Peru.

Figura 102 - Don Andrés (Fonte: internet; Foto Raul Garcia, 2021)

O conteudo da entrevista apresenta as referéncias anteriores as Cumbias peruanas, que
nos processos da industria fonografica se organizaram em estruturas hibridas, porém

mantiveram as caracteristicas de suas identidades musicais. Descreve um panorama muito
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detalhado sobre as praticas musicais da Amazdnia peruana em seus contextos e finalidades
sociais, através de informagdes histéricas e geograficas dos diversos povos. Sobre as
motivacdes dos encontros comunitarios, descreve situacdes muito parecidas com o que
ocorria no Acre. Sofriam nos seringais, do mesmo mal da escraviddao e desumanizagao por
algozes diferentes, separados por fronteiras imaginarias e linguas que colonizaram os mesmos
povos que viviam entre o Brasil, a Bolivia e Peru.

As festas que ocorriam apds mutirdes de trabalhos diversos, seja na agricultura ou
construgdes, no Acre ainda sao chamados de Ajduntos, e nas comunidades peruanas foram
descritas por Andrés Vargas por La Minga ou Mingas. Nelas eram realizados os Bailes das
dangas chamadas de Picarescas, aos ritmos Waracha, Chaganakui, Tangarana e a Pandillada
— que sao similares ao Baque de Marcha acreano; e Sitarakui — similar a Tahuampa peruana e
ao Baque de Samba acreano. Estes todos sdo tocados nas dancas chamadas Movido Tipico ou
Bombo Baile 1°8. Em ambos paises, apresentavam sistemas de organiza¢do muito parecidos na
gestdo dos espacos, bandas, dancas, repertdrio e regras sociais.

Considera as valsas e boleros como musica Crioula, relacionadas a costa peruana —
costefa- onde se desenvolveram praticas musicais em hibridismos com os africanos e
europeus. Defende que a Carrada ou Umilla, uma danga que ocorre no carnaval presente em
Lima e conhecida por corta monte, que tenha sido levada a capital pelos migrantes da selva,
um dado importante sobre as migracdes para a capital e a insercdo e consumo da musica
selvatica. Umillja é o nome da palmeira tipica da selva, o agai brasileiro, e a festa ocorre nas
festas patronais no més de agosto. Reafirma com simplicidade que a inspiracdo de suas
melodias provém das musicas e dangas festivas como a Quadrijana ou Sikinchero,
semelhantes as quadrilhas brasileiras dancadas por casais. Abaixo foi traduzido o texto de
apresentacdo da entrevista no site, que explica a trajetdria desta importante referéncia da

musica selvatica.

Entrevista realizada em 25 de maio de 2018 pelo gestor cultural Mario Cerrdn Fetta
e pelo musicélogo Luis Alberto Salazar Mejia. O mais importante precursor e
divulgador da musica da selva peruana: Andrés Vargas Pinedo, no estande da Radio

108 Sey tema mais tocado “Alegria em la selva”, Provided to YouTube by Altafonte Alegria en la Selva - Conjunto
Tipico Corazén de la Selva El Fabuloso Sonido de Andrés Vargas Pinedo ® 2021 XM Released on: 1980-03-21
Disponivel no site https://www.youtube.com/watch?v=eOR5BM1DI8k
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Inkarri. breve retrato deste precursor da musica da selva. Andrés Vargas Pinedo,
nasceu em 23 de setembro de 1943 na cidade de Yurimaguas-Alto Amazonas-
Loreto. Trés dias depois que ele nasceu, sua mae percebeu que seus olhos estavam
irritados e o levou a um posto de salude administrado por freiras (Hospital
Santajima). Por negligéncia, em vez de colirio branco, deram-lhe o liquido chamado
"Santa Lucia, sem témpera", que era, segundo Don Andrés, "equivalente a gasolina",
gue ao ser aplicada queimava seus olhos, deixando-o cego. Ainda muito jovem, seu
irmao construiu para ele uma rudimentar quena com restos de uma cana que servia
de fogos de artificio nas festas da padroeira. Com esse instrumento ele conseguiu
tocar algumas melodias. Mais tarde recebeu de presente uma quena verdadeira
com a qual podia tocar qualquer melodia que ouvisse. Ele viajou para Iquitos e
comecou a tocar com alguns musicos. Integrou o Ensemble “Corazén de la Selva”
com o qual gravou o primeiro LP de jungle music, chegando a gravar outro. Ele
viajou para Lima, onde aprendeu a ler com o sistema Braille. Criou e integrou o
grupo "Los Pihuichos de la Selva" com o qual também gravou dois LPs. Ele é o
criador de muitos temas musicais populares como "Ushpa gallo" e o "movido tipico"
"Alegria en la selva" que é dang¢ado por quase todos os grupos que dangam musica
do leste do Peru. Como quenista, também integrou grupos de musica andina tendo
composto “Selva selvita” gravada por “Pastorita huaracina”. Atualmente vive
tocando nas calcadas da loja Tottus em San Isidro, onde continua trabalhando para
se sustentar. Ele ndo tem previdéncia, aposentadoria ou ajuda de nenhuma
instituicio. (TRADUCAO NOSSA)®°

A principal referéncia da Cumbia selvatica peruana é o grupo Juaneco y su Combo,
fundado no final da década de 1960, uma das bandas pioneiras na popularizacdo desse estilo
musical. Eles combinaram os instrumentos modernos com as melodias e ritmos das praticas

selvaticas ancestrais, criando uma sonoridade tnica. No entanto, em 1977, um acidente aéreo

109105 “Entrevista realizada el 25 de mayo del 2018, por el gestor cultural Mario Cerrdn Fetta y el musicélogo Luis
Alberto Salazar Mejia.al mas importante precursor y difusor de la musica selvdtica peruana: Andrés Vargas
Pinedo, en la cabina de Radio Inkarri.. A continuacidn, una breve semblanza sobre éste precursor de la musica
selvatica. Andrés Vargas Pinedo, nacio el 23 de Setiembre de 1943 en la localidad de Yurimaguas- Alto Amazonas-
Loreto. A los tres dia de nacido su madre se dio cuenta que tenia los ojos irritadaos y lo llevd a una posta sanitaria
administrada por religiosas (Hospital Santajima), por negligencia en vez de colirio blanco le dieron el liquido
llamado “Santa Lucia, sin destemplar”, que era, segun refiere Don Andrés “equivalente a la bencina”, el cual al
ser aplicado le quemdé los ojos dejandolo invidente. Cuando era muy pequefio, su hermano le construyé una
rudimentaria quena de los restos de una cafia que se utilizaba para los fuegos artificiales de las fiestas patronales.
Con ese instrumento logré tocar algunas melodias. Después recibié de regalo una quena de verdad con la que
podia ejecutar toda melodia que escuchaba. Viajé a lquitos y comenzé a tocar con algunos musicos. Integro el
Conjunto “Corazon de la Selva” con el que grabd el primer LP de musica de selva, llegando a grabar otro mas.
Viajé a Lima donde aprendié a leer con el sistema Braille. Cred e integré el grupo "Los Pihuichos de la Selva" con
los que también grabaron dos LP. Es creador de muchos temas musicales de mucha popularidad como “Ushpa
gallo” y el “movido tipico” “Alegria en la selva” que es bailado por casi todos los grupos que bailan musica del
oriente peruano. Como quenista ha integrado también grupos de musica andina habiendo compuesto “Selva
selvita” grabado por “Pastorita huaracina”. Actualmente toca en las afueras de la tienda Tottus de San Isidro,
donde sigue trabajando para mantenerse. No cuenta con seguro social, jubilacién ni ayuda de ninguna
institucion”



227

tirou a vida de metade da banda, afetando sua continuidade e ascensao. A Cumbia selvatica
peruana e Juaneco y su Combo, s6 ganharam visibilidade novamente nas décadas de 1990,
guando grupos de fusdo com jazz, rock e a Cumbia urbana de Lima ajudaram a revitalizar o
género.

A Figura 103 - Juaneco y su Combo (Fonte: internet) mostra a importancia que Juaneco
y su Combo atribuiu as suas origens Pano e Arudk, com seus figurinos compostos por mantos
com grafismos kenes, armas tradicionais, cocares e pinturas. Além disso, a imagem destaca os
instrumentos musicais que se tornaram iconicos na Cumbia amazobnica, como guitarras

elétricas, baixo elétrico, érgdo elétrico, timbales, bongos, pratos, campanas e maracas.

Figura 103 - Juaneco y su Combo (Fonte: internet)

A pesquisa de Bibiana Rosa Sioux (2017) destaca a influéncia da musica regional
brasileira na Cumbia peruana, especialmente através do produtor peruano Alberto Maravi,
gue trabalhou na Radio Tupi de S3o Paulo e conheceu can¢des como "Mulher Rendeira" e
"Andorinha Preta". Apds retornar ao Peru e fundar a gravadora INFOPESA, Maravi traduziu
essas cancdes para o espanhol e as adaptou a Cumbia Shipibo-Conibo, executada pelo Juaneco
y su Combo.

A pesquisa também menciona a relagao entre Pucallpa, no Peru, e Cruzeiro do Sul, o

segundo maior municipio do Acre, destacando que, para os povos indigenas da regido,
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considerar essas cidades como "cidades irmas" tem um significado especial, indicando
parentesco no sentido cultural e linguistico.

Muitas das cangdes produzidas pelo Juaneco y su Combo e outras bandas da regidao sao
compostas na forma de "Pegaditas" ou sequéncias de pot-pourris, caracteristicas das praticas
musicais peruanas, que também sao comuns no Acre, onde sao chamadas de "Partes." Essas
composicOes sdo estruturadas para atender aos periodos de tempo necessarios para o publico
dangar. Andrés Vargas Pifiedo considera o estilo da Cumbia tocado por Juaneco y su Combo,

"z I”

como “étnico, mestico ou tropical”. Sua andlise traz o olhar de um musico formado nas
praticas anteriores ao termo “tropical”, adotado pela industria fonografica. Sua identificacao
se encontra no termo “étnico” por meio da contribuigdao das praticas dos povos originarios e
“mesti¢a”, indicando algumas fontes para o hibridismo ocorrido na apropriagdo que seus
parentes do Juaneco y su Combo, que sao da etnia Shipibo da cidade de Pucalpa, fizeram ao
utilizarem instrumentos ocidentais como a guitarra elétrica, o baixo, as percussdes cubanas
entre elementos de timbres relacionados ao rock psicodélico das décadas de 1960 e 1970,
porém utilizando a linguagem da musica selvatica ande foram gerados, ou seja as células das
Tahuampas, Pandijllada e outras.

A seguir serdo abordados os dois andamentos de Cumbias peruanas, que correspondem
aos Baques de Samba e Marcha.

Como exemplo de Cumbia “lenta”, destaco a pega instrumental "Entardecer en la Selva"
do Juaneco y su Combo, que apresenta um andamento médio, entre 75 a 100 BPM. Essa
composi¢ao reune células ritmicas das praticas musicais selvaticas da Amazoénia peruana e
tem correspondéncias com as praticas musicais do Acre, tendo como equivalente brasileiro o
Baque de Samba, que também compartilha semelhangas em andamento, ritmo, melodia e
harmonia, com o Wayfiu como seu correspondente na musica andina.

Percebe-se que as composicdes musicais, tanto no Peru quanto no Acre, compartilham
elementos ritmicos e melddicos das praticas culturais indigenas selvaticas, como Tangarana e
Tahuampa. A Figura 104 - Cumbia Amazonica. (Fonte: transcri¢gao do autor, 2023) apresenta
uma transcricdo desses elementos abordando sua estrutura ritmica, em que estdo
demonstradas as células que reunidas configuram a estrutura mais conhecida da Cumbia
peruana. Nela foram estdo identificaveis as células referentes em carater idéntico as células

ensinadas pelos mestres seringueiros do Acre, principalmente quanto as fontes Antonio Pedro
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e Antonio Honorato. Este padrao ird se repetir nas diversas praticas que o absorveu ou que

dele ja fazia parte e se adaptou com outra roupagem.
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Figura 104 - Cumbia Amazénica. (Fonte: transcrigao do autor, 2023)

A melodia e a harmonia da composicdo "Entardecer en la Selva", estdo dentro dos
campos modais relativos da tonalidade, uma caracteristica comum das musicas andinas e
ayahuasqueiras, conforme demonstra a Figura 105 - “Atardecer en la selva” de Juaneco y su

Combo. (Fonte: Transcricdo do autor, 2023)
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Dm Juaneco y su Combo

Figura 105 - “Atardecer en la selva” de Juaneco y su Combo. (Fonte: Transcrigao do autor, 2023)

Na segunda parte da peca, a partir do 102 compasso, a melodia segue uma trajetdria
descendente, utilizando o modo menor com as sete notas. Isso cria um contraste entre a sua
primeira sec¢ao, que tem um movimento ascendente e uma abertura de acordes em escala
pentatodnica, e a seccdo, que tem uma resolucao descendente por meio de uma melodia bem
definida.

O exemplo de Cumbia “rdpida” é apresentado pela Figura 106 - “Cumbia Rdapida”:
Juaneco y su Combo. (Transcricdo do autor, 2023). Essa variante de Cumbia é encontrada
apenas no Peru e tem um correspondente no Baque de Marcha do Acre. Essa pega tem um
andamento rapido, com cerca de 120 BPM, o que permite uma ampla variedade de desenhos
ritmicos. Ela incorpora elementos das praticas conhecidas como Pandillada pelos Ashaninka,
bem como outras citadas por Don Andrés, como Waracha, Chaganakui e Sitarakui. Os
instrumentos usados na gravacdo do Juaneco y su Combo na década de 1970 sdo distribuidos

de acordo com a Figura 26:
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CUMB'A AMAZON'CA 2 CULTURA ORAL

BPM 120
PRATICAS MUSICAIS SELVATICAS

=

]
]

RECO / GUIRO j“ 2 r u

4
MARACA | it

Wy
B
\Wy
[ %
oy
[— ¢
Ay

I

4 . . o Y- .
camein | it T r r

L S N S S———

TIMBALES / BONGO jH 2 L4 : s ] P

BONGO |

|
[

>
|1 8.8

BAIXO0 ELETRICO

N

TTe
e

Figura 106 - “Cumbia Rapida”: Juaneco y su Combo. (Transcrigido do autor, 2023)

O trecho citado do artigo de Yvo Govy traz uma importante referéncia dos autores
Izquierdo e Pérez de Arce (1975). Citam diversas praticas musicais na regido selvatica que
contribuem com o tempo de execucdo rdpido, demarcando a Cumbia peruana rdpida,
correspondente ao Baque de Marcha.

En la Amazonia, los géneros o estilos musicales son variados, dentro los cuales se
mencionan: sitaracuy, chimayhi, machashca-baile, velada, changanakuy (Salazar,
1988). La musica de la Amazonia es joven, llena de vigor y se suele pensar que es
un ritmo alegre porque en la mayoria de los casos, el tiempo de ejecucidn es rapido.
(APUD RODRIGUEZ, ESPINO, EQUENIQUE; 2021).

Um dos grandes feitos do Juaneco y su Combo foi expressar as praticas musicais
selvaticas por meio dos instrumentos disponiveis ou que eram mais eficazes na produgao
fonografica, preservando e representando a linguagem milenar dos povos indigenas da
Amazonia sul ocidental.

No Peru, a partir de meados de 2005, as comunidades Shipibo, principalmente em
Pucallpa, iniciaram um movimento cultural chamado Cumbia Mashd. Nesse movimento, eles

reivindicaram e afirmaram a autoria da Cumbia Selvatica como género e linguagem musical



232

atribuida aos povos indigenas locais. Eles declararam que a ayahuasca era a principal fonte
das melodias e ritmos da Cumbia Masha. Perceberam que a linguagem de sua musica havia
sido usada como base para a Cumbia cantada em espanhol e popularizada na midia. Para se
destacar e serem aceitos, passaram a compor a partir das experiéncias com a ayahuasca,
substituindo a lingua espanhola pela lingua Shipibo, da familia Pano. Esse fenédmeno cultural
também ocorreu no Brasil a partir de 2008 com os Txands, sem qualquer conexao entre os
dois casos.

Revisitando o conceito de autoria e fontes dos Wayinus, Cumbias Masha, melodias
recebidas na ayahuasca por Noé Fachin do Juaneco y su Combo, os Icaros e outras praticas
compartilham do mesmo processo. Nesse processo, o "autor" ndo esta compondo, mas
"recebendo" a melodia como um presente de uma montanha, planta, espirito de animal ou
pessoa. Para eles, ndo se trata de processos criativos individuais, mas sim de uma conexao
com a imaterialidade e outras formas de consciéncia, comunicacdo e existéncia que fazem
parte de suas cosmovisoes.

Correspondendo os dados estudados e abordando a bibliografia sobre as terras baixas,
busquei a referéncia de Rafael Menezes de Bastos, que desempenhou um papel pioneiro nas
pesquisas sobre as praticas musicais indigenas nas terras baixas, que englobam grande parte
do territdrio brasileiro. Ele definiu em sua obra "Musica nas Terras Baixas da América do Sul:
Estado da Arte (Segunda Parte)”, (BASTOS, 2006), conceitos definidos por quatro 'marcas' a
respeito de suas caracteristicas estruturais formais e hermenéuticas.

(...)A primeira marca que considerarei, sobre a qual tenho insistido em varias
oportunidades caracteriza o papel - e seu valor, consensualmente visto como
estratégico - desempenhado pela musica na cadeia intersemidtica do ritual na
regido. caracteriza o papel da musica na trama ritual amuesha como o de centro
integrador dos discursos nela presentes, centro este que por assim dizer costura a
unidade da expressao ritual a partir da diversidade existente entre os referidos
discursos. Tudo se passa ali como se a musica fosse o lugar centripeto, para onde
convergem —em sua diversidade — os discursos visuais, olfativos e de outros canais
gue compdem os ritos. (BASTOS, 2007, P.6)

A primeira marca mencionada refere-se a estrutura intersemidtica em que a pratica
musical desempenha um papel central dentro de um fendmeno ritual. Isso significa que a
produgdo da musica é ritualizada, ndao com um objetivo puramente estético, mas como uma

ferramenta para a comunicagao com a imaterialidade ou para cumprir outros propdsitos
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rituais. Muitas das praticas abordadas nesta dissertacdo apresentam essa caracteristica, onde
a musica desempenha um papel crucial como meio de conexdao com o mundo espiritual ou
como parte essencial do ritual em si. Essa estrutura intersemidtica é fundamental para
entender o significado e a funcdo da musica nas praticas rituais dessas comunidades.

(...) A segunda caracteristica notavel da musica nas terras baixas da América do sul
que abordarei pode ser resumida sob o rétulo de seqiiencialidade e tipifica a
organizacao musical dos rituais no plano intercancional ou de articulacao entre as
respectivas cangdes (ou pecas instrumentais ou voco-instrumentais) componentes.
Essa seqliencialidade no plano intercancional — cujo tipo de organizagao evoca a da
suite ocidental (Fuller 2007) — foi primeiramente descrita de forma sistematica por
mim entre os tupi-guaranis kamayura do Alto Xingu (Menezes Bastos 1990, 1994,
1996a, 2004a, 2004b, Menezes Bastos e Piedade 1999). Posteriormente, ela foi
estudada entre os aruaques kulina do Acre (Silva 1997) (...). (BASTOS, 2007, P.8)

A segunda caracteristica trata de como cada povo possui suas préprias organizacoes de
sequencialidade, como ocorre na musica executada para rituais com o uso da ayahuasca onde
as pecas musicais conduzem os efeitos e a experiéncias dependem da eficiéncia na
performance. Em geral encontramos nos dados aqui apresentados esta forma de composicao
aberta, onde a estrutura musical pode variar de uma performance para outra.

(...) A terceira marca da musica nas terras baixas da América do sul que comentarei
— gue tenho chamado de estrutura nucleo-periferia — caracteriza o tipo de relagdo
entre os individuos e grupos de executantes formadores dos conjuntos musicais
(solo, coro, etc.). A estrutura em tela, que também distingue o plano coreografico
das dancas respectivas, constitui-se pela relagio — em sucessdo e/ou
simultaneidade - entre o que denomino nucleo e o que chamo periferia. (...).
(BASTOS, 2007, P.12)

A terceira marca mencionada se refere a centralidade espacial que é uma caracteristica
presente nas praticas rituais indigenas e nas manifestagdes da cultura popular em todo o Brasil.
Essa centralidade espacial destaca o local onde ocorrem esses rituais e manifestagdes, muitas
vezes em espacgos especificos que possuem significado ritual. Por exemplo, em toda a regido
norte, podemos observar isso em tradicdes como os Bois Bumbds e o uso da ayahuasca
(Daime). Esses rituais sdo realizados em espacos rituais especificos, e a configuracdo espacial
desempenha um papel importante na estrutura e no significado das praticas.

(...) A quarta marca relevante da musica nas terras baixas da América do sul tipifica
o processo predominante na regido de composicao de pecas musicais, a variagao.
Neste processo, o material tematico, tipicamente os motivos, exposto via de regra
no caput das pecas, é elaborado através de varios procedimentos - entre os quais
os de repeticdo, aumentacao, diminuicdo, transposicao, retrogradacao e outros -,
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as transformacg0es dai resultantes guardando as caracteristicas essenciais daquele
material (...). (BASTOS, 2007, P.13)

A quarta marca mencionada diz respeito a elaboragdo criativa como um mecanismo para
a continuidade de um motivo, obra ou padrdao, permitindo a expansao da sua agdo e a
atualizagdo da sua afirmagao no presente. Esta marca enfatiza como as praticas musicais sao
capazes de se adaptar, evoluir e se renovar ao longo da performance. No contexto das praticas
da Amazonia sul ocidental, este estudo demonstra como essas variagdes musicais se
desenvolvem, se agrupam e conseguem criar novas estruturas e significados.

Em relagdo ao Acre, Rafael Menezes de Bastos faz referéncia as praticas musicais dos
Kulina (atualizados como Madija) e destaca a relacdo intrinseca dessas praticas com os
elementos sonoros gerados pela natureza. Isso é congruente com o que o mestre tradicional
seringueiro Antonio Pedro afirmou sobre a origem dos Baques de Samba. Segundo Anténio
Pedro, a origem dessas praticas musicais estava associada aos indigenas do rio Envira, como
os Madija, Huni Kui e Ashaninka, que utilizavam os cantos do pequeno sapo chamado "sururu"
como referéncia ritmica. Esse exemplo ilustra como as prdaticas musicais na regido da
Amazonia sul ocidental, muitas vezes tém raizes profundas na interacdo com o ambiente
natural e na incorporagao de elementos sonoros da natureza em suas expressdes musicais.

(...) Concluo este texto apontando dois tracos salientes — entre muitos que poderia
considerar - de sistemas musicais da regido em estudo que (...) Comeco referindo-
me a tendéncia catabatica — orientada para baixo, ou seja, para a terra — e ndo
acrobatica - para cima, isto €, para o ar - da dancga entre os xinguanos caribes matipu
(Véras 2000). Ela parece ser uma caracteristica forte da danca entre os demais
xinguanos - conforme as investigacdes de Piedade, Mello e minhas -, para quem
dancar supde um especial gosto pelo peso na direcdo do chdo. (...) Outro ponto
saliente a reportar é a incorporacdo na musica dos humanos de elementos sonoro-
musicais provindos por assim dizer da natureza, o que Silva (1999) noticia entre os
aruaques kulina do Acre. Trata-se, no caso, da pulsa¢do da musica de um ritual, que
o autor demonstra convincentemente estar no cantar dos grilos. (...) (BASTOS, 2006,
P.15)

No extremo leste do hub: Andes -Amazo6nia sul ocidental — Terras baixas, esta a fronteira
do Acre com o Amazonas, onde surgem vales que se estendem por uma vasta extensao até
alcancar o litoral atlantico. A pesquisa conduzida por Guilherme Werlang concentra-se nos
Marubo, povo da familia linguistica Pano que habita a por¢ao mais oriental da Amazénia

sudoeste, ja em territorio do estado do Amazonas. Compartilhando fronteiras e interagdes
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com diversos grupos das terras baixas, como os Arawd, Baré e outros, os Marubo sdo
reconhecidos pelos parentes Noke Koi do Acre, como referenciais de conhecimentos
ancestrais profundos e antiquissimos, abrangendo rituais, praticas medicinais e tradigcdes
culturais, incluindo a expressao musical.

(...)Pois os marubo, entre os seus parentes pano, sdo icones de uma area cultural
maior — uma amalgama de diversas sociedades no sudoeste amazonico, um pivo
sociocultural entre as altas e baixas terras sul-americanas. E, assim sendo, é de se
supor que uma musicologia comparativa que tome os marubo como um de seus
eixos ha de nos fazer entrever um horizonte musical maior (...). (WERLANG, 2011,
P.42) (REVISTA USP, Sdo Paulo, n.77, p. 34-65, marco/maio 2008.)

E relevante refletir sobre os valores que prevaleceram em diferentes sociedades e o
papel da musicologia nesse contexto. Schiel também aborda a questao das denominagdes e
definicGes conceituais relacionadas as fronteiras e divisdes entre as terras altas e baixas:

P6r em questdo a forma e os recursos conceituais pelos quais a etnologia moderna
buscou consagrar a divisdo entre as terras altas e as terras baixas da América do Sul
como dominios etnograficos diferentes por natureza. O que aqui se defende é que
esta divisdo é, antes de mais nada, sucedanea de um modelo analitico. Uma
mudanca de modelo etnoldgico poderia, dessa forma, desembocar na dissolugdo
de fronteiras presumidas como naturais. Entre Andes e Amazonia, por exemplo.
Nesse sentido, procura-se aqui sugerir, sintética e preliminarmente, a partir de um
caso etnografico especifico, uma aproximacdo interpretativa dos contextos
etnograficos dessas duas regides, por meio de uma perspectiva antagdnica aquela
gue consagrou a “grande divisdo” continental. (SHIEL, 2014, P.1)

Concluindo este tépico entre as terras altas e baixas, estas analises apontam para
existéncia das conexdes entre diferentes povos indigenas distintos que coexistiram e
interagiram ao longo de periodos consideraveis, estabelecendo relagdes culturais que
precedem os primeiros contatos. Os deslocamentos e migragdes, frequentemente causados
por conflitos, também influenciaram as praticas culturais, resultando em adaptagdes diversas
ao longo das trajetdrias sob o impacto da colonialidade. Os contextos mencionados
contribuirdo para a dissolugdo conceitual das fronteiras, revelando as conexdes e

continuidades dentro da area da musicologia.
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4.2. Os Baques de Samba e Marcha
Entre as linguagens musicais que receberam pelas popula¢des seringueiras o termo
“Baque”, os Baques de Samba e Marcha amalgamaram a maior parte dos elementos de
permanéncias das linguagens musicais dos povos indigenas nativos da Amazoénia sul ocidental.
O termo Baque, segundo os praticantes de musica nos seringais e aldeias indigenas do
Acre, designa a pessoalidade e identidade ritmica de cada musico, bem como as praticas ou
géneros musicais independentes da origem: “Baque de Samba”, “Baque de Valsa”, “Baque de

110 um mestre tradicional do interior do Acre:

Xote” e assim por diante. Segundo o Sr. Santinho
“Todo tocador tem um Baque, tem o Baque do Xote, do Samba, da Valsa, da Mazurca, de tudo
mas, todo tocador tem um ritmo”. Sua fala afirma que o termo tanto atende, para a
pessoalidade ritmica na execug¢ao do instrumento, quanto se refere as linguagens musicais
também reconhecidas pelo termo “ritmo”, que por sua vez fazem parte das diversas praticas
musicais aqui apresentadas.

Quanto a etimologia do termo Baque, este pode ser uma corruptela de Batuque, que
segundo as pesquisas deriva de Batucajé da lingua Bantu: “antigo termo usado para designar
celebracdo ritual com céanticos e soar de tambores; festa de negros, com musica e comida
farta” (LAZZARY, 2017/ apud. LOPES, 2015, p. 30). Nas outras manifestagdes musicais
brasileiras Baque ou Batuque também se referem a pessoalidade ou identidade de uma
proposta ou tradigao ritmica. O termo “Batuque” também é difundido nos nomes de praticas
afrobrasileiras em diversos Estados, como Rio Grande do Sul, S3o Paulo, Rio de Janeiro e
Amapa, e nos Maracatus de Nagao em Pernambuco.

O termo Samba ja era comum no Nordeste para designar as praticas musicais indigenas
relacionadas ao Samba de Coco, quando parte de sua populagdo migrou para o Acre. Fabio
Gomes em seu artigo: "A extensa familia do samba | O samba indigena", publicado no Anais;
1 do IPHAN: "Os sambas brasileiros : diversidade, apropriagao e salvaguarda", exemplifica uma
grande quantidade de evidéncias e confirmacdes do termo Samba ser empregado a musica

indigena no nordeste. A diferencga principal é que no Acre haviam populagdes Pano, Arudk e

110 Entrevista concedida por Raimundo Sabdia Gomes, Tarauacd, Acre, 2003. Disponivel no link
https://www.youtube.com/watch?v=bDmi xen5DQ
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Arawa que inevitavelmente e para o bem, imprimiram em sua produgdo musical, elementos
nativos que enriquecem a musica brasileira com o Baque de Samba, como uma contribuigao
relacionada as fronteiras com as terras altas e predominancia indigena.

Iniciando as andlises formais, apresento as caracteristicas estruturais ritmicas, de uma
linguagem musical que a partir dos dados levantados, demonstra possuir uma identidade
estética e uma dindmica coesa de funcionamento nas praticas musicais expressas nos
exemplos abordados:

Sobre os Elementos ritmicos identificados:

e  Figuras comuns entre dados apresentados;

e  Sobreposicao de células ternarias sobre unidade de tempo;

e  Estrutura sequencial concatenada por compassos compostos;

e Construcdo de compassos compostos a partir do embasamento na
unidade de tempo, pensar ao mesmo tempo em 1 e em todas as unidades
de compasso possiveis;

e  Motivos ritmicos - melddicos em ostinatos e ou utilizados como
madulos que podem gerar suas variagoes;

e  Polirritmias construidas por canones e ostinatos;

[ ]

A Figura 107- Células 1 e 2 do Baque de Samba (Fonte: transcrigdo do autor)mostra uma
célula estrutural que utiliza um Unico tempo, atuando como um mddulo para o
desenvolvimento de iniumeros motivos que geram “ostinatos”. Por meio da sua repeticao,
incorporam outras notas e figuras ritmicas, criando varia¢gdes graduais ao longo da musica.
Esse motivo é comumente utilizado em compassos compostos ou em transicdes dentro das
praticas musicais, como na porritimia dos Wayfius andinos, bem como nos Baques de Samba
e Marcha, incluindo Cumbias lentas ou rapidas e Txanas.

(80—-100 BPM)
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Figura 107- Células 1 e 2 do Baque de Samba (Fonte: transcrigdo do autor)
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A Figura 108- Células 3 e 5 do Baque de Samba (Fonte: transcricdo do autor), mostra
uma célula que indica a referéncia ritmica mais popular da Cumbia peruana. Seu desenho
ocupa dois (2) tempos que por sua vez se divide em dois grupos, sendo um (1) para cada tempo:
O primeiro utilizando quatro semicolcheias e o segundo duas colcheias, que se correspondem
e assim definem os desenhos caracterizam a identidade do Baque de Samba e Cumbias Lentas
peruanas. Quando ocorre uma mudanca na férmula de compasso, esta estrutura é quebrada
e invertida, necessitando a aplicacdo das células (1) e (2) do exemplo anterior, que utilizam
compassos de 1 tempo.

(80—-100 BPM)

Ao

54134 g ) . v )

Figura 108- Células 3 e 5 do Baque de Samba (Fonte: transcrigdo do autor)

A Figura 109- células 3 e 4 do Baque de Marcha (Fonte: transcricdo do autor)apresenta
as células 3 e 4 do Baque de Marcha, correspondente ao exemplo anterior quanto a estrutura
em dois (2) tempos, que por sua vez se divide em dois grupos, sendo um (1) para cada tempo.
Em ambos, as setas apontam a complementaridade entre as partes.

(100 — 125 BPM)
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Figura 109- células 3 e 4 do Baque de Marcha (Fonte: transcrigdo do autor)

A Figura 110- Célula 5 do Baque de Marcha (Fonte: transcri¢cdo do autor), apresenta uma
linha ritmica encontrada somente no Baque de Marcha, que ocorre no andamento médio de
120 BPM e permite a atuacdao de uma linha de maior espacamento com a utilizacdo de quatro

(4) tempos. E encontrada nos borddes dos violdes ou marcadas em tambores mais graves,
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abrindo improvisacdes nestes ciclos maiores em acompanhamento das articulacdes da
melodia, sendo esta pratica recorrente entre os indigenas e seringueiros.

(100 — 125 BPM)

40

Figura 110- Célula 5 do Baque de Marcha (Fonte: transcrigdo do autor)

R

As anadlises que seguem tratam da estrutura pensada em seu conjunto, considerando as
frequéncias entre graves e agudos e os instrumentos de referéncia. A nota acima da linha
indica a m3o esquerda, e abaixo a m3o direita. E uma linguagem que trabalha com a
independéncia motora a partir de uma divisao bilateral.

A Figura 111- Baque de Samba por Antonio Pedro, 2023. (Transcricdo do autor),
apresenta a transcricdo das linhas ritmicas com a instrumentacdo proposta pelo mestre. A
célula (1) divide os bagueteamentos, executando com a direita o tempo com o som grave de
pele, e com a esquerda, o contratempo com o som agudo. Esta baqueta esquerda mantém-se

no contratempo, seja da primeira até a quinta célula, inclusive nas variagdes.

BAQUE DE SAMBA

BPM 95 Por ANTONIO PEDR E ANTONIO HoNORATO
I L s - S NS -
w4 [T ) ) T
lotao 1 4 4 LA L L 4
TAMBORIM Fﬁﬁ Fﬁ=|
Viowo 2 3 4'2 v v [ # v v [ ~
Cuica
Viono 3 4 4|4 » ] - a 5 :] .| a
PASS0 DA DANCA 4 L—J LJ
GRaves 5 —“2 ,J ,J ,] ,J .J ,]
VARIACOES 6 |y 4 ’l=ﬁ=|. ] ’Fﬁ ] .Fﬁ 3 L
~ 4 g

Figura 111- Baque de Samba por Ant6nio Pedro, 2023. (Transcrigao do autor)
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Durante as praticas, foi percebida uma sequencialidade gradual entre o conjunto das
cinco vozes, que foram escritas desta forma. A semicolcheia constante no contratempo na
frequéncia aguda, que também é caracteristica das Cumbias peruanas, cumpre um papel
organizador por oferecer uma linha segura, regular e constante, que conecta o grupo e ajuda
a estabilizar o andamento.

Na Figura 112- Baque de Marcha por Antonio Pedro, 2023. (Transcrigao do autor)estdo
transcritas as vozes e variagdes, de acordo como Anténio Pedro nos ensinou em oficinas e em
seu grupo Uirapuru. As células (4) e (5) acrescentam ciclos maiores do que 0s que ocorrem no
Baque do Samba, ao passo que as células (1) a (3) trabalham em um andamento mais rapido,
ampliando o espectro de divisGes ritmicas.

As células (1) e (2) sdo idénticas entre o Samba e a Marcha. As seguintes definem a
diferenciacdo entre os dois Baques, com seus desenhos formados a partir dos espacos

permitidos pelo andamento.

Baaue D MARCHA
BPM 120 Por ANToNI0 PeDRo E ANTONIO HoNoraTo
MaRaCAS 1 15{2 r “ r “ £ ‘ I “
w4 T T ] T
Viowo 1 2|t 4 4 [ [ [ [4
woan | g [ R .
Viotno 2 w4’ 4 E 4 d E
C — T — T
V:,ollcn‘:)a 4 H4 Y. (4 (4 (4 Y 4 4 L4
Passo pa DANCA 4
GRAVES 5 Hﬁ ; 4 L
V“Rmcom H4 [ J [ J [ J [ J L4 [ J [ J [ J L4 - -
"4 L

Figura 112- Baque de Marcha por Antonio Pedro, 2023. (Transcrigdo do autor)

A seguir serdo expostas as transcricdes do professor de Anténio Pedro, o percussionista

Chico Pariri do povo indigena Huni Kuin.
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A Figura 113- Baques de Samba por Chico Pariri, década de 1950. (Transcricdo do autor),
demonstra como eram executados os tamborins nas Festas de Indcio Shanenawa por volta da
década de 1950. 111

BaouE DE SAMBA

LEGENDA TaMBORIM D0 CHiCo PARIRI - RECOLHIDO POR ANTONIO PEDRO NA DECADA DE 1950, CUPIXANA SHANENAWA.

MAo ESQUERDA AGUDO _ 4 Fﬁﬁ Fﬁﬁ
1 ~“ 4 [ 4 [ 4 [ 4 { [ 4 [ 4 [ 4 A
MAO DIREITA GRAVE LJ LJ

BPM 95

Figura 113- Baques de Samba por Chico Pariri, década de 1950. (Transcrigdo do autor)

Em video aula 2 Antdnio Pedro descreve com detalhes como ocorriam as transmissdes
de conhecimento musical durante as festas. Logo nos primeiros segundos, apresenta uma
sequéncia de Baques de Samba, em vozes que eram distribuidas em dois tamborins diferentes.
A partir da cronometragem 1:55, apresenta as sequéncias relacionadas aos Baques de Marcha.
Na cronometragem 5:15, executa ainda dentro da sequéncia de Baques de Marcha uma célula
gue estabelece o eixo de tempo unitdrio que pode ser convertido em compassos compostos
gue podem formar um sequencial, como ocorre na Koyana Ashaninka, nos Icaros dos Shipibo
e nos Wayfius andinos, conforme a Figura 114- Baques de Marcha por Chico Pariri, década de

1950. (Transcricdo do autor).

111 Disponivel no https://www.youtube.com/watch?v=Dt8wiU8Rqts&t=5s
112 Disponivel no https://www.youtube.com/watch?v=Dt8wiU8Rqts&t=5s
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Baaue DE MARCHA BPM 120

TaMBORIM D0 CHiCO PARIRI - RECOLHIDO POR ANTONIO PEDRO NA DECADA DE 1950, CuPIXAWA SHANENAWA.
LeGENDA

Mo ESQUERDA _ ] ]
1 | 4 0 A—a [ 4 v rA—o [ 4
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Figura 114- Baques de Marcha por Chico Pariri, década de 1950. (Transcrigdo do autor)

Com Anto6nio Honorato, pude aprender outras variacées importantes, para a finalizacao
de frases e ou compassos nos Baques de Samba e Marcha, também muito comuns nos
arranjos das Cumbias do grupo Juaneco y su Combo, e no violdo dos Txanas, conforme estd
transcrito na Figura 115- VariagGes para Baque de Samba / Marcha (Fonte: acervo do autor,

2023).

D D E D D E D

Figura 115- Variag6es para Baque de Samba / Marcha (Fonte: acervo do autor, 2023)

Os tamborins que Anténio Pedro conheceu com os Shanenawa na década de 1950 eram
executados com baquetas que recebiam pontas feitas de uma fibra semelhante ao algodao,
expelida das sementes da samatima®!3 e untada com cola natural de uma seiva que endurecia,
ideal para execugao de rulos sobre a pele bem esticada e fina. Os aros originais eram feitos de

Cipd titica Heteropsis Flexuosa; endémico na Amazonia; as principais madeiras utilizadas eram

113 £ yma arvore gigante considerada sagrada como a grande mée, a rainha da floresta.
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o Cedro Cedrella Frissilis, a Paxiuba Iriartea Exorrhiza e a Paxiubinha Iriartea Ventricosa. As
peles mais apreciadas eram de animais utilizados para alimentacdo e de menor porte
chamados por Imbiara, como o macaco capeldo (Também conhecido como Bugio), a cotia, a
ariranha e e animais predadores como os gatos do mato, jiboia, sucuri, ou seja, peles que
oferecam boa elasticidade para uma tensao que trabalhe das frequéncias médias para agudas.

O instrumento demonstrado na Figura 116- Tamborim acreano. (Fonte: acervo do autor)
é executado na posicdo vertical, com o baqueteamento dividindo vozes e fun¢des diferentes
114

entre as duas maos, através da fonte sonora que pode separada por exemplo, entre raios

harmonicos da pele do instrumento, entre a beira e a pele ou entre o corpo e a pele.

Figura 116- Tamborim acreano. (Fonte: acervo do autor)

O préoximo exemplo de tamborim é um frame que retirei de um video, de uma
apresentacdo de um grupo da cidade de Puerto Maldonado, Peru. O instrumento
correspondente ao tamborim acreano estd no lado esquerdo da foto, executado com duas
baquetas reunindo diversas das células comuns entre os Baques e Cumbias selvaticas. Foram

apresentadas Tahuampas e Padilladas, na formacdo tipica dos grupos de Bombo Baile

114 “Raios” ou “Aros” harménicos sdo as circunferéncias formadas desde o centro de uma pele de tambor sendo
cada uma formadora dos diferentes timbres dos instrumentos.
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conforme demonstra a Figura 117- Correspondente peruano do tamborim acreano, 2018.

(Fonte: acervo do autor).

Figura 117- Correspondente peruano do tamborim acreano, 2018. (Fonte: acervo do autor)

Na Figura 118- Duas vozes. (Fonte: internet. Foto: Luis Moura, 2017; autor, 2012),
retratado a esquerda, Anténio Honorato encontra-se envolvido na divisdo das duas vozes
entre tambores distintos, enquanto a direita, Antonio Pedro emprega o mesmo conceito,
porém distingue-se pela variagao do timbre, utilizando técnicas que incluem a utilizagdo de

rulos, ajustes na pressao exercida sobre a pele dos tambores e a exploragao de harmonicos.

Figura 118- Duas vozes. (Fonte: internet. Foto: Luis Moura, 2017; autor, 2012)
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A forma de tocar o tamborim é uma continuidade da estrutura da linguagem bilateral
explanada neste tépico. Se repete em toda a Amazonia sul ocidental, adaptada nas diversas
praticas, instrumentos e épocas, expressando uma légica comum de pensamento musical,

inerente aos seus povos.

4.3 Correspondéncias estruturais entre as praticas musicais amazonicas no Acre

Quando ouvimos o Baque de Samba do Acre, fica evidente que sua estrutura musical se
assemelha mais ao Wayfiu e a Cumbia peruana do que a qualquer outro género musical
brasileiro. Da mesma forma, o Baque de Marcha do Acre também demonstra suas
semelhangas com a Cumbia peruana. As varias versdes desta mesma sintaxe musical, que
receberam nomes e instrumentagdes diferentes, compartilham elementos comuns que
permitem sua identificagdo. Concluindo esta pesquisa, apresento algumas dessas
caracteristicas que se repetiram nos dados apresentados até agora.

A sintese necessdria nas adaptagdes histdricas dessas praticas musicais interrompe um
periodo de estabilidade em que se desenvolveram anteriormente. Muitas vezes, preservam
somente parte dos elementos musicais essenciais, resultando em adaptagdes que envolvem
a utilizagao de novos nomes e roupagens, de maneira semelhante ao que ocorreu com as
culturas afro-brasileiras.

De acordo com a definicdo de Leonard Meyer, o conceito de estilo é a "reproducdo de
padrdes, seja no comportamento humano ou nos artefatos resultantes desse comportamento,
gue emerge a partir de uma série de escolhas feitas dentro de um conjunto de restricdes"
(MEYER, 1989, p. 3). Os padrdes estéticos e contextuais encontrados em praticas musicais
especificas podem ter fronteiras geograficas bem definidas, mas também estdo sujeitos a uma
série de fluxos e interagdes decorrentes de migragdes e trocas culturais que ocorrem nos
encontros entre diferentes grupos populacionais.

A seguir apresento elementos e aspectos melddicos - harmoénicos desta musicalidade
indigena da Amazobnia sul ocidental. O uso de escalas pentatbnicas engloba diversas
combinagdes de modos, utilizando intervalos de segunda menor, quarta aumentada e sétima
menor. Além disso, em algumas destas tradigdes musicais, encontramos registros de alturas
ainda ndo estudadas e que estdo atualmente em desaparecimento nas praticas musicais

indigenas. Essas alturas de frequéncia reaparecem como herancas de concepgoes e linguagens
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musicais ancestrais, manifestando-se por meio de nuances de microtonalidades. Essas
nuances musicais podem ocorrer, por exemplo, ao descer em resolugdes de melodia ou ao
subir em diregdo a tonica.

Em muitas das praticas musicais aqui citadas, é caracteristico o hibridismo no centro
tonal envolvendo tonalidades relativas e modulagdes. Esse hibridismo cria efeitos de
suspensao e atengdo, adicionando complexidade a estrutura musical. Em algumas dessas
tradigbes, composicdes com um menor numero de compassos tendem a ser mais densas em
termos de conteudo musical. Isso pode resultar em obras que sao minimalistas em quantidade
de elementos, mas que possuem uma construcao de grande significado e fortes marcas
estéticas.

A partir da relagdo entre os graus relativos, apresento uma melodia que é uma
referéncia da abrangéncia geografica e cultural da Amazdnia sul ocidental, recorrente em
inimeras obras mencionadas nesta pesquisa. Ela transita entre os graus VI-V-III-V antes de
concluir no grau I. Foi identificada em todas as fontes citadas, destacando-se a presenca em
Antonio Pedro, nas melodias dos Huni Meka Huni Kuin, Hinos do Daime, Txai Macedo e Txanas.

A Figura 119- Melodia tipica dos Baques. (Fonte- transcri¢ao do autor, 2023), tem como
fonte o compositor Anténio Pedro. O tema é construido sobre um motivo, normalmente
tocado no violdao como um ornamento dentro dos acordes de acompanhamento ou solado
como motivo, seccdo ou exatamente a melodia do exemplo abaixo. E muito ampla a repeticdo
deste motivo nos repertérios de todas as praticas abordadas como por exemplos, nos Huni
Meka dos Huni Kuin, nos Hinos do Daime, nas composicdes do Txai Macedo, nas Cumbias
selvaticas, nos Icaros e Txands, entre outras tantas. Ele evidencia o sexto grau, que se
movimenta brevemente para o quinto grau e terceiro grau maior, retornando finalmente ao
quinto grau na fung¢dao dominante, imprimindo uma caracteristica marcante e presente na
musica popular da Amazonia, da mesma forma que o nordeste é lembrado quando da
movimentagdo entre primeiro grau descendendo a sua sétima menor. A linha da percussao
foi escrita como referéncia ritmica da célula principal do Baque de Samba, para favorecer a
visualizagdo do desenho da estrutura que possui seu equilibrio formal entre as notas

espacadas e subdivisdes de acordo com as analises ja realizadas nas paginas 245 e 246.
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Figura 119- Melodia tipica dos Baques. (Fonte- transcricao do autor, 2023)
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Tanto os violdes quanto os tamborins, praticam a mesma sintaxe musical, dividindo em

dois conjuntos, as células ritmicas orientadoras dos Baques de Samba e Marcha. No video “4.2.

ANTONIO PEDRO: HISTORIA E VIOLAO”,> se encontram todos estes detalhes e outras

informacdes sobre estas praticas. Na Tabela 18- Distribuicdo das células nos violdes de

acompanhamento estdo organizadas as células ritmicas mais utilizadas nos violGes,

considerando que sdo cinco (5) células que estruturam cada um destes Baques, que serdo

analisados no quarto capitulo.

Tabela 18- Distribuigdo das células nos violoes de acompanhamento

Baque Células no Violao Células dos Tamborins
Samba 1° 1,2,4

2° 3,5
Marcha 1° 1,2,4

2° 3,5

115 pisponivel no link: 4.2. ANTONIO PEDRO: HISTORIA E VIOLAO
https://www.youtube.com/watch?v=EZmmHdnl59c
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A proxima analise aborda os cadenciais harmonizados pelos Txanas, para suas cangdes
no violao contemporaneo. Diferem daqueles que seus avos seringueiros aprenderam com 0s
nordestinos, por serem uma geragao que cresceu livre dos trabalhos forgados nos seringais,
criados dentro das terras préprias e demarcadas. O uso da ayahuasca foi empregado como
uma escola, um professor e uma ferramenta que orientou a reinterpretacdo das musicas
tradicionais, direcionando uma forma prépria de harmonizacdo, agora sobre a pratica das
linguas origindrias. Quando necessitam transpor a tonalidade, utilizam o capotrasto, recurso
que auxilia, porém limita o aprendizado do instrumento.

Os exemplos abaixo apresentam cadenciais desenvolvidos pelos Txands (Fonte: acervo
do autor e pratica em campo desde 2008).

Tonalidade maior
= 1m=1V -1
I=VI7 =VI-|
I-V—-IV-I

Tonalidade menor

Im=VI-VII-Illl-V -1
Im—IV—-1-1-I
O exemplo: V7 —=1- 1117 (V7 do VI) — VIm; é uma das cadéncias mais populares na musica

andina, presente entre os Wayfius e também popular no Brasil no contexto do Bumba Meu
Boi de Parintins, assim como nos Baques, Cumbias e Txands. Essa cadéncia parte do quinto
grau em diregdo a tdnica maior, e sua terga torna-se o quinto do sexto grau do relativo menor.

Para analisar a consolidacdo entre ritmo e melodia na forma musical, utilizo o exemplo
apresentado na Figura 120- Forma sequencial de “La Marcha del Sapo”. (Fonte- transcri¢do do
autor, 2023)A forma estd disposta de acordo com a segunda marca elaborada por Rafael
Menezes de Bastos, que se refere a sequencialidade de motivos e frases sobre suas proprias
variagoes. "La Marcha del Sapo" esta construida em uma forma tipica dos Icaros, onde as

melodias se desenvolvem sequencialmente de acordo com as visdes e a forga percebida no
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efeito da ayahuasca. Para melhor visualizagdo, cada se¢ao da musica esta destacada em cores
diferentes, demonstrando as quantidades de compassos em sua forma sequencial.

O uso do termo "Marcha" no titulo remete diretamente ao ritmo correspondente no
Brasil, conhecido como Baque de Marcha. Esse exemplo ilustra exatamente o que acontece
na forma das composicdes de Zenaide Parteira, Anténio Pedro, Hinos do Daime, Marujada,
Txands e tantos outros, pois seguem o mesmo principio cognitivo relacionado a esta

linguagem musical.
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Figura 120- Forma sequencial de “La Marcha del Sapo”. (Fonte- transcrigdo do autor, 2023)

Este estudo buscou apresentar os aspectos e ancestralidades musicais comuns que
persistem ao longo dos tempos, por meio de uma sintaxe musical que demonstrou-se possuir
uma forma estética caracteristica e um contexto histdrico comprovado. Sua abrangéncia esta
sistematizada na Figura 121 — Estrutura comum da musicalidade Pano-Arudk-Arawa. (Fonte:
producdo do autor), por meio do mapeamento dos andamentos em BPM (Batida por minuto),

gue em relacdo as praticas musicais abordadas, foram classificadas em trés grupos, que sdo



251

desdobramentos da mesma estrutura. Esta, demonstrou a predominancia de dois principais
grupos de andamentos, que naturalmente viabilizam a ocorréncia de células exclusivas em
cada um deles. A terceira versao desta estrutura concilia um andamento médio, que ultimou
em reunir estas células que eram exclusivas. A distribuicao das células funciona como uma
engrenagem que necessita de equilibrio e constancia na dindmica do movimento ritmico, para
gue faca sentido a percepcdo humana e resulte na reagao involuntaria da danga nos corpos,
completando assim a finalidade das praticas musicais estudadas.

Na cor verde estao agrupadas as praticas que compartilham o menor andamento e
possuem suas sonoridades evidentemente semelhantes entre si, sendo elas o Baque de
Samba, a conexao entre a Cumbia peruana e seus pares em outros paises, assim como 0s
Wayfius andinos.

Na cor laranja estao agrupadas as praticas de andamento rapido, que nao possuem
conexdo comprovada com as praticas andinas, nem tampouco com os correspondentes da
Cumbia nos outros paises, sendo este andamento de Cumbia uma exclusividade do Peru.

Na cor amarela estdao marcadas as praticas que utilizam a maior abrangéncia de

andamento, oriundas das tradigdes indigenas com menos influéncias e adaptagodes.

BPM
75 -155
BPM BPM
75-109 90 - 155
TXANAS
MARIRI .............. MARUJADA
KOYANA
) Baque de Baque de
TXANAS Samba Marcha =~ DAIME
-
.
BOICARION MUSICALIDADE - N DESFEITEIRA
........................... PANO-ARUAK- .
ARAWA
v ICAROS v e Pandidjada
Faneco : Cumbia Cumbia H
- Peruana Peruana | :
WAYNU ....... Internacional BOMBO BAILE Reglonal L Bombo Baile

Figura 121 — Estrutura comum da musicalidade Pano-Aruak-Arawa. (Fonte: produgio do autor)
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo evidenciou a riqueza cultural dos povos indigenas e sua capacidade de
transformagao social por meio das praticas musicais, destacando a necessidade de sua
continuidade para sua inclusdo na musicologia brasileira. Os dados sistematizados na
estrutura da historiografia indigena acreana, revelaram a trajetdria das praticas musicais dos
povos indigenas na Amazonia Sul Ocidental, oferecendo uma visdao abrangente de suas
continuidades e descontinuidades ao longo das geragdes. Foram apresentados dados e fontes,
em maior numero dos povos Pano, seguidos pelos Aruak. Os Arawa participaram da
contextualizagao enquanto parte do substrato cultural que também contribuiu nas estruturas
musicais aqui estudadas.

Além disso, a pesquisa forneceu uma base de dados para estudos futuros sobre a musica
indigena e a cultura amazdnica, ao mesmo tempo em que destacou a importancia dessas
praticas culturais em pautas essenciais para as mudangas necessarias na prote¢do da regido e
do planeta.

Os resultados gerais e especificos contribuiram para o entendimento das estratégias de
resisténcia cultural, da transmissao geracional de praticas musicais, do mapeamento de
instrumentos e eventos e das questdes de apropriagao cultural. A pesquisa também ressaltou
aimportancia da parceria entre as fontes e pesquisadores, possibilitando a comunicagdo entre
a academia e as comunidades nativas.

As identificagdes e levantamentos sobre as praticas musicais da Amazonia sul ocidental
enriguecem nossa compreensao de outras formas de pensamento e musicalidades, revelando
aspectos excluidos da ascendéncia cultural do povo brasileiro. Demonstram uma clara
conexdo cultural entre o Acre e os paises vizinhos Bolivia e Peru, em que a ancestralidade
procura de varias formas se manter independentemente das fronteiras estabelecidas.

Ao abordar as formas de adaptagdo e suas estratégias de permanéncias, a musica se
destaca como uma ferramenta de ascensao e protecdo social para as comunidades indigenas
no Acre, ajudando na recuperacao de suas identidades culturais e as transformando em um
meio de vida sustentavel. Todas as aldeias que estdo aos poucos se integrando nesta
estratégia, vivenciam uma notavel transformagao na vida de toda comunidade, especialmente
as criancas e jovens que atualmente enxergam em suas préprias praticas musicais, uma

perspectiva de melhor qualidade de vida.
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A pesquisa teve como desafio a escassez de referéncias bibliograficas na area da
musicologia acerca da regido e do objeto abordado, porém percebo ao final deste trabalho, a
reunido de autorias que incluem a honrosa participacdo de representantes dos povos,
comunidades e movimentos estudados.

Os processos multiculturais de trocas e apropriacdes estao se consolidando, tornando a
musica indigena acreana uma referéncia importante no Brasil e no exterior. No entanto, no
Acre, essa cultura permanece pouco difundida nos meios de comunicagdo e amplamente
desconhecida em todas as classes sociais. Para promover uma cadeia de producgdo cultural
sustentdvel, é necessario criar estruturas e ferramentas que facilitem o acesso, a difusdo e a
circulagao da cultura indigena. Pesquisas posteriores poderdao conhecer um Acre que s6 é
possivel ser enxergar de perto e por dentro da convivéncia didria com as fontes, que também
esperam neste trabalho, uma oportunidade de serem de alguma forma reconhecidas e
percebidas como parte da histéria da musica brasileira.

Os dados aqui apresentados foram somente uma parte, dos que realmente fizeram
parte deste processo de vivéncias e pesquisas realizadas durante 15 anos, ndao sendo possivel
abordar todas elas em um trabalho de dissertagao de mestrado. O ineditismo por sua parte,
impde algumas dificuldades quanto as referéncias e a prdpria escrita em apresentar uma
cultura ainda muito desconhecida e singular, que relne linguas e costumes complexos que
por outro lado, fazem parte da riqgueza da musica brasileira. A prépria concepcdo de
identidade nacional é abalada quando se compreende que o estado do Acre, findou por se
anular culturalmente para ser integrado aos padrdes nacionais.

A ancestralidade indigena presente no Brasil é deveras negada, embora faca parte da
maior parte da populagdo em regides como a Amazonia. Os esteredtipos acerca de suas
culturas definem estes povos genericamente como aldeados e pertencentes a uma estética
exdtica. Foi apresentado um espectro amplo da pulverizacdo de uma linguagem musical, em
praticas culturais diversas que mantiveram as caracteristicas que a define e delimita como
sintaxe. Genericamente no Brasil, poucas ou quase nenhuma linguagem musical indigena é
reconhecida como substrato de praticas musicais mais amplas, que sdao consolidadas como
musica nacional, sendo necessarios outros estudos para que possam ser esclarecidos, seus
conteudos, transitos, adaptagdes e origens. Este apagamento se dad devido ao racismo

estrutural que apaga autorias, epistemes e elementos que demarcariam os aspectos que
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identificam as procedéncias indigenas no campo da musica. Muitas vezes elas sao referidas
de forma limitante e restritas a imitacdo de sons da natureza e referéncias estereotipadas,
gue passam longe de compreender que existe um mundo desconhecido e origindrio da
musicalidade dos povos indigenas.

Quanto a contribuicdo para a musicologia, foram apresentadas praticas musicais
inéditas ao meio académico, na identificacdo de sintaxes e linguagens musicais amazobnicas,
especificamente na regido abordada em suas conexdes transnacionais. As estruturas dos
Baques de Samba e Marcha, se repetiram nas diversas praticas apreciadas, demonstrando por
isso suas permanéncias e assim, suas caracteristicas contextuais, musicais e hermenéuticas
gue os definem como uma estrutura prdpria, que se articula e movimenta-se em padrdes
modulares, possibilitando outras transportagdes em instrumentos, praticas culturais, linguas

e contextos.



255

REFERENCIAS

AGAWLU, Kofi; Padovani, José. “O tonalismo como for¢a colonizadora na Africa”. Revista Vortex, v.
9,n. 1, p. 1-34, 2021.

AZEVEDQO, Amilton Magno. “Samba: um ritmo negro de resisténcia”. Revista do Instituto de Estudos
Brasileiros, Brasil, n. 70, p. 44-58, ago. 2018.

ARAUJO, Maria Gabriela Jahnel de. “Cipé e Imaginario entre Seringueiros do Alto Jurua”. REVER:
Revista de Estudos da Religido, No 1 / 2004 / pp. 41-59; ISSN 1677-1222.

BARROS, José D’ Assung¢do Barros. “Musica indigena brasileira — filtragens e apropriagdes
historicas”. Proj. Historia, Sdo Paulo, (32), p. 153-169, jun. 2006.

BASTOS, Rafael José de Menezes. “Musica nas sociedades indigenas das terras baixas da América do
Sul: Estado da arte”. UFSC: Florianopolis, 2007.

BASTOS, Rafael José de Menezes. "Musica nas Terras Baixas da América do Sul: Estado da Arte
(Primeira Parte)", Antropologia em primeira mao / Programa de P6s Graduacdo em Antropologia
Social, Universidade Federal de Santa Catarina. Florianopolis: UFSC, 2006.

BASTOS, Rafael José de Menezes. "Musica nas Terras Baixas da América do Sul: Estado da Arte
(Segunda Parte)", Antropologia em primeira mao / Programa de P6s Graduacdo em Antropologia
Social, Universidade Federal de Santa Catarina. Florianopolis: UFSC, 2006.

BASTOS, Rafael José de Menezes. “Etnomusicologia no Brasil: algumas tendéncias hoje”.
Universidade Federal de Santa Catarina, Programa de Pos- Graduagdo em Antropologia Social, 2004.

BASTOS, Rafael José de Menezes. “Etnomusicologia no Brasil”. [s.l.]: SciELO - EDUFBA, 2016.

BARBOSA, Raildo Brito, “O Festival Acreano de Musica Popular —- FAMP: Entre Préaticas e
Representagdes”, Programa de Pés-Graduagao em Letras: Linguagem e Identidade, Universidade
Federal do Acre, Rio Branco - Acre 2016.

BLACKING, John. "How Musical is Humanking?". University of Washington Press. 1973.

BORTOLI, Cristiane de. “Tradi¢des Orais E Cangdes Shanenawa Através Das Memorias De Shuayne,
Patriarca Da Aldeia Shane Kaya”. Universidade Federal Do Acre. Programa de pos-graduagdo em
Letras: Linguagem e Identidade, Rio Branco- AC. 2020.

BRANT, Marina; "Os geoglifos do Acre: um patrimdnio historico-social amazonico " 04 Jul 2020.
ArchDaily Brasil. ISSN 0719-8906.



256

BRUGNARA, Gisela de Andrade “A cultura vem a pé: praticas espaciais na Alta Amazonia“ Sao
Paulo, 2018. 193 f. Tese (Doutorado) - Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao
Paulo.

CASTRO, MARIA ZENAIDE GOMES DE; "Tecendo novos olhares para a educagio escolar
indigena: a escola diferenciada Huni Kuin na regido do breu e seus diversos atores", universidade
estadual de campinas faculdade de educagdo, campinas 2015

CAVALCANTI-SCHIEL, Ricardo. “Para além de terras altas e terras baixas: modelos e tipologias na
etnologia sul-americana”. Revista de Antropologia, v. 57, n. 2, p. 251-290, 2014.

CORREA, Paula; A Experiéncia da Tal — Television America Latina - Tal. Tv; Zapping Tv: “El paisaje
de la tele latina”; Friedrich Ebert Stiftung Fes Comunicacion; Centro de Competencia en
Comunicacion para América Latina, C3 FES,www.fesmedia-latin - america.org/ ISBN 978-958-8677-
18-7; Bogota, 2013.

WEIK, Christian. “Musica de ayahuasca no dispositivo neoxamanico: a Amazonia do global ao local”,
Revista Txai - v. 1, n. 1 - teatralidades amazodnicas - praticas e reflexdes. 2017.

COOK, Nicholas. “What is Musicology?”. BBC Music Magazine, pp. 31-3. May 1999.

Comissdo Pré-indio do Acre; Anais do 9° Congresso Internacional de Design da Informagao | CIDI
2019 /CONGIC 2019, Belo Horizonte; MG.

CUNHA, Euclides da. Amazonia, “Um paraiso perdido”. [s.l.: s.n.], 2003.

DIAS, Gongalves. “I-Juca Pirama.” Poemas de Gongalves Dias. Ed. Péricles Eugénio da Silva Ramos.
Sdo Paulo: Cultrix, 1980.

SOUZA, Erinilson Severino de. “Musicalidade indigena Manchineri e o uso da ayahuasca no
municipio de Xapuri—acre”. Departamento de Ciéncias Sociais; Universidade Federal de Sao Carlos;
Sao Carlos. 2018.

EVANGELISTA, Anderson Pereira; SILVA, Adriane Corréa da. "O folguedo Marujada
brincado/dancado no acre: tradigdo carnavalizada que integra a cultura corporal do estado amazonico".
Revista Humanidades e Inovagdo v.7, n.13 — 2020.

LEITE, Ferreira Neto, Jodo J L. “A Analitica Da Subjetivacdo Em Michel Foucault”. Revista Polis E
Psique, V. 7,N. 3, P. 7, 2018.

FONSECA, Pablo Victor Marquine da. “Deveras humano: teoria do topos musical na obra para piano
solo de Claudio Santoro”. Disserta¢do. Universidade de Brasilia. Brasilia-DF 2016.



257

FONTENELE, Ana Lucia; QUINTANNA,Ciro; “Mtsica popular urbana no Estado do Acre: décadas
de 30 e 40 do século XX*, XXIV Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em
Musica — Sao Paulo — 2014.

FORNELL, Victor Hugo Gutierrez. “Performance del canto coplero: la baguala y la vidala como
practica cultural andina”. Foz do Iguagu. 2016.

SILVA, Francisco Bento da. "Do Rio de Janeiro para a Sibéria tropical: prisdes e desterros para o Acre
nos anos de 1904 e 1910". Revista Tempo e Argumento; Florianopolis, jun. 2011.

FREIRE, Kamai. “Por uma musicologia “verdadeiramente” africana- brasileira: entrevista com Meki.
2022. Revista Claves vol. 9 n. 14 (2020.2) ISSN: 1983-3709

GALVAO, Eduardo. “Areas culturais do Brasil, 1900-1959”. Boletim do Museu Paraense Emilio
Goeldi. Instituto Nacional de Pesquisas da Amazonia. Antropologia - 8, Belém. Para.1960.

HOLZMANN, R. “De la Trifonia a la Heptafonia en el Pert”. Revista San Marcos. Lima. 1968.

IBGE, “Mapa etno-historico de Curt Nimuendaju”, Fundacao Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica em colaboragdo com a Fundagdo Nacional Pro-Memodria . - Rio de Janeiro : IBGE, 1981,
ISBN 85-240-0001-5.

IGLESIAS, M. P. “Os Kaxinawa de Felizardo: correrias, trabalho e civilizagdo no Alto Jurua”. ABA:
Rio de Janeiro, 2010.

IGLESIAS, Marcelo Piedrafita; OCHOA, Maria Luiza P. (Org). “Historia Indigena; Comissao Pro-
Indio do Acre”. CPI/AC. Rio Branco.1996.

OCHOA, Maria Luiza P; TEIXEIRA, Gleyson de Aratjo (org.). Indios do Acre: Comissdo Pro Indio
do Acre, 2003.

GOMES, Fabio. "A extensa familia do samba | O samba indigena". — Anais; 1, IPHAN: "Os sambas
brasileiros : diversidade, apropriacdo e salvaguarda". organizado por Marcia Sant’ Anna. Brasilia, DF:
Iphan. 2011.

IZQUIERDO, F. “Pueblo y bosque. Folklore amazonico.” Villanueva Editor.1975.

JUNIOR, Jodo Francisco da Mota. “La carta de Mandén e la segunda generacion de los derechos
humanos: Ensefanzas antecedentes de Africa”. Revista Didlogos Possiveis; UNISBA. Salvador. BA.
2019.

KERMAN, Joseph. Musicologia. Tradugdo de Alvaro Cabral. Sdo Paulo: Martins Fontes,1987.



258

LIMA, Deborah; PY-DANIEL, Victor. (Orgs.). “Levantamento Etnoecolégico das Terras Indigenas
do Complexo Kanamari Bia: Kanamari do Rio Jurua e Katukina do Rio Bia . Fundagéo Nacional Do
Indio; Projeto Integrado De Prote¢ao As Populacdes E Terras Indigenas Da Amazdnia Legal”.

Cooperacgdo Técnica Alema — Deutsche Gesellschaft Fiir Technische Zusammenarbeit. Brasilia:
FUNAI/PPTAL/GTZ, 2008.

LINK, Rogério Savio.“Vivendo na terra do meio: o mito apurind revelando a realidade historica “.
Universidade Federal de Rondonia. Porto Velho/RO — Brasil, 2020.

MAGALHAES-CASTRO, Beatriz. “Musicologia brasileira: corpo, problemas, perspectivas.” In
Musicologia[s]. Edite Rocha e José Antonio Baéta Zille, orgs. Série Didlogos com o Som. Ensaios;
v.3. Barbacena, MG: EQUEMG , 2016. p. 113-146.

MANCHINERI, Organizacao do Povo Indigena do Rio laco- Comissao Pr6 Indio do Acre: “Tsrunni
Manchinerine Hinkakle Pirana: Historia dos Antigos Manchineri”. Rio Branco, 2010.

MAPAYA, Madimabe Geoff. Ndwamato MUGOVHANI, George. “Musicologia comum Africana:
uma epistemologia musical de perspectiva Africana”. Dossié Matizes Africanos na Musica Brasileira.
2021.

MARTINEZ,Tony Berner Fasabi. web Oficial del Centro de Estudios Sociales Sepahua:
http://www.cess1.org; http://sepahuaperu.blogspot.pe/p/historias-y-relatos.html. 2010.

MARTINL A. “Em busca de um objeto permanentemente selvagem. Do exercicio etnografico em
monografias indigenas”. Curitiba: Brazil Publishing. 2020.

MARTINI, Andréa. 2019. “Tecendo Limites no Alto Rio Jurua”. Curitiba: Brazil Publishing. 2020.

MEDEIROS, M. C. “I-Juca Pirama”: O poema-diorama de Gongalves Dias. Travessias, Cascavel, v. 5,
n. 1, p. €5092. Disponivel em: https://saber.unioeste.br/index.php/travessias/article/view/5092. 2011.

MENDES, Kelen Pinto, "Musica e poética: cantarolando saberes na Amazonia acreana", Universidade
Federal do Acre, Programa de Pds- Graduagdo em Letras: Linguagem e Identidade, Rio Branco, Acre.
2020.

MIGNOLO, Walter D. “La opcion descolonial”. Miscelaneo, Estudios transatlanticos, Num. 1.
Paginas 4-22, Universidad de Granada,18071-Granada (Espafia). 2008.

MIRANDA, Marlui Nobrega. “O Novo Tradicional: transportagdes sensiveis das musicalidades
indigenas do Brasil”. Universidade de Sao Paulo, Agencia USP de Gestdo da Informag@o Académica.
(AGUIA), 2021.



259

MOREIRA, Paulo; MACRAE, Edward. “Eu venho de longe: Mestre Irineu e seus companheiros”.
Salvador: EDUFBA, 2011.

MORI, Bernd Brabec de /BRABEC, Laida Mori Silvano de. "La corona de la inspiracion. Los disenos
geométricos de los Shipibo-Konibo y sus relaciones con cosmovision y musica" 4. S Damerika-
NistInnentreffen Wien. Viena, Austria, 2007.

NAVEIRA, Miguel Alfredo Carid; "Yawanawa: da guerra a festa". Dissertacdo de Mestrado pela
Universidade Federal de Santa Catarina Programa de Pds-Graduag@o em Antropologia Social,
Florianopolis. 1999.

NETO, Virgilio Bomfim, BITTENCOURT, Miguel: "Expressividade, performance e canticos de cura
na revitalizagdo cultural Yawanawa" Colaco Bittencourt; REIA- Revista de Estudos e Investigacdes
Antropologicas, ano 4, volume 4(1):187-203, 2017.

NUMENDAJU, Curt; “Mapa etno-histérico do Brasil e regides adjacentes”; Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional, Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica. 2. ed. — Dados
eletronicos — Brasilia, DF : IPHAN, IBGE, 2017.

OCHOA, Ana Maria. “Musicas locales em tempos de globalizacion”. 1* ed Buenos Aires: Grupo
Editorial Norma, 2003.

OLIVEIRA, Alice Haibara de, “Ja me transformei: modos de circulagdo e transformagao de pessoas e
saberes entre os Huni Kuin (Kaxinawa)”. USP. Sao Paulo. 2016.

OPIAC - Organizacao dos Professores Indigenas do Acre. "Huni Meka: cantos do Nixi Pae"- Rio
Branco: Comissdo Pré-indio. 2007.

PAIVA, Rayza Mucund & MALAGUTI, Cyntia Santos de Sousa; “Colecdo Autoria Indigena” da
Comissao Pro-Indio do Acre: andlise grafica das capas dos livros de leitura. Rio Branco. 2019.

PANTOIJA, M. C. “Os Milton: cem anos de historia familiar nos seringais”. EDUFAC: Rio Branco,
2008.

PELERGINO, Mattos, Amilton Pelegrino. “Por que canta 0 MAKHU? Movimento dos artistas Huni
Kuin”. artigo. UFAC. 2015.

PIEDADE, Acacio. Perseguindo fios da meada: pensamentos sobre hibridismo, musicalidade e
topicas. Per Musi, n. 23, p. 103—112, 2011.

PIMENTA, José; "O amazonismo acriano e os povos indigenas: Revisitando a historia do Acre";
Amazon., Rev. Antropol. (Online) 7 (2): 327-353, 2015, Universidade de Brasilia, Brasilia, DF.



260

Org. PIMENTA, Jos¢; SMILJANIC, Maria Inés . “Etnologia Indigena e Indigenismo: “Povos
indigenas, desenvolvimento e integragdo fronteiriga: o caso do Acre e da fronteira Brasil-Peru”.;
Programa de P6s-Graduagdo em Antropologia Social/UnB Departamento de Antropologia/ICS;
Programa de P6s-Graduagdo em Antropologia Social/UFPR. Grafica e Editora Positiva Ltda. Brasilia
2012.

PINHEIRO, Francisco de Moura. “A INVENCAO DA FLORESTANIA: a participagdo da midia
acreana na constru¢io de um novo discurso ideolégico”. PONTIFICIA UNIVERSIDADE
CATOLICA DE SAO PAULO PUC/SP. PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM
COMUNICACAO E SEMIOTICA. Sio Paulo 2013.

RABELO, Katia Benati. “Daime musica: identidades, transformacdes e eficacia na musica da doutrina
do daime” . Belo Horizonte 2013. Mestrado em musica e cultura. UFMG.

RAMIREZ-RODRIGUEZ, Y. G. “Quena amazonica: expresion artistica y cultural en la musica
peruana”. Et al. Rev. electron. complut. inves. educ. music. 19, 2022: 121-129.

RIBEIRO, Alfonso Davila. "Musicas populares tradicionales del trapecio amazoénico jjEgua..."
Cartilla De Iniciacion;”La Musica Suena Boniiito, Mano!!”. Reptblica de Colombia Ministerio De
Cultura. Primera Edicion. ISBN: 978-958-753-089-6. 2012.

ROMADO, José Eustaquio, FREIRE, Paulo e CABRAL, Amilcar. “A descoloniza¢do das mentes”
Editora e Livraria Instituto Paulo Freire. Sdo Paulo. 2012.

ROMERO, Victor Martins dos Santos; “Seu Bima: A trajetoria musical de um migrante/seringueiro no
estado do Acre”, Rio Branco, 2015.

ROSA, S.A Bibiana Soyaux de Almeida. “A selva invade Lima: representacdes amazonicas na
capital”. RELACult — Revista Latino-Americana de Estudos em Cultura e Sociedade Revista
Latinoamericana de Estudios en Cultura y Sociedad | Latin American Journal of Studies in Culture and
Society V. 03, ed. especial, dez, artigo no 603. 2017.

ROSA, S.A Bibiana Soyaux de Almeida. “Outros territorios da cumbia: Consolidagdo da cumbia
peruana como género de musica popular”’, Universidade De Brasilia — Unb Instituto de Ciéncias
Sociais, Programa de P6s-Graduagao em estudos comparados sobre as Américas. 2018.

SANTOS, Alexandre Anselmo dos; ROMERO, Victor Martins dos Santos. “Entrevista com Antdnio
Pedro”. Revista Uirapuru. 2008, 2° ed. P. 11.

SANTOS, Boaventura de Sousa. “Epistemologias do Sul”. Biblioteca Nacional de Portugal. Edi¢des
Almedina. 2009..



261

SCHAAN, D., A. Ranzi & M. Pérssinen (Eds.) “Arqueologia da Amazonia Ocidental: os geoglifos do
Acre”. Belém: Editora Universitaria, UFPA, 2008.

SCHIEL, Ricardo Cavalcanti. “Musica Andina”, Memorial da América Latina. Sdo Paulo, 2005.

SILVA, Domingos Bueno da. "Musica e Pessoalidade: Por uma Antropologia da Musica entre.os
Kulina do Alto Purus". Dissertagdo apresentada no PPG em Antropologia Social, Florianopolis 1997.

SILVA, Domingos Bueno da. "Yubaka Hayra: Notas sobre a Conferéncia Indigena da Ayahuasca",
Revista de antropologia, PPGA, UFPR / 2018.

SILVA, Marco Antonio [usten. "A terra das doengas e o retorno dos pajés : uma saga noke koi".
Departamento de Antropologia. UNB, 2018.

SUESS, Jorge Gasché y MENDOZA, Napoledn Vela, Colaboradores: Wil de Jong, “SOCIEDAD
BOSQUESINA Tomo I: Ensayo de antropologia rural amazénica, acompafiado de una critica y
propuesta alternativa de proyectos de desarrollo. ”? , Instituto de Investigaciones de la Amazonia
Peruana (ITAP), Iquitos Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia (CONCYTEC), Lima Center for
Integrated Area Studies, Kyoto University (CIAS), Japon, 2011.

SUESS, Jorge Gasché y MENDOZA, Napoleon Vela, Colaboradores: Erma Babilonia Caceres, Julio
César Vela Mendoza y Wil de Jong, “SOCIEDAD BOSQUESINA Tomo II: Qué significa para los
bosquesinos “autonomia”, “libertad”, “autoridad” y “democracia”? , Instituto de Investigaciones de la
Amazonia Peruana (IIAP), Iquitos Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia (CONCYTEC), Lima
Center for Integrated Area Studies, Kyoto University (CIAS), Japon, 2011.

TENE, Norberto Sales Kaxinawa, "Nixpu pima — O ritual de passagem do povo Huni Kuin"
monografia, UFAC, 2013, Rio Branco.

TOJAL, lago de Araujo. O Baque do Acre a musica dos seringais acreanos. Artigo, Departamento de
musica da UNICAMP. - 14th - 16th November 2019 Sociedade portuguesa de investigacdo em
musica, Lisboa. 9th Conference On Musical Research 14 - 16 de Novembro 2019.

TOJAL, lago de Araujo. “O Baque do Acre: resgatando a memoria musical dos seringais acreanos”.
Artigo. IX Encontro da Associagdo Brasileira de Etnomusicologia , XII Encontro de Educagao
Musical da UNICAMP Musicar Local: Aprendizagem e Pratica. Campinas 2019.

ULHOA, Marta; OCHOA, Ana Maria (org.) “Musica popular na América Latina: pontos de escuta”.
Porto Alegre: UFRGS, 2005.

WALSH, Catherine. “Interculturalidad, Estado, Sociedad: Luchas (de)coloniales de nuestra época”.
Universidad Andina Simén Bolivar, Ediciones Abya-Yala,: Quito, 2009.



262

ZARUR, George de Cerqueira Leite, “SIGNIFICADO E EFEITOS DA PUBLICACAO DO MAPA ETNO-
HISTORICO DE CURT NIMUENDAJU PARA A ANTROPOLOGIA BRASILEIRA” - “Mapa etno-historico do
Brasil e regides adjacentes”; Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional, Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica. 2. ed. — Dados eletronicos — Brasilia, DF : [IPHAN, IBGE, 2017.



263

APENDICE A

TRAJETORIA BAQUEMIRIM
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APENDICE B

CATALOGO FONOGRAFICO

O passo da natureza foi o primeiro album do Mestre Antonio Pedro publicado em
formato fisico de CD, no ano de 2010. Apresenta parte do repertério da mdusica
ayauhuasqueira em suas composicoes a respeito dos ‘encaros’ - espiritos donos de plantas
e animais, comunicados através dos enverseios que sao cangoes formadas a partir das

criacoes de versos em repente, dentro das visoses da medicina tradicional da ayahuasca.

O baile do seringueiro apresenta o repertdrio que era executado nas festas dos
seringais acrianos desde o inicio do século XX, através dos instrumentos trazidos
pelos migrantes nordestinos e nortistas como/ a sanfona de botdes, os violdes,
entre outros, desenvolvidos nos seringais junto com os indigenas como/ tambores

de borracha ¢ espantacao.

Antonio Pedro

O ilbum BAQUE DO ACRE foi publicado em 2012 no formato de CD pelo
musico ¢ produtor Alexandre Anselmo, mestres ¢ mestras  radicionais
{a mus
musicos, registraram um valioso repertorio da misic

acrea

seringueiros ¢ seringuciras a, que com a ml:xlmrng:‘m de outros

a (]05 SI.'lingl".\' acreanos a
partir da primeira metade do século zo.

Ficha Técnica

Produgio Geral / Bagquemirim

Diregao artistica/ Alexandre Anselmo
Masterizagio e mixagem/ Germano Lins

Voz/ Antonio Pedro, Carmem Almeida, Antonio Honerate, Veriana Brandao, Adalberto Silva,

Aldenor Costa

Violio Solo/ Abismar Gurgel {mestre Bima)
gligaligigitigg s :
' ! ! Santona, violio/ Antonio Pedro

sanfona/ violao/ percussdes/ handolim fcavaquinho Alexandre Anselmo

Peraussoes) Antonio Honorato

Piano/ Rosemar Brilhante

neia do Coral Boca Pequena/ Kelen Mendes ¢ Rose Santos



265

Publicado em 2014, ¢ o primeiro dlbum completamente em lingua indigena acreana

< contemporineo, que contribuiu com o movimento dos TXANAS (2 juventude
\ indigena do Acre que utiliza instrumentos da musica mundial adaprados em suas

sintaxes musicais),Sao 9 composicoes proprias em Yawanawa ¢ a faixa titulo

Kanaro, heranga de sua familia materna que ruado povo Noke Koi Kamanawa,

Ficha Técnica
Producio Geral /Shancihu Yawanawa

Alexandre Anselmo

Diregio artistica
Mixagem ¢ masterizagio Germano Lins

Voz [Shaneihu, Panani ¢ Alainara

Percussoes/ Paulo Nobre, Bernade Muller ¢ Alexandre Anselmo
Violio/ charango/ sopros/ Alexandre Anselmo

Violoncelo/ Pedras Ledo

N(‘kl‘ Kﬂi t" a l\lll()d\'l)()lnil)ll{i:\ﬂ dl) pO\'O \'t'l'dil(l('il'(\ que nasceu na l‘t‘il’il d() mar,

numa oca como se fosse teia de aranha ¢ hoje vive na floresta Amazonica, Tashkaya

Kaminaw3

faz referéncia & drvore do cumaru que fica nas margens do rio Apiuri no
Acre, Sendo uma regido tradicional onde viviam os ancestrais deste povo, o paj¢
Koka Kosti escolheu o local para a construgio de uma aldeia. Ali, para se afastar da
cidade ¢ preservar sua cultura, cuidam do rio, da terra, de suas familias ¢ lutam em
defesa  da floresta. O album  apresenta  cangdes  indigenas  conhecidas

internacionalmente, como Wacomaya ¢ Kanard.

Ficha Técnica
Producio Geral/ Baquemirim ¢ Chilenos

Mixagem ¢ Masterizagio Alexandre Ansclmo

Curadoria/ Metxo Katukina

Vozes ¢ flauta (kora rewe)/ Comunidade Noke Koi do Rio Gregorio

YAWANAWA- Colecao documentos sonoros indigenas, Comissao Pro Indio do Acre ¢
IPHAN, 2017

indigenas, o conjunto apresenta musicas ¢ historias de alguns dos mestres ¢ mestras

A partir do acervo de fitas K7 da instituicao, em curadorias com pesquisadores

wcoes um registro da memoria da

registrados desde a decada de 1970, deixando pa
musica milenar. O volume YAWANAW A apresenta os SAITES, Yawanawa ¢ TIRINDE dos

vizinhos ¢ parentes NOKE KOI, interpretados por Dona Nega Yawanawa. Em segu

as ge

seguem historias de seu pai, Yawarani Yawanawa, Raimundo Luiz Tuin Kuru ¢ Tata
Yawanawa, sob a curadoria do pesquisador Shancihu Yawanawa ¢ do mestre Yawarani

Yawanawa.

TAWANALA
RPN

Ficha Técnica

I‘nxlugﬁu Geral/ Comissio Pro-indio do Acre ¢ IPHAN Diregio artistica/ Comissio Pro-
indio

Mixagem e Masterizagio Alexandre Anselmo

(ll':l\':lg a0 em c:nm}m_." Acervo CPI

Curadoria/ Shaneihu Yawanawae Yawarani Yawanawa

wa, Raimundo luiz Tuin Kuru, Tata Yawanay

Vozf Nega Yawanawa, Yawarani Yawa
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MANXINERU

ASHANINK.A

HUNI KUIN- Colecao documentas sonaras indigenas, Comissao Pro Indio do Acre ¢ IPHAN,
2017 A partir do acervo de fitas Ky da instituicao, em curadorias com pesquisadores indigenas,
as ¢ historias de alguns dos mestres ¢ mestras registrados desde a
O

O conjunto apresenta musi

l{(\'ﬂ(lﬂ (l(' 1970, (l(‘ixﬂ“d(‘ para as geracocs um r(‘gisll'ﬂ (lll memoria dll musica I“il(‘":ll'
volume HUNI KUIN apresenta os Pakarim de Suero Kaxinawa, cancoes que interagem com a

natureza entre 0 mundao espiritual ¢ material, ¢ depois cancoes do ritual do batismo, o NIXPU

mestre da regiao do Purus, enquanto estava

PIMA, interpretado por Augusto Feito

ensinando esta tradicao para as parentes no Jordao, sob a curadoria do pesquisador Jasias Mana

Kaxinawa ¢ Ayani Kaxinawa.

Ficha Técenica
Produgio Geral/ Comissio Pro-indio do Acre ¢ IPHAN Diregio artistica/ Comissio
Pro-indio

Mixagem ¢ Masterizagio Alexandre Anselmo

Gravagio em c‘.unpo/ Acervo CPI (Terri Aquino ¢ OPIAC)

ani Kaxinaw

Curadoria/ Josias N ¢

2/ Suero Bane Kaxinawa ¢ Augusto Feitosa Kaxinawa

MANXINERU- Colegio documentos sonoros indl’gcn:s, Comissao Pro Indio do Acre ¢
IPHAN, 2017. A partir do acervo de fitas K7 da instituicao, em curadorias com
pesquisadores indigenas, o conjunto apresenta musicas ¢ historias de alguns dos mestres ¢
mestras rl'gi.\[r;l(l(l\' dt‘.’dt‘ a d"‘:ud'-\ ll(' |‘)7\" (l('ixlllll() Pﬁlril as g\'r:lc(x'.\ um l'('gi.\tr(' (l:l
memoria da musica milenar. O volume MANXINERU traz as cancoes da mestra Joana. ¢ as
historias do mestre Fernando , sob a curadoria dos pesquisadores Lucas ¢ Mariana, todos

do povo Manxineru.

Ficha Técnic
l’m«lug;‘m Geral/ Comissio Pro-indio Acre ¢ IPHAN Di regio artistica/ Comissio Pro-indio

Mixagem ¢ Masterizagio Alexandre Anselmo
Gravagio em campo/ Acervo CPI ( Marcelo Piedrafita ¢ OPIAC)

Curadoria/ Lucas ¢ Mariana Manxineru

Voz/ Joana Antenor Manxinere ¢ Joao Fernandes Manxineru

ASHANINKA- Colecao documentos sonoros indigcnas, Comissao Pro Indio do Acre

¢ IPHAN, 2017. A partir do acervo de fitas K7 da instituicao, em curadorias com

as ¢ historias de alguns dos

|x‘54]uis;|durcs il\digcn:\s. O CONjUNTO apresenta mu
mestres ¢ mestras registrados desde a decada de 1970, deixando para as geracoes um
ASHANINKA traz um panorama

atraves de mestres , mestras, grupos, Benki ¢ Wewito Ashaninka, que executaram

registro da memoria da musica milenar. O volume

instrumentos ¢ ritmos tradicionais, sob a curadoria do pcsquis:ulm‘ Komayari

Ashaninka.

Ficha Técnica
Produgio Geral/ Comissio Pro-indio ¢ IPHAN Diregio artistica/ Comissio Pro-
indio do Acre/

Mixagem ¢ Masteriz

agio Alexandre Anselmo

Gravagio em cam po/ Acervo CPI

Curadoria/ Komayiri Ashaninka

Voz ¢ instrumentos (Tambor nintiko, shoirentsi ¢ torama) / Benki, Senhor Carlito ¢

Wewito Ashaninka ¢ comunidades da fronteira entre Brasil ¢ Peru.
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O album Marujada Brig Esperanga — mestre Aldenor Souza, surge da pesquisa do
musico Alexandre Anselmo, estudioso da musicalidade produzida no Acre. E um

I'Cgih‘(l'ﬁ sonoro das n)l’ls.h..\\‘. (l;\l'lg'.\.\‘ ¢ dr‘.\l])ﬂ[i'l.'.ll;‘(i‘.\‘. elementos que fazem parte

do folguedo. Os ritmos sdo coco, valsa, samba ¢ marcha, todos cxccutados nas

versoes regionais

Ficha Téenica

Produgio Geral / Estidio Tutak

Diregio artistica/ Alexandre Anselmo

Mixagem ¢ masterizagio/ Lindenberg Oliveira

Voz ¢ apito [ Aldenor Costa

Violio/ percussoes/ baixo /bandolin Alexandre Anselmo

Voz Coral/ Janaina Costa, Rosinha Costa, Prera Costa, Djian, Ravi lima, Parricia Helena,
Jobson, Geovane.

Banjo - Chico do Bruno

Trompete- George

Zenaide Parteira ¢ uma mestra tradicional do vale do Jurua, estado do Acre, fronteira
entre Brasil e Peru. Compée desde crianga exaltando o meio ambiente e as lutas sociais.
No momento em que faz os partos, compoe misicas de improviso com o nome da

crianga que esta nascendo.

Ficha Técnica
Produgio Geral / Estudio Turak

Direcio artistica/ Alexandre Ansclmo

Mixagem ¢ master 10/ Lindenberg Olivel

Voz ¢ percussoes [ Zenaide Parceira
Violio/ percussoes/ sanfona/ baixo [ Alexandre Anselmo

Cavaco/Geraldo Aquino

Pedro Sabia nasceu em 29 de junho em 1951 no Seringal Cachocira, no municipio de Xapuri
- Acre, aprendeu com seu pai o oficio de afinar sanfonas, ¢ junto com seu vizinho Chico
Mendes participou do movimento popular em defesa das florestas. Compositor, tocou todos
os instrumentos primeiras 5 faixas , em especial a concertina, um hibrido entre a sanfona ¢ a
gaita de botoes. A segunda parte do album contou com a interpretacao de Andre Danuas,

llCOI'tl('Oni.\l'.l ACTCANO quUE repPresenta as NOVAs geracoes (‘0 instrumento .

Ficha Técnica

Produgio Geral / Estidio Tutak

Diregio artistica/ Alexandre Anselmo

Mixagem ¢ masterizagio/ Lindenberg Oliveira

faixas1 a5

Sanfona concertina / violio /banjo/ cavaco/ p;lml\'il‘u / Pedro Sabid
f

acordeonistaf percussdes/MID, arranjos/ André Dantas

as 6 a0

Cavaco/Geraldo Aquino
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Desde 2017 a comunidade Alto Santo, localizada no Acre, matriz do Santo Daime, viveu a
experiencia de recuperacao do repertorio musical de todas as geracocs, a partir de Mestre
Irineu ate seus tataranetos, registrado em 2 volumes. Este primeiro, apresenta a producao de
musicas de homenagens, inspiracao e festas. A renda arrecadada com o produto esta

direcionada para a viabilidade de um memorial.

Mestre Bima ¢ uma das referéncias da misica do inicio da ocupagio do terricorio

do Acre. Filho de indigena e nordestino, desde seus 10 anos de idade execura

violio solo com a memoria dos ricmos da regilo norce em insrumentos regionais.

Mistérios da Natureza ¢ o sexto dlbum na carreira da mestra Francis Nunes ¢ traz ao baile o universo
cultural da floresta Amazonica, seus seres encantados ¢ a vida nos seringais, assim como reflete sobre

ccologia, sustentabilidade ¢ patrimonio historico. Francis apresenta suas melodias em ritmos de

as, xotes, mazurcas, sambas ¢ marchas do baque acreano, permeadas pelos saberes da floresta. As
musicas sio envolvidas por narrativas poéricas sobre a natureza junto de historias do folclore

.'\I“:l'l,(.’n i(\), raze “dl) om (()d;l B l)l’l';l uma IIX‘I\SQIS(‘I“ d(‘ va IOl'i ’I.‘IS‘Q\O \{;l \'id;l ¢ amor a narureza,

e
A NATUREZ

R TS WP TR T ASTOOE
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Txai Macédo ¢ compositor acreano ¢ revolucionario da floresta amazonica,
rcsponsﬂ\'cl pc|11 dcmnr(ugﬂo da primeira ResEx (Reserva Extrativista) do
mundo. Suas musicas sio cantadas em diversas aldeias ¢ envolvem rirmos
como l):l([llk‘.\' (l(' Slll"l)ll‘ ln:"'chﬂ < \'lll,\'il, .\l\'il‘i‘ na Iil\gll:l g('l':ll 2l|":l'/““lik':l.
signif'ic:l Rio dos Jacarés e di tirulo ao scp,umlu album de Txai Macédo,
gru\';ulo com instrumentos tradicionais ¢ contcmpor:‘mcus Llin]ogundo as

lingu:lgcns musicais das fronteiras da amazonia ocidental.
:é W(’(/
AN A AN A

Trilogia - Povo Noke Koi
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APENDICE C

PRODUGAO AUDIOVISUAL

SINOPSE

O media metragem TASKAYA KAMANAWA ¢ uma imersio na aldeia Tasha
Noke Koi, localiz Acre. Kamanaw:
is desta etnia que faz parte do tronco émico liguistico Pano, ¢ signific
pi ntad

do povo

¢ um dos

no rio (;rcg"u'iov munic (|3i¢) de Taraua

1 o cli da on

Resistiram aos holocaustos da invasio do homem branco, a escravidi

SCAGrUPAr ¢m SUAS MArgens a espera de beneficios de repari

mazelas foram maiores, ¢ por isso em 2015 a lideranga Raimundo Macirio, o Koka Kosti
liderou muitas familias a reocupar os limites mais escondidos da terra imlx‘gﬁ a Karukina

para reconstruir o viver natural ¢ tradicional para as pn’vxi mas geragoes.

O filme fio caprado em 2017 por um grupo de apoiadores do Chile em encontro de rodas
aldeias formadas a partir desta didspora, essa em rumo as proprias origens. Em 2021 com
apoio da lei Aldir Blanc ¢ instituto Baquemirim foi montado ¢ esta sendo pu|\| icado como
1¢ Promogio 1o povo Noke Koi ¢ div ulg ¢ o do filme para capt
finalizagio.

devoluti

1poio para sua

Acesso eny: hupsa/fshreink inokekoi-tashkay

akamanawsa

S

NOPSE

O Boi Carion ¢ um boi de ref

ado, fundado no inicio do século XX em Mincio Lima,
cidade mais ocidental do Brasil. Esta cultura popular foi mantida e celebrada por geragoes,
través dos ensinamentos do Mestre Tido Moura. Apos anos sem realizar
as apresentages tip

¢ hoje segue viv

as do d

a de Reis, 0 Boi Carion retomou seu festejo em dezembro de
2019, com todos os pa : Rei, Rainha I'rl'ncip\', P i
Criada, Embaixadores, Damas ¢ figuras como: Boi Carion, Bode, |
Bela, Borbolera, Sercia ¢ Joana Baia. Todas essas figuras sio comandas por outro
personagem chamado de Marteus, que vem acompanhado por seus caretas, que sio os seus
filhos com a Joana B

General, Secre
agud, Araina, Bar

rticipantes

Acesso em: hir
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ANEXO 1

Wutsrukatenni yikakle shikale hima (Cantigas dos antigos para festas)

1-Wanono shikale
Wanono, wanono, wanonoli
Korotoya wamini, wamini
Kkorotoya wamini, wamini
Wanono, wanono, wanonoli
Korotoya wamini, wamini
Kkorotoya wamini, wamini
Tukuwa tukwani, tukwani
Wenu, wenu homalalali
Tukuwa tukwani, tukwani
Wenu, wenu homalalali
Yalilima, yalilima mali kotshali
Wenu, wenu homalalali kotshali
Tententen, tenten, tenten
Koya tsupalala hakoya
Koya tsupalala hakoya
Tukwa, tukwani, tukwani

Tukwa, tukwani, tukwani

(Fonte: "Tsrunni Manchinerine Hinkakle Pirana: Histdria dos Antigos Manchineri", 2010, p. 45, 46)
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Wutsrukatenni yikakle shikale hima (Cantigas dos antigos para festas)

6- Makokawa shikale

Makokawa hiririri hiri.
Makokawa tsulolune, tsulolune, tsulolune.
Kawatsulo, kawatsulo, roma, roma, roma.

Koko, koko wali koko, koko wali.
Kawatsulo, roma, roma, roma.
Koko, koko wali koko, koko wali.
Kawatsulo, kawatsulo, roma, roma, roma.

Koko, koko wali koko, koko wali.

(Fonte: "Tsrunni Manchinerine Hinkakle Pirana: Histéria dos Antigos Manchineri", 2010, p. 45, 46)



