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O crescimento e o desenvolvimento das criancas sao grande
preocupacao das maes pomeranas. (...) Para ajudar as criangas a
terem um bom e tranquilo sono, surgiram inidmeras cantigas de
ninar, como: Hopp,hopp no Mellen,Koster ritt upp’'m
Follen,Presister titt upp’m bunte kauh, Hopp,hopp,hopp no Mellen
tau

(O sacristdo monta num potro,0 pastor monta numa vaca
colorida,eia,eia,eia,para a diregao de Mellen).

Schlaop, mie kindge,schlaopge,bute goahe de schaopge,bute geht
de bose buck,fret de kleine kinne up.schlaop, mie kindge,schlaop.
(Durma minha crianga, durma. La fora, andam os carneiros. L4
fora anda o bode mau. Ele devora as criangcas pequenas. Durma,
minha crianga, durma).

(ROLKE, 1996, p.50)
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RESUMO

Esta dissertacdo aborda um estudo sobre a masica pomerana da regido montanhosa do
sul capixaba, especificamente no distrito de Melgaco, pertencente ao municipio de
Domingos Martins, ES.

Utilizamos, como foco de analise, um grupo de descendentes de pomeranos, que fazem
parte de uma banda de trombonistas, denominados de Pommerchor. Nosso objetivo foi
estudar, a luz da Semiologia Musical e da Etnomusicologia, um grupo de metais
tradicional e que, atualmente, tem um objetivo maior que o religioso e musical: o de nao
deixar sua cultura musical desaparecer. A andlise se baseia no repertério e na
cosmologia nativa da propria banda de metais Pommerchor, procurando entender,
dentro de um plano reflexivo, o significado e as funcdes dessa musica na sociedade
pomerana capixaba, com algumas questées orientadas para tratar do papel simbdlico
que a mesma representa para esse povo. Com efeito, por se tratar de uma pesquisa
que consideramos inédita no Brasil, acreditamos que a presente dissertacdo podera
contribuir para novas reflexdes nos estudos sobre a Musica e a sociedade brasileira e,
ainda, despertar nos pesquisadores, estimulos para novas pesquisas musicais sobre o
povo pomerano.

A nossa metodologia se propde a explorar uma analise musical intersemiética utilizando
o Sistema de Analise de Arte Comparada (SAAC) desenvolvido por Sandra Loureiro de

Freitas Reis.

Palavras-chave: Etnomusicologia, Semiologia Musical, Pomeranos, SAAC.



ABSTRACT

The present work reflects a research done on the Pomeranian music, in the mountain
region of southern Espirito Santo (ES) state, more specifically Melgaco district.

The focus of our analysis is a group of Pomeranian descents who are part of a trumpet
band called Pommerchor. Our aim is to reflect upon the ethnomusicology of a traditional
group that nowadays has an objective that goes beyond the religious and musical ones:
not let their musical culture disappear. The analysis is based on the native cosmology of
the Pommerchor band itself, trying to understand, in a reflexive field, the meaning and
the functions of this music in the Pomeranian society in ES, with some oriented
questions to find out the symbolic role that it plays to this people. In fact, for it is an
original research in Brazil, we believe that it will be able to contribute to new reflections
in the Music and Brazilian Society studies and also stimulate researchers for new
musical research on this people.

Our methodology intends to explore the SAAC (System of Analysis of Compared Art)
from Sandra Loureiro de Freitas Reis.

Key words: Ethnomusicology, musical semiology, Pomeranians.SAAC.
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INTRODUCAO

Este trabalho estuda um grupo de trombonistas teuto-capixabas a luz de seus
aspectos culturais, destacando o papel que exerce, na comunidade, a musica
pomerana de colonos descendentes de pomeranos que vivem em Melgaco, distrito

do municipio de Domingos Martins, no Espirito Santo.

A escolha do tema para o estudo fundamentou-se no fato de que, nessa sociedade,
a musica e a danca pomerana exercem um importante papel no cotidiano do povo.
Ao observar essa realidade, tornou-se interessante um estudo voltado para a
investigacao semioldgica e ethomusicolégica que, a0 mesmo tempo, nos remete as
condicdes sociais em que foi produzida e exercida a musica em Melgaco,
focalizando a Banda de Metais Pommerchor, cujos integrantes se empenham em

resgatar e ensinar a cultura e o seu idioma.

Com efeito, por se tratar de uma pesquisa que consideramos inédita no Brasil,
tornou-se extremamente importante estudar a exploracdo da musica como principio
e valor, idéias e concepgdes. Assim sendo, este trabalho abrird caminho para novos
estudos musicais a respeito de aspectos da cultura pomerana e, também, para a
investigacdo etnomusicoldgica, o que, possivelmente, contribuira de forma positiva

para os estudos das praticas musicais do nosso pais.

O cerne do trabalho foi baseado na etnografia’ musical pomerana e alema, com
descricdo de suas caracteristicas e sua estrutura formal musical, o que envolveu a
busca de vérios repertérios, abrangendo as musicas de manifesta¢des populares de
origem pomerana e as musicas sacras luteranas. Escolhemos, portanto, um
conjunto de cinco musicas sempre presentes nas manifestagbes populares dos

pomeranos e cinco musicas sacras, sobre as quais realizamos a maior parte da

! Etnografia (éthnos, povo; graphein, escrever) consiste em um dos ramos da ciéncia da cultura que
se preocupa com a descricdo das sociedades humanas. Lévi-STRAUSS (1967,p.14) define-a de
modo mais preciso e objetivo. Para ele, a Etnografia “consiste na observacao e andlise de grupos
humanos considerados em sua particularidade (freqiientemente escolhidos, por razbes teodricas e
praticas, mas que nao se prendem, de modo algum, a natureza da pesquisa, entre aqueles que mais
diferem do nosso), e visando & reconstituicdo, tao fiel quanto possivel, da vida de cada um deles”
(MARCONI & PRESOTTO, 2005, p.05).
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pesquisa de campo, obtendo, assim, um conjunto significativo de dados para a

elaboracao deste trabalho.

A pesquisa nos revelou que a musica pomerana, em sua prética cotidiana, deve ser
entendida e analisada por um caminho que se entrelace com a historia e a
imigracdo dos pomeranos ao Brasil. Nesse percurso, ndo excluimos o sofrimento
desse povo que foi, muitas vezes, demonstrado através das musicas e rituais sacro-
luteranos que pudemos observar. Por outro lado, é not6rio que 0s pomeranos,
preservando a sua cultura, tentam embelezar e trazer ao Brasil um pouco do que foi
a Pomeréania, o que lhes proporciona forca e alegria, combatendo a tristeza. Na
visdo nativa dos pomeranos, a postura de manter seus costumes é de extrema
responsabilidade de cada um, o que garante a sobrevivéncia do seu povo e a

manutenc¢do da sua terra, com uma acao interligada com a sua fé luterana.

Em varios estudos ja realizados, podemos observar o destaque dado a cultura
pomerana de forma geral, o que tem despertado o interesse de varios autores
(ROLKE, 1996; CARVALHO, 1978; JACOB, 1992). Sobre esse aspecto, fatalmente,
nos detivemos na visdo sobre as leis gerais que regem o universo dos pomeranos, e
sua cosmologia nativa?, de modo a abordar o plano expressivo de sua cultura em
geral. Porém, notamos que, em relacdo a arte musical e sua perspectiva pelos
individuos pomeranos, ndo ha muitas informacdes. Essas, quando presentes,
consistem apenas em citagcdes de algumas musicas, como podemos observar no
estudo de COSTA (1951, p.12), no qual o pesquisador expde superficialmente a
formacdo do coro de Santa Maria de Jetiba (ES), apenas relatando o numero de

musicos e sua disposicao na banda.

No processo de desenvolvimento do estudo bibliografico, notamos que o papel da
musica na sociedade pomerana deveria ser mais claramente estudado. Sendo
assim, fomos impulsionados mais do que nunca a realizar essa investigagao, a fim
de tentar trazer mais informacdes sobre a musica pomerana no curso da justificacédo

da sua influéncia na vida desse povo.

2 Cosmologia Nativa aqui se entende como modo de vida de um grupo ou de um povo. Estudo do
mundo nativo, defini¢éo literal do termo.
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Com efeito, neste trabalho, encontramos quatro capitulos em que serd realizada

uma pesquisa sobre o0s seguintes aspectos:

No primeiro Capitulo, “Fundamentos Teodricos da Pesquisa’, explicamos,
detalhadamente, os critérios, os fundamentos, as teorias de suporte, as técnicas
para analise, e as areas de conhecimento que utilizamos para analisar as pecas
musicais do grupo. A Antropologia, a Semiologia e a Etnomusicologia sé&o areas que

entrelagamos em nossa investigagao.

Quanto ao campo de investigacdo, a Antropologia cultural, sendo a ciéncia que
estuda a humanidade e a cultura, preocupa-se, pois, exaustivamente, com a forma
como os seres se relacionam, sob varios aspectos. Para nossos estudos, o conceito
antropologico de cultura apresenta diversas dimensfes que influenciam o universo
psiquico: os mitos, 0os costumes e rituais, suas histérias peculiares, as linguagens,
valores, crencgas, leis e relacdes de parentesco, entre outros. Quando refletimos
sobre as analises etnomusicoldgicas, descreveremos como a cultural pomerana é
capaz, em suas dimensfes empiricas, de influenciar a pratica e os costumes desse

povo, constatando a sua influéncia em preservar a tradigdo por meio da musica.

Entretanto, neste estudo, compreendemos ainda a musica como “fato antropolégico
total” e nos detemos em uma reflexdo sobre formas de andlise musical que sejam
relevantes, ndo apenas ao conhecimento e compreensdo do fato musical, mas
também colocando em destaque a interpretacdo do repertorio selecionado. Para tal,
utilizamos como referéncias a Teoria Tripartite da Semiologia de MOLINO e Jean-
Jacques NATTIEZ, que se entrelaca com os pensamentos de PEIRCE. Dentre
essas intersecgbes de saberes, tivemos interesse em aplicar, neste estudo, o
modelo de analise proposto pela professora Sandra Loureiro de Freitas Reis, que
estreita as relagbes entre musica e semiologia, revelando como dois sistemas de

significacéo se relacionam entre si, dentro de um contexto social e cultural.

Portanto, esse modelo que iremos utilizar nas analises das musicas dos pomeranos
€ o Sistema de Andlise de Arte Comparada (SAAC), elaborado por REIS, e sera

empregado paralelamente a teoria de Triparticio de MOLINO e Jean-Jacques

NATTIEZ. O sistema de andlise tem por objetivo ser aplicado a diversas areas da
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arte, como a mdsica, a pintura, a literatura, dentre outras, com o intuito de se

verificar relagdes entre essas artes.

No segundo Capitulo, “Imigracdo dos Pomeranos em terras Brasileiras”, foram
ressaltados aspectos histéricos e culturais da imigracdo Pomerana no Brasil, bem
como 0S motivos que o0s levaram a virem as terras brasileiras. Neste mesmo
capitulo, descrevemos a chegada desses imigrantes ao Estado do Espirito Santo,
onde atualmente se encontra uma grande coldénia de descendentes pomeranos no
pais. Realizamos uma sinopse, envolvendo a histéria do municipio de Domingos
Martins — ES e do seu distrito Melgaco, de modo geral, por ser relevante conhecer
topicos como: a tradicdo da cidade, formacdo politica, problemas da cultura,
formacdo social e musical da comunidade e a filosofia nela envolvida. O
conhecimento desses topicos forneceu uma visdo geral do municipio, bem como da
imigracdo dos pomeranos. Expomos, ainda, de forma abrangente, a sua visdo de
cultura. Destacamos a presenca nao s6 da muasica, mas como ocorrem as intimas

ligagbes entre 0 modo de vida, Linguagem e Filosofia.

No terceiro Capitulo, “A Etnomusicologia Pomerana: a semente musical da
Pomerénia transplantada para terra brasileira”, descrevemos as anlises musicais
feitas a partir das escutas e das exegeses obtidas mediante nossa pesquisa de
campo em Melgaco. Descrevemos, ainda, o histérico da Banda Pommerchor, e

exploramos 0s géneros das musicas e 0s elementos contidos nas mesmas.

Dialogamos com os dois tipos de muasicas que encontramos: a sacra e aquelas de
manifestacdes populares pomeranas, isso dentro de um contexto da visédo
cosmologica dos préprios pomeranos. Utlizamos, aqui, as analises
etnomusicologica e semiologica e descrevemos o procedimento com que aplicamos

as metodologias desenvolvidas durante essa investigacao.

No quarto capitulo, analisamos as 10 pecas selecionadas sob a perspectiva da
semiologia musical, utilizando como método o SAAC, ou seja, o0 Sistema de Analise

de Arte Comparada.

Apresentamos as fontes de andlises, os documentos encontrados em acervos

musicais da cidade, em escolas de musica, bandas, além de materiais fornecidos



14

por familias tradicionais pomeranas. Na concluséo, apresentamos as consideracdes

e resultados finais da pesquisa.

No desenrolar da dissertagdo, utilizamos diversos depoimentos dos descendentes
pomeranos, 0 que nos proporcionou dados importantissimos para este estudo. Tais
depoimentos, tanto dos componentes da Banda Pommerchor, como outros da
comunidade, trouxeram ao estudo uma importancia relevante no campo da
sociedade, levando-nos a um leque de oportunidades dentro das reflexdes que
surgiam sobre a arte musical. Assim, ndo nos prendemos apenas as bibliografias
gerais da cultura Pomerana, como também demos importancia a sua visao propria

de musica e sociedade.

A presenca e a relagdo dos depoimentos recolhidos em pesquisas de campo,
inclusive de contribuicdes de descendentes que vivem no Sul do pais, ajudaram-nos
a transmitir ao leitor a visdo geral dessa cultura. Com efeito, essa relagdo faz com
que o leitor participe criticamente, e de forma direta, do procedimento de nosso
estudo, que se propde a levar ao conhecimento do publico, de modo especial, 0s
sentidos e significados da produgcdo musical desse povo. Destacando certas
especificidades da mausica, preocupamo—-nos, em nossas analises, com a
construgdo de um discurso musical fundamentado na identidade cultural e seus

significados, mediante a visdo dos descendentes pomeranos de Melgaco.
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CAPITULO |

1. Fundamentos teoricos da pesquisa

Como metodologia, a proposta € trabalhar a questdo semiologica e
etnomusicolégica na musica pomerana. Para a analise etnomusicolégica
realizamos varias reflexdes sobre textos de autores relevantes, dentre os quais,
“Styles of Musical Ethnography” (1991) e o artigo “Correndo entre gabinetes e
campo: o papel da transcricdo musical em Etnomusicologia”, de Anthony SEEGER
(1991). Também nos inspiraram observacdes de Angelo CARDOSO (2006), no que

se refere a transcricdo, no texto “Reflexdes sobre Transcricdes Etnomusicoldgicas”.

Essas reflexdes iniciais nos proporcionaram uma Visdo geral sobre a
Etnomusicoldgia, bem como questdes de grande importancia, como a transcrigdo
musical, a associagcdo da compreensdo da linguagem musical com as diversas

areas: a historia cultural, religiosa e social do nosso objeto de pesquisa.

Por sua vez, o ramo da Antropologia que destacaremos neste estudo é de cunho
cultural. Isto se deve pela impressionante ampliacdo do campo de acédo da
disciplina, englobando a Linguistica, a Arqueologia (estudo das sociedades
existentes ou extintas) e a Etnologia (descricdo ou crénica da cultura de uma tribo
ou povo), estudos esses que se referem ao comportamento do homem,
particularmente no que diz respeito as atitudes padronizadas, rotineiras, aquilo que,
genericamente, se chama de cultura. Entenda-se neste estudo que, para o
antropdlogo, a palavra cultura adquire uma outra dimenséo, diferente da que é

convencionalmente entendida.

N&o se trata de identificar a cultura com a erudicdo, associacdo comumente feita

com essa palavra, mas, sim, de utiliza-la para definir tudo aquilo que o homem faz.
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Pois, para o antropélogo, cultura é forma de vida de um grupo de pessoas, uma
configuracdo dos comportamentos aprendidos, aquilo que é transmitido de geracao
para geracdo por meio da lingua falada e da simples imitacdo. Nao se trata de um
comportamento instintivo, mas de algo que € resultado de mecanismos
comportamentais introjetados no individuo MARCONI & PRESOTTO (2005 p 21).

Assim, pensamos que nao deve ocorrer uma divisdo entre antropologia cultural e
masica, porque se tratam de campos intelectuais em que se reflete o carater
irredutivelmente dual e conjunto da ethomusicologia. Observamos, claramente, essa
dualidade nas pesquisas de Rafael José de Menezes BASTOS, que atua como
pesquisador em temas etnomusicolégicos, como “musica nas terras baixas da
América do Sul, Alto Xingu, musica popular brasileira e masica na América Latina e
Caribe” (2004); de Roséangela Pereira de TUGNY, que participou como uma das
organizadoras do evento “Encontro Internacional de Etnomusicologia: musicas
africanas e indigenas nos 500 anos de Brasil”, realizado em 2000, na Universidade
Federal de Minas Gerais; de Deise Lucy Oliveira MONTARDO (2002), em sua tese
“Através do Mbaraka: Muasica e Xamanismo Guarani”, entre outras pesquisas nas
guais podemos evidenciar essa unido no plano tematico, teorico, técnico e

metodoldgico.

Entendendo que a Etnomusicologia decorre do entrelagcamento entre as ciéncias
humanas, especificamente a Antropologia e a Madasica, fica evidente que, ao
pensarmos em musica de um povo, faz-se necesséario ter sempre em mente as
relacdes entre as ciéncias humanas e seus significados. Nesse sentido, observamos
as reflexdes de NATTIEZ (2004):

A etnomusicologia no primeiro momento adquiriu uma orientacdo
antropoldgica. A partir do momento em que a etnomusicologia se interessa
pelos valores veiculados pela musica numa determinada sociedade e
pelos lagos que a autdctone estabelece entre a musica e sua vivéncia,
surge a questéo da significagdo musical.

(NATTIEZ, 2004, p.01).
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No ambito da andlise musical semiolégica, foram consultadas as obras pertinentes
de Jean MOLINO e Jean-Jacques NATTIEZ, aplicaveis as pesquisas semioldgicas,
associadas, também, a semidtica de Charles Sanders PEIRCE, bem como os
estudos de analise intersemidtica, publicados por Sandra Loureiro de Freitas REIS
(2001, 2004, 2005 e 2006). A anélise baseada também na percepcao intersemiotica,
assim como na reflexdo etnomusicologica, conduziu-nos as condi¢des sociais em
gue foi produzida e exercida a musica no distrito de Melgagco pela banda de

trombonistas Pommerchor.

Portanto, os estudos da Semidtica ou Semiologia, consideradas como “ciéncias
geral dos signos,” associados a Etnomusicologia e Antropologia nos levam a refletir
sobre investigacdes que podem nos articular a responder: quais séo os significados

gue determinam a organizacdo dessas musicas?

Conforme observamos, as trés ciéncias—Semiologia, Etnomusicologia e
Antropologia - estao voltadas, neste estudo especifico, para uma reflexao da vida e
do pensamento social e cultural dos descendentes de pomeranos de Melgago, por

meio dos significados da linguagem musical exercida por eles.

O ser humano pode associar, em razao de uma analogia natural e material
entre o significante musical e o significado ao qual remete, pelo efeito quer
de uma convencgdo, quer de uma codificagdo sociocultural, ou ambos, um
fendbmeno musical qualquer (alturas, intervalos, esquemas ritmicos,
escalas, acordes, motivos, frases, musicais, milésimas, instrumentos, etc.),
com um fragmento qualquer de sua existéncia no mundo afetivo,
psicolégico, social, religioso, metafisico, filoséfico, etc. em fungéo de suas
necessidades (religiosas, alimentares, ecolégicas, econdmicas, ludicas,
afetivas, etc., e segundo as capacidades simbdlicas proprias da musica).
(NATTIEZ, 2004, p.16)

Essa combinacéo entre esses saberes nos proporcionou relacionar um todo sobre
sua cultura, para, assim, prosseguirmos nas analises mais especificas no ambito

musical, que serdo detalhadas no capitulo trés.



18

1.1 Etica

Desde o surgimento da pesquisa antropoldgica, diversos pesquisadores refletem
sobre os desdobramentos produzidos pela investigacdo sobre 0s sujeitos e 0s
grupos pesquisados. O tema da ética na pesquisa etnomusicoldgica suscita
dilemas para o pesquisador. No ambito da Etnomusicologia, José Jorge de
CARVALHO resume brevemente as trés situacdes de pesquisa que se utilizavam
no campo etnomusicolégico, levando-nos a observar que a ética era vista sob o
ponto de vista pessoal do pesquisador e sem muita preocupagéo, nos primeiros

momentos, quanto as observagfes anotadas.

Resumo muito brevemente as trés principais metamorfoses do
etnomusicélogo em sua relagdo com os musicos por ele pesquisados, tal
como exposto até aqui: primeiro, o pesquisador de gabinete que trabalha
para os arquivos, distante inteiramente dos dilemas vividos pelas
comunidades de onde vieram os m(sicos que gravou; uma geragao mais
tarde, o intermediado, na linha da solidariedade e da descolonizacgéo,
como Alan Lomax, que aceita tornar-se porta-voz dos problemas da
comunidade diante das instancias superiores de poder, mesmo
preservando seu lugar diferenciado de classe; e finalmente, tal como o
analisa agora, um mediador da comunidade para fins de contato e contrato
com o mundo da industria cultural e do entretenimento. Foi diante deste
Ultimo dilema que propus, em outro ensaio, uma nova metamorfose do
pesquisador: j& ndo de porta-voz, mas de escudo e lanca de denuncia dos
contratos falsos estabelecidos pelos produtores de entretenimento com os
musicos tradicionais.

(CARVALHO, 2001 p. 06)

Em nosso estudo, abordamos os limites e as possibilidades de investigacéo
etnografica musical por meio da ética proposta pelo fildsofo mineiro Padre Henrique
Claudio de Lima VAZ. Optamos por esse autor, por ser tratar de uma linha de
pensamento que se entrelaca com os estudiosos que utilizamos em nossa
pesquisa, e por também refletir a questdo do simbolismo que estudamos na

semiologia, na cultura e na arte, no contexto etnomusicolégico e antropolégico.
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Com efeito, a ética de uma comunidade, segundo VAZ (1991), quando efetivada
através das leis que o0 povo aceita como normais, gera os costumes. Segundo o
estudioso, sdo regras criadas pelo proprio povo, que indicam as formas de agir da
comunidade em diversas situagfes. Portanto, as praticas dessas regras se tornam

0S costumes.

Vejamos o que diz Padre Henrique VAZ:

Etica é a transcricdo que tem o mérito de condensar os dois termos
gregos: o "ethos" com éta (sic) e o "ethos" com épsilon. a) Morada do
homem por ele mesmo construida, seu génio protetor, que é regido pelo
logos, impregnado de racionalidade. b) Modo de proceder do homem
como dono de seus atos - ndo regido pela physis (natureza), mas
adquirido pela repeticdo de atos". A praxis medeia entre o costume, como
sua realidade historico-social, e o habito adquirido, héxis. O contetdo da
acdo ética & a arete (virtude) no seu aspecto subjetivo, e € nomos (lei) no
seu lado objetivo: e em ambos é o conteldo da propria eleutheria
(liberdade)

(VAZ apud MENESES, 1991, p. 560).

Segundo as reflexdes de VAZ, a ética, metaforicamente, apresenta-se como 0 corpo
histérico da liberdade. Portanto, o ethos se configura como o uso que cada pessoa
ou cada comunidade faz de sua liberdade. Ou seja, é a cor da cultura que atende a
normas que regem pelo bem estar de todos. No entanto, como para VAZ, o
elemento essencial da cultura € a transmissao da mesma por geragdes, chega-se
ao conceito de tradicdo. O ethos, portanto, € o que h& de mais intimo na cultura: o

seu carater.

Também para GEERTZ (1989), ethos de um grupo ou povo é o carater, € a
gualidade de sua vida, seu estilo moral e estético que definem para esse grupo uma
visdo de mundo (GEERTZ, 1989, p.93).
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Com efeito, tais reflexdes levam-nos a compreender que a obra musical possui
como moldura um contexto histérico, politico e religioso, ou seja, uma cultura que,
por sua vez, reflete a ética da comunidade. Assim, (REIS, 2005, p.08), baseada em
consistente alicerce filoséfico, em que se incluem HEGEL E ADORNO, chega a nos
conduzir ao pensamento de que, em cada momento da historia, os campos de
forcas, em intercomunicacdo, geram respostas e formas de comportamento
distintas, Assim, para REIS (2004, p.86-89), a musica possui uma filosofia imanente
na forma e torna-se uma escrita simbolica dentro de uma singular traducéo indireta
da vida.

Para VAZ, toda cultura compreende acdes humanas subjetivas. Essa acdo humana
apoia-se em uma estrutura que caminha fortemente com o seu objeto. Assim, todos
0s povos formam agentes de juizo em relagdo aos modos de vida diferentes dos
seus. Segundo Padre VAZ, o objeto é o resultado da acdo. A forma natural em que
0 objeto é integrado no sistema natural de uma cultura, faz com que o sujeito se
manifeste em sua cultura, inserindo-se, assim, ao sistema de cultura, impregnado
de significagBes em que a sociedade € organizada. VAZ apud MENEZES (1991, p.
562). Neste sentido, PAIVA (2005, p.02) também reflete a questdo da acgéo:

A ética, segundo Cenci (2002, p. 90), nasce amparada no ideal grego da
justa medida, do equilibrio das ac¢des. Cenci explica que a justa medida é a
busca do agenciamento do agir humano de tal forma que o mesmo seja
bom para todos. Se a pesquisa envolve pesquisadores e pesquisados — ou
pesquisadores e participantes —, € importante que a ética conduza as
acdes de pesquisa, de modo que a investigacdo nao traga prejuizo para
nenhuma das partes envolvidas.

(PAIVA, 2005, p.02)

Vaz trata da simetria entre 0s universos naturais e os simbdlicos. Para o estudioso,
o significado é armazenado através de simbolos e, para cada homem, a acédo deve
ter um significado. Com efeito, a acéo é o elemento que produz os simbolos, sendo,
portanto, considerada como medida das coisas.

Toda acéo produz simbolos que, por sua vez, encerram significacdes do seu objeto
Assim sendo, a ac¢do, como medida das coisas, contém o ethos como morada do

homem. A parte préatica revela a subjetividade de uma cultura e o objeto, a parte
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objetiva. VAZ determina isso como pragma. VAZ define que a significacdo do
pragma traduz a funcdo da pratica, necessariamente, ao "dever-se" por ela
conferido ao objeto. "E justamente na explicacdo dessa medida que o ethos se
constitui e se mostra intrinseco a todo o mundo da cultura" MENEZES apud VAZ,
(1991, p. 563).

Assim, para VAZ, as formas de pensar e agir de um grupo devem merecer o maior
respeito possivel e, por isso, seria questionavel a introducdo deliberada de
mudancgas no interior dessas culturas. Portanto, uma cultura deve ser compreendida
e avaliada de acordo com os seus proprios moldes e padrées, mesmo que parecam
estranhos ao olhar do pesquisador. Assim, torna-se imprescindivel a compreenséo

do ethos de um povo, para um estudo cientifico de sua cultura.

Com efeito, VAZ (1991, p.564), em sua reflexdo, notou a importancia da linguagem
das artes, que chegou a considerar como a mais expressiva dentro dos sistemas
simbdlicos de um grupo, de uma cultura. Nas artes se refletem, direta e
indiretamente, de modo complexo, 0s conceitos éticos, entrelacados com o0s

costumes de um povo e a pratica desses costumes.

As artes constituem, portanto, uma das caracteristicas universais da cultura
MARCONI & PRESOTTO (2005, p.196). Por isso, estdo presentes em todos os
agrupamentos humanos, em todas as épocas. Isso se compreende porque 0
homem sempre caminhou ao encontro do belo, usando, portanto, sua imaginacao

criadora para satisfazer a sua necessidade estética.

1.2 Antropologia cultural nas anélises etnomusicoldgicas

A palavra antropologia deriva de duas palavras gregas: anthropos, que significa
"homem" ou "humano"; e logos, que se refere ao pensamento légico. Os

antrop6logos comumente investigam as formas de desenvolvimento do
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comportamento humano, objetivando descrever integralmente os fenébmenos sécio-
culturais MARCONI & PRESOTTO (2005, p.01).

Para os pesquisadores HOEBEL & FROST (1995), a Antropologia constitui a ciéncia
da humanidade e da cultura. Portanto, ao depender de varias areas de
conhecimento, podemos concluir que se trata de uma disciplina polarizada, porém ,
sempre conservando sua unidade, uma vez que seu objetivo € entender o homem e

sua cultura.

Portanto, resumidamente, a Antropologia, neste estudo, contribui de modo a
focalizar a unidade e variabilidade do homem no espaco e no tempo e se detém
nos quatro pontos cardeais: anthropos, do animal humano ao homem social; oikos,
0 meio, a técnica e o governo da riqueza; krathos, o poder, a politica e o juridico e
mythos, a atividade simbodlica e o mundo imaginario. Em sintese, a ciéncia que
estuda as culturas humanas € chamada Antropologia e constitui-se como disciplina
gue investiga as origens, o desenvolvimento e as semelhancas das sociedades
humanas, assim como as diferencas entre elas. A Antropologia cultural dedica-se,
primordialmente, ao estudo do desenvolvimento das diferentes culturas humanas no
mundo: oS comportamentos dos grupos humanos, as origens da religido, os
costumes e convengdes sociais, 0 desenvolvimento técnico e os relacionamentos
familiares. Tomemos as palavras de GEERTZ (2001, p. 93), como uma séabia

reflexdo sobre esse aspecto:

A conjuncdo de popularidade cultural e inquietacdo profissional que hoje
caracteriza a antropologia ndo € um paradoxo nem um sinal de que se
esta perpetrando um modismo passageiro. E uma indicacdo de que a
maneira antropolégica de ver as coisas, ou a maneira antropolégica de
descobrir coisas e a maneira antropologica de escrever sobre coisas (0
gue da mais ou menos na mesma) realmente tem para oferecer ao final do
século XX — e ndo apenas nos estudos sociais — algo que nido se encontra
nos outros lugares, e esta em plena luta para determinar exatamente o
gue é isso.

Com efeito, a maior revelacdo ndo se encontra na heterogeneidade cultural em si

mesma, mas, sim, na variedade que ela encontra em niveis que surtem efeitos,
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afirmando-se sobre a sociedade e assim organizando-se uma linha de pensamento
coerente com a realidade de cada povo. Para nosso estudo, esse pensamento
conduziu-nos as andlises feitas em campo, que envolvem o0s aspectos ndo so

musicais como também os sociais, religiosos e culturais.

Segundo GEERTZ, (1978, p. 25), pensar em interpretacéo das culturas é pensar em
suas bases ideoldgicas sob o ponto de vista de sua cosmologia. Sob esse prisma, a
observagcdo e interpretacdo s&do fundamentos indispensaveis da antropologia
cultural. O objetivo da antropologia cultural, segundo o autor, ndo € a “verdade” no
sentido cientifico do termo, mas os “significados”, os ‘valores’ e as interpretagfes da

vida de um povo.

Ainda segundo GEERTZ (1978, p. 29), esses fendbmenos observados criaram, de
certa forma, uma incerteza entre os antropdlogos, mas isso despertou uma busca
constante de novos caminhos para a pesquisa. Observar, analisar e registrar séo
capacidades, segundo o autor, que possibilitam a convivéncia com a diversidade.
GEERTZ escreve:

Fendmenos como esses geraram impactos no interior da disciplina e
levaram alguns de seus praticantes a reflexdo sobre a capacidade de
discernimento do antrop6logo ao observar, registrar e analisar o0s
fendmenos da cultura ou as influéncias do estilo ou, ainda, sobre os
deslocamentos relativos ao campo e a vida académica na producgéo do
texto etnogréfico.

(GEERTZ, 1978, p. 29)

GEERTZ é um antrop6logo moderno. Ha continuidade entre sua obra e a de LEVI-
STRAUSS, pois, para ambos, a antropologia se define como um encontro que pode
nos ensinar algo sobre o homem e sobre as construgdes sociais em geral. Umas
das contribuicbes originais de GEERTZ foi compreender o papel ativo do
antropélogo na situacdo de campo; a partir dai, antropélogos das mais variadas
correntes passaram a enfatizar o fato de que as civilizagbes ndo devem ser

reduzidas a meros objetos de europeus.
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Por outro lado, entre todas elas, a antropologia cultural foi capaz de desenvolver a
mais profunda autocritica a sua prépria participagdo no evento da colonizagéo.
LEVI-STRAUSS (1976, p.47) ja reconhecia que a antropologia "decorre de um
desenvolvimento social e econdmico particular,” o etnélogo’ sendo um "emissério"
de uma sociedade, "em nome" da qual "procura outras sociedades, outras
civilizagdes e precisamente as que lhe parecem mais fracas e mais humildes" —,
deduzindo que "outras ciéncias progrediram em caminhos paralelos aos seus”
(1976, p.65).

Em 1967, foi publicado o diario pessoal do antrop6logo MALINOWSKI, que relata
seu trabalho de campo na Nova Guiné, nas ilhas Trobriand na década de 1910,
causando sensacdo no meio académico. Nele, MALINOWSKI n&o esconde a
antipatia pelos nativos usa a palavra nigger (crioulo) ao se referir a eles, nem suas
angustias, egocentrismo ou hipocondria. Esta segunda edi¢do, no entanto, é vista
sob uma odtica diferente. A indignacdo suscitada por sua primeira publicacdo
arrefeceu, e o Diario aparece como um documento precioso sobre o que significa
ser um antropologo: alguém que trabalha com material humano, que nao
simplesmente observa e anota, mas se integra ao objeto de estudo, influenciando-o

e sendo por ele influenciado.

Este estudo sobre o pesquisador MALINOWSKI (1976) nos revela, portanto, o ponto
importante em nosso diario de campo: a nocdo de inclusdo de nossas opinides
contra ou a favor de um povo ou situagdo, para ajustamento, causando impacto no
meio académico. No entanto, lendo a segunda edi¢éo, tivemos a oportunidade de
compreender que o papel de um pesquisador que vai ao campo ndo € apenas o de
um observado e anotador e sim, de um intérprete. A construcdo da pesquisa

etnogréfica é bem discutida pelo autor.

! Para nossa pesquisa o termo etnélogo se refere as pessoas que recolhem dados importantes para
os pesquisadores. No entanto, aqui pensamos como LEVI — STRAUSS (1967, p.396), para quem a
Etnologia, Etnografia e Antropologia ndo constituem trés disciplinas diferentes ou trés etapas ou trés
momentos de uma mesma pesquisa, e a preferéncia por este ou aqueles destes termos exprime
somente uma atengdo predominante voltada para um tipo de pesquisa que ndo poderia nunca ser
exclusivo dos dois outros.
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[...] permitir distinguir claramente, de um lado, os resultados da
observacgéo direta e das declaracgdes e interpretacdes nativas e, de outro,
as inferéncias do autor, baseadas em seu proprio bom-senso e intuicdo
psicoldgica. [...] Na etnografia, € freqUentemente imensa a distancia entre
a apresentacao final dos resultados da pesquisa e o material bruto das
informacdes coletadas pelo pesquisador através de suas proprias
observagOes, das asserc¢des dos nativos, do caleidoscopio da vida tribal.
(MALINOWKI, 1976, p. 22-23).

Ao observar dois mundos distintos, o do pesquisador (o0 etnografo) e o do nativo,
MALINOWSKI (1976) inicia uma nova forma de pensar que muito nos interessa: a
necessidade de observar o em torno, o cotidiano como fonte inestimavel de

aprendizado.

Torna-se, portanto, fundamental que os conhecimentos se transformem em

abstracao tedrica:

No meu passeio matinal pela aldeia, podia observar detalhes
intimos da vida familiar - os nativos fazendo sua toalete,
cozinhando, comendo; podia observar os preparativos para 0s
trabalhos do dia, as pessoas saindo para realizar suas tarefas.
[...] O etnégrafo de campo deve analisar com seriedade e
moderacao todos os fenébmenos que caracterizam cada aspecto
da cultura tribal sem privilegiar aqueles que lhe causam mais
admiragdo ou estranheza em detrimento dos fatos comuns e
rotineiros.

(MALINOWKI, 1976, p.25-28)

MALINOWSKI (1976, p. 27) sempre defendeu a importancia do pesquisador estar
junto com o grupo, praticando com o objeto de estudo, observando e aprendendo
fundamentalmente os seus costumes, a sua lingua e toda a manifestacdo ali

encontrada.

Essas sdo condigbes para o pesquisador, indispensaveis no que se refere a uma
pesquisa etnogréafica que propde a complementaridade entre o saber cientifico e o
saber comunitario. Essa postura nos parece muito coerente, com a premissa ética
de tentar perceber e respeitar diferentes visées de mundo, sem querer impor 0s

Nossos proprios valores.
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s

A construgcdo do respeito para com o0 nativo € encontrada no texto de
MALINOWSKI, em diversos momentos, além de uma postura ética contra o

preconceito. Observem:

Se ficarmos na ilusdo de que o nativo € o filho folgazdo e preguicoso da
natureza [...] de modo algum poderemos compreender seus propdsitos e
0s motivos que o levam a executar o kula ou qualquer outro tipo de
empreendimento.

(MALINOWSKI, 1976, p. 58).

[...] a longa distancia que existe entre a crua declaracdo nativa e a sua
apresentacdo etnografica explicita. [...], qualquer que seja a importancia
de tais textos, eles ndo sdo a Unica nem a mais importante fonte de
informacdes etnograficas. O observador deve ler estes textos
considerando o contexto da vida tribal.

(MALINOWSKI, 1976, p. 331)

Ao captar a visdo essencial dos outros [...] estamos contribuindo para

alargar a nossa propria visdo. Nao podemos chegar a sabedoria final
socratica de conhecer-nos a nds mesmos se nunca deixarmos 0s
estreitos limites dos costumes, crencas e preconceitos em que todo
homem nasceu. [..] E mais: nunca a humanidade civilizada precisou
dessa tolerancia mais do que agora.

(MALINOWSKI, 1976, p. 374)

Por fim, esses estudiosos deixam de forma clara que o pesquisador de campo deve
sempre repensar a influéncia do seu papel na cosmologia nativa do grupo em
estudo, tendo que se preocupar com a linguagem que deve anexar as suas
analises, uma vez que, muitos termos e costumes ndo estdo no convivio do
pesquisador, cabendo a ele definir e tentar deixar o mais claro possivel para o leitor
0 que é termo do nativo e seu significado, e o que é termo do pesquisador

juntamente com suas reflexdes.

7

Finalizando, um primeiro ponto a ser destacado é o fato de que, tanto para
MALINOWSKI (1976), quanto para GEERTZ (1996) e LEVI-STRAUSS (1976), a
pesquisa de campo e o diario de campo s@o absolutamente inseparaveis de uma

ética de vida. Ambos os pesquisadores nos propdem o resgate do sentimento, dos
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medos e das paixdes de pesquisadores de campo como partes indissociaveis das

suas atividades profissionais.

Entendemos, portanto, que esta subjetividade recuperada, especifica o espaco para
0 exercicio da pretensdo de uma neutralidade cientifica. Eis mais um aspecto
partilhado pela antropologia de MALINOWSKI (1976) e pelos estudos de GEERTZ
(1978), de onde vem a recomendacdo de jamais negarmos as nossas opc¢oes
politicas, visando sempre uma aproximagao entre o saber académico e o texto mais
amplo da vida, evidenciado nas tradicbes populares. Logo, o pesquisador deve
estar disposto a ouvir, repensando sempre 0s conceitos que formulam a relagéo da
academia com a comunidade e, acima de tudo, evitando qualquer reducionismo ou

distorcao.

Com efeito, entendemos que existem, de fato, diferencas de concepcdes entre
esses trés pesquisadores em que centralizamos nossos estudos, mas aqui nos
cabe realizar uma ligacdo de pensamentos que sejam relevantes a questdo do

pesquisador de campo e que possuam a maior compatibilidade possivel.

Portanto, damos valor a vida, ao comunitario e ao aparentemente banal, sem nos
esquecer da importancia que deve ser conferida ao todo, na pesquisa etnografica.
Percebe-se, portanto, a real necessidade dos antropélogos de conhecer 0s grupos
com 0s quais trabalham ndo s6 em momentos especificos - como em um ritual
religioso, mas também (e fundamentalmente), nas suas rela¢cdes sociais mais
amplas, inclusive no ambiente doméstico. A observacdo de campo considerou
aqui, também, contextos informais como festas e encontros, oportunidades impares

de contato e aprimoramento ndo so6 profissional, mas verdadeiramente humano.

Com base nesses argumentos, parece que podemos chegar a uma deducdo mais
ampla. Ela se define na assertiva de que o aprendizado ndo estd na separacao
entre teoria e vida, nem na separacao entre "sujeitos" e "objetos" (pesquisadores e

"nativos"), mas sim na relagédo entre eles. Nao se trata, contudo, de uma relacdo
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gualquer, ja que esta se baseia no principio pelo qual nem o trabalho de campo do
etnomusicélogo, nem tampouco o aprendizado da sala de aula por educadores
podem partir de pré-conceitos sobre supostas relacdes de autoridade ou
verticalidade do saber. Na antropologia cultural aplicada as analises
etnomusicoldgicas, os principais valores estdo focalizados na perspectiva do
homem em suas relagfes sociais, criando uma musica especifica que, como meio e

expressao, retrata crencgas,ritos,saber e costumes.

1.2.1 Aplicagdo de métodos e técnicas antropologicas neste

estudo

No ramo da Antropologia Cultural, consideramos nossos objetivos e de forma clara
e segura, foi necessario escolhermos métodos e técnicas especificas, que foram
utiizados na pesquisa de modo bastante eficaz, proporcionando-nos resultados

importantes para a concluséo desta dissertacao.

O desenvolvimento de um estudo antropoldgico representa também, para nds, uma
reflexdo sobre 0 homem e sua a musica dentro de seu contexto social e cultural, o
gue consideramos como a maior contribuicdo da presente pesquisa. Desse modo,
nao se trata de uma simples analise dos ritmos musicais dos pomeranos e, sim, de
um estudo sobre o significado social e cultural da musica para esse povo. Com
esse pensamento, escolhemos como métodos antropolégicos: o Etnografico e o

Comparativo ou Etnoldgico.

O Método Etnografico consistiu no levantamento de dados possiveis sobre a
sociedade pomerana de descendentes de Pomeranos de Melgaco e em sua
descricdo, com a finalidade de conhecer, com mais profundidade, a forma de vida
desse povo, bem como a sua cultura especifica. Com efeito, 0 método Comparativo
ou Etnoldgico nos auxilia nos aspectos de comparacdo das vidas culturais do
passado e do presente desses pomeranos e verificando diferencas e semelhancas

nas vidas rurais no tocante as instituicbes (familia, religido, economia), usos e
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costumes, linguagem, habitacdes, meio de transportes e outros. Surge, portanto, a
necessidade de interpretar esses métodos por meio de principios e técnicas de

pesquisa em Antropologia.

A técnica de observacdo, como verificada em varios pesquisadores do ramo da
Antropologia, € uma técnica de coleta que nos trouxe o ver e o ouvir dentro do

cotidiano do povo pomerano.

Segundo MARCONI & PRESOTTO (2005, p.15), a observagcdo sistematica pode
ocorrer sob dois aspectos ou pontos de vista, em um periodo de tempo. A primeira
forma € a direta, onde os fatos séo pessoalmente observados pelo pesquisador, e a
indireta € aquela realizada por meio de outras pessoas. Em uma primeira etapa de
nosso trabalho, os nossos estudos se compdem da segunda observagéo
sistematica, uma vez que recolhemos informacdes de outras pessoas e
pesquisadores de areas afins a respeito da populacdo e cultura pomeranas.
Depois, nosso estudo utilizou profundamente a observacao direta e participativa, ou
seja, tivemos uma permanéncia no campo, por um tempo relevante, para que
pudéssemos observar e ter a oportunidade de viver no ambito do grupo,
participando intensamente das conversas, dos costumes, rituais, ou seja,
observando todas as manifestacées materiais e espirituais do grupo, as relagbes
com a producdo musical e psicologica de seus membros, seu sistema de valores e

seu mecanismo de adaptacao.

Para tal, utilizamos um diario de campo, instrumento que consideramos relevante
para o trabalho, de registro de dados, complementados com fichas, onde os
assuntos foram relacionados e selecionados criteriosamente, evitando amadorismo

e buscando objetividade e coeréncia.

Durante a pesquisa, mantivemos um diario com registro do desenvolvimento dos
procedimentos metodologicos. Tal percurso desenvolvido contempla alguns

procedimentos evocados nas narrativas, como alguns rituais antigos ou lugares de
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origem, as relagbes de poder entre os pomeranos, 0s aspectos da religido e,

principalmente, a musicalidade.

Assim, procuramos proporcionar uma reflexdo sobre o andamento da pesquisa e
das posturas no trabalho de campo, para que, no decorrer do estudo, tais aspectos
possam ser avaliados, possibilitando maior amadurecimento da pesquisa. E
importante esclarecer que esse diario de campo ndo tem como objetivo medir
gqualidades individuais, mas, sim, possibilitar 0 nosso posicionamento cientifico e
ético.

Chamamos atencgéo para o fato de que todo pesquisador que vai ao campo, devera
ter uma visdo ética da realidade ali vivenciada, devendo existir, por parte do
pesquisador, um pensamento profundo do que é a condicdo humana ali
pesquisada. Cabem, portanto, ao pesquisador de campo, a ética e a postura
adequadas para descrever, com a maior veracidade, 0 cosmo em que 0 povo se
apresenta. Tentando, cada vez mais, compreender, a partir dessa vivéncia de
campo, aprender também, pelos indices, 0 que se encontra invisivel, ou seja, onde
se ocultam e se dissolvem o0s aspectos existenciais, aspectos subjetivos e afetivos
do ser humano, suas paixfes, seus amores, seus 0dios, seus envolvimentos, seus

delirios, sua boa e ma sorte, sua religido, tradi¢cdes e cultura.

Outra técnica que aplicamos no estudo foi a entrevista. Segundo MARCONI &
PRESOTTO (2005, p. 15), existem dois tipos de entrevista no ramo da antropologia
cultural: a dirigida, que segue um roteiro preestabelecido e a nao dirigida, que
possui um carater mais livre, levando o entrevistado a manifestar suas idéias
espontaneamente. Com efeito, neste estudo, aplicamos, quando necessarios, 0s
dois tipos de entrevistas. Outro tipo de técnica utilizada, porém, com menor
freqUiéncia e somente quando necessério, foi a do formulario. Na utilizagdo dessa
técnica, elaboramos um formulario com perguntas basicas sobre cada membro da

banda Pommerchor.
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1.2.2 Identidade, singularidade e cultura: conceitos que usamos na

pesquisa aluz da Antropologia

“N&o podemos fazer o relato fiel de "uma pessoa", sem falar do seu
relacionamento com os outros.”.
(LAING, 1986, p.78)

A partir dessa reflexdo, podemos, entdo, entender que a identidade compreende,
além das especificidades ou caracteristicas de um sujeito, as suas relagdes com o
seu mundo. Logo, o relacionamento € desenvolvido em seu convivio que, por sua
vez, constroi a identidade de cada um, do eu. Devemos, ainda, salientar que ndo se
trata de individuos abstratos, ilustrativos, isolados dentro de um contexto social,
trata-se de um grupo de uma determinada sociedade com toda a sua estrutura
cultural, econdmica, politica, biolégica, aspectos que, juntos, interferem na

identidade de cada um.

Quando colocamos, nesta reflexdo, o grupo pesquisado e ao deslocar o foco da
nossa andlise para a identidade desse povo, a exemplo de Foucault, visamos
oferecer uma contribuicdo importante para a compreensao das relacdes entre 0s
individuos e das estruturas sécio-culturais por eles vividas. Porém, ndo se pode

jamais esquecer de diferenciar identidade e singularidade, visto que:

A singularidade é um conceito existencial; ja a identidade é um conceito de
referéncia, de circunscricdo da realidade a quadros de referéncia, quadros
estes que podem ser imaginarios.

(GUATARRI & ROLNIK, 1986, p.68)

(...) a identidade € aquilo que faz passar a singularidade de diferentes
maneiras de existir por um sé e mesmo quadro de referéncia identificavel.
(id, p. 68-69)
Enquanto a identidade diz respeito ao reconhecimento, a singularidade articula
todos os elementos que costumeiramente constatamos, quando definimos a
identidade do individuo, isto é, como nos sentimos, nossos desejos, nossas atitudes

em determinados contextos, em suma, tudo o que diz respeito ao N0SSo ego.
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A singularidade é mais ampla. Ao afirmar, “sou um humano, chamo-me Michelle
Nasr e estou aqui”, apenas me identifico. A singularidade, portanto, € muito mais
complexa do que a afirmacéo de quem sou eu; ela resulta do cruzamento das varias
formas do meu ser em relacdo as pessoas e as estruturas que me cercam. Neste
sentido, a identidade, conforme é interessante observar, estd relacionada a
processos de identificacdo, desde um simples “meu nome € tal” até os

procedimentos burocréaticos, documentais, dentre outros.

Pensando em termos de singularidade, isto €, sobre as varias formas possiveis de
ser do sujeito, compreendemos o outro lado do ser, o além da identificacdo, o que
nos faz refletir criticamente sobre a complexidade do real e do lugar da subjetividade
nele.

Quanto ao campo de investigacdo, a Antropologia, por ser a ciéncia que estuda a
humanidade e a cultura, preocupa-se, pois,exaustivamente, com a forma como os
seres se relacionam, sob varios aspectos. Para a Antropologia, o conceito de cultura
desenvolve diversas dimensdes que influenciam o universo: psiquismo, 0s mitos, 0s
costumes e rituais, suas historias peculiares, as linguagens, valores, crengas, leis e

relacdes de parentesco, entre outros.

Para CARDOSO ( 2006, p. 79), observem:

Produto de uma cultura, o que denominamos “Musica” assume diversas
formas ao longo do tempo e do espaco. Seja em relagédo as configuracdes
sonoras ou no que diz respeito aos elementos que o compdem, o
Fenémeno Musical® n&o possui um arquétipo Gnico, universal.

2 Para CARDOSO, o fendbmeno musical é compreendido como manifestagdo musical, no sentido
dado ao conceito de fato musical idealizado por Jean Molino (CARDOSO, 2006, p. 79).
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Bruno NETTL ( 1997, p.11) deixa explicito que a musica € o reflexo de cada cultura
quando explica a multiplicidade musical (...) e reconhece que uma sociedade

desenvolve sua musica de acordo com o carater de seu sistema social.

Para o semidlogo MOLINO (1975, p.147-148 ), a concep¢do de musica esta
entrelacada com a cultura de um povo (...) como 0 sonoro construido e reconhecido
por uma cultura. CARDOSO (2006, p.79) comenta que essa concepc¢édo de MOLINO
se adapta melhor a Etnomusicologia, por considerar a concepcdo de que a
Etnomusicologia se importa em compreeender como o individuo realiza a musica ,

dentro de sua cultura.

Para NATTIEZ, (1984, p.215) é musica todo o fendbmeno que um individuo, um

grupo ou uma cultura aceitam considerar como tal (CARDOSO,2006, p. 79).

Por fim, entendemos que a musica € criada, aprendida e acumulada por membros
de um determinado grupo e, assim, transmitida socialmente de geragdes a outras,
perpetuada em sua forma original ou modificada. As citagbes dos estudiosos acima
nos fazem pensar que os individuos aprendem uma determinada cultura ou
aspectos da cultura durante a sua vida e dessa forma, ela € compartilhada por

todos. Assim ocorre com a musica.

1.3 A Etnomusicologia

Inicialmente, é interessante recordar que os interesses pelos estudos musicais, a
partir de uma visdo antropolégica sdo muito remotos . A partir do século XIX,
merecem destaque alguns pesquisadores, como MAX WEBER e LEVI-STRAUSS
gue, de fato, deram importancia a pesquisa sobre a influéncia do fenémeno musical
na cultura dos povos DEDUQUE (2004, p. 05).
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O estudo em Etnomusicologia nos proporciona, por meio da interpretacdo musical,
analisar certas particularidades apresentadas em cada fato musical. Assim, a
Etnomusicologia, segundo CARDOSO (2006, p. 91), vem, cada vez mais,
respondendo a perguntas como “que muasica € aquela?” Logo, o pesquisador de
campo, nesta area, coloca-se como um tradutor ou um intérprete, desvendando
significados e devendo fazer, muitas vezes, um estudo ndo s6 da muasica como da
cultura como um todo.
Observem as palavras de CARDOSO:
A etnomusicologia se tem atribuido a funcdo de responder que musica é
aquela. O etnomusicélogo se coloca como um intérprete, um tradutor que
geralmente através de uma pesquisa de campo, vem explicar os
elementos relevantes em torno do (ou emaranhados com o0)(sic) som
musical. A ele credita-se a funcdo de decodificar os significados e relagées
gue coexistem em uma cultura musical estranha a ocidental. Cabe ao
etnomusicologo interpretar e traduzir as regras subjacentes de um sistema
musical, procurar elementos analogos e, também, aqueles elementos *
idiomaticos”, cuja tradugdo ndo encontra paralelo em outro sistema

musical.
(CARDOSO, 2001, p.91)

Para entendermos, de forma mais relevante, uma analise etnomusicolégica que
tenha, como caracteristica principal, um estudo da musica como parte de um todo
cultural, o proprio significado de analise deve ser mais amplo do que restrito. Deve-
se adquirir, portanto, no pensamento de analise musical, a abertura de uma

abordagem multidisciplinar.

Como a historia oral € uma manifestacao diacronica em esséncia, seu estudo nos
remete a ferramentas de andlise histérica, evidenciando tanto o objeto quanto o
processo. Para a analise da musica de tradigdo oral, faz-se necesséria a unido de
diversos meios analiticos, de uma forma ndo contemplada pela musicologia
tradicional. As analises meramente musicoldgicas se tornam para nds neste estudo,
uma abordagem inviavel, pela propria exclusédo dos fatores externos, algo intrinseco
a Etnomusicologia. E, se a Etnomusicologia trabalha, principalmente, com musicas

de tradicao oral, nos questionamos como sera possivel analisa-las?
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Nessa metodologia etnomusicolégica, foi preciso, de certa forma, utilizar a
transcricdo das partituras dos trombonistas, bem como o registro em filmagens e

fotos.

Embora eles j4 tivessem as partituras, tocavam de forma diferente, em
determinados momentos. Assim, foi necessario fazer um trabalho de transcricao

para que pudéssemos entender, de fato, o que eles tocam.

Nesse sentido, podemos evocar as sabias palavras de ELLINGSON (1992, p.110).

Transcrigdo, que tem a ver com a escrita de sons musicais, h4 muito tem
sido considerada um requisito universalmente aplicado na metodologia
etnomusicologica. Este método prové informagcGes objetivamente
guantificaveis e analisaveis que forneceram uma base sélida para a
etnomusicologia validar-se como disciplina cientifica.

(1992, p.110)

A prépria transcricdo de uma musica, em si, ja pode ser considerada uma forma de
analise, sendo que, quem transcreve uma musica vai notar somente aquilo que julga
ser mais relevante e valioso dentro do universo sonoro que esta ouvindo. Apesar de
se perder um pouco a originalidade das musicas, pois, ndo sera possivel transcrever
exatamente o que, de fato, é feito dentro do contexto cosmolégico, serd possivel

chegar, por meio desta metodologia, ao que esta mais proximo do real.

Portanto, o préprio ato da transcricdo é discriminatério, mas é, no entanto, uma
importante ferramenta para a analise de estilo comparativa, visando comprovar
hipoteses, entre outras. SEEGER realiza uma “dicotomia” muito interessante sobre
esta questdo. Para SEEGER, a notacado musical possibilita duas reflexdes: transmitir
um mapeamento para um executante, ou descrever o que ocorre, de fato, com o
som. A primeira possibilidade seria a prescritiva e a segunda seria descritiva. A
segunda, segundo SEEGER, teria mais relevancia na Etnomusicologia, por estar
associada a uma pesquisa de carater etnomusicolégico, como um meio para

“ajudar” o ouvido, e obter diferentes “insights” sobre determinado complexo sonoro.
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Ainda sobre os pensamentos do pesquisador, transcricdo prescritiva que possua
uma intencao performética, por se adaptar a uma tradicdo musical mais comum
entre os compositores — intérpretes, tende a ser mais facil de ser compreendida. No
entanto, a descritiva corre o risco de ser tdo complexa que ninguém, a ndo ser o

proprio pesquisador, possa compreender.

Com efeito, devemos ser bastante cuidadosos quando realizamos esse tipo de

notacdo musical, justamente pelo nivel de complexidade utilizada.

Por exemplo, quando pesquisamos alguns sons inseridos nas musicas desses
pomeranos, tivemos que estar bem atentos ou a intencédo estaria perdida. Tal
transcricdo facilmente se confundiria com uma obra musical de uma década
diferente ou mesmo de caracteristica diferente. A esse respeito, MONTARDO (2002,

p 25), observa:

(...) o que varios trabalhos, entre outros, tem demonstrado é o papel
destacado da musica como um dos idiomas que perpassam varios ambitos
da vida (...) cujo estudo, portanto, pode ser fundamental para o
entendimento das relagbes de comunicacéo, constru¢do da pessoa e das
relacbes de alteridade entre as distintas categorias dentro de uma
sociedade (...)

Ainda sobre a transcricdo musical, BASTOS (1999) reflete sobre a idéia de que, o
conhecimento que cada cultura tem sobre o0s sentidos é absolutamente fundamental
para sua caracterizagdo. Por outro lado, a organizacdo especifica desse
conhecimento muito pode espelhar o tipo de adaptagdo ecoldogica da sociedade

respectiva, pelo menos a sua visao ideoldgica. (BASTOS ,1999, p.101).

Essa seria uma visdo proxima do que Steven FELD aponta, ou seja, a chamada
“antropologia do som”, que expde a relacdo mais proxima com a acustica/sonora no
sentido social e histérico, e propbe, ainda, que 0s proprios povos possuem suas
préprias etno-teorias musicais. Estas sdo também consideradas, por se
expressarem de diversas formas, mesmo em linguagem metaférica, através de

comparacdes, por exemplo, com sons de passaros.
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No meio de tantas metodologias e de tantas técnicas, desejamos deixar claro, neste
estudo, o que definimos por ferramentas de pesquisa, as areas escolhidas, com

bastante cautela, para ndo sermos levados ao extremismo.

Segundo MAGALHAES (1992, p. 73), nenhum método é plenamente justificavel,
universal. Ele é, isto sim, extraido de uma realidade confrontada pelo pesquisador e
reflete suas necessidades frente a esse problema. Portanto, métodos diferentes
poderdo levar a resultados diferentes, ndo no sentido de se excluirem, mas naquele
de refletirem diferentes aspectos da realidade observada (MAGALHAES, 1992, p.
73). Por isso, tentamos unir, em cada area, metodologias e técnicas que se

entrelacam para que os nossos resultados fossem satisfatorios.

Segundo CARDOSO (2006), os etnomusicélogos, diante de diversas realidades
musicais, podem chegar a interpretacbes diversas sobre a realidade. Isso é
justificavel porque cada etnomusicélogo tem suas vivéncias préprias. Portanto,
segundo CARDOSO, por meio dessa vivéncia, os etnomusicélogos tendem a refletir
sobre seus objetos de pesquisa por um determinado angulo, mas salienta que: (...)
tudo isso faz com que o etnomusicélogo construa a forma pela qual ele percebera a
musica e a realidade na qual ela se inscreve e da qual ele fala.

(CARDOSO0,2006, p.92).

Nesse estudo, destacamos o trabalho em conjunto dos pesquisadores e das
pessoas das comunidades “pesquisadas”. Juntos, pesquisadores e membros da
comunidade colhem informacdes e buscam solugdes para os problemas que deram

origem a pesquisa.

Segundo o educador HALL (1982, p. 45), uma pesquisa baseada nestas

caracteristicas pode ser resumida em quatro estagios:
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Estagio 1 A pesquisa deve ter um beneficio direto e um uso imediato para a comunidade que
se estuda. Ou seja, deve ter para o povo um significado também, e ndo s6 para o
pesquisador. A pesquisa deve fazer-se valer para ambos os lados.

Estagio 2 O processo de pesquisa envolve a comunidade em toda a investigagdo no que eles
podem entender; os participantes da pesquisa a dirigem, tanto quanto possivel, na
coleta dos dados, andlise e interpretacio.

Estagio 3 A pesquisa é parte de uma experiéncia educacional como um todo; os participantes
alcancam um nivel mais alto de comprometimento, motivacdo e consciéncia devido
a seu envolvimento na pesquisa.

Estagio 4 A pesquisa é um processo dialético com interacdo entre a comunidade e o
pesquisador, bem como entre o conhecimento popular e 0 académico.

Achamos importante pensar em uma pesquisa etnomusicoldgica aplicada, em que
ndo noés limitemos apenas ao campo de acdo da musica, considerada
genericamente como “tradicional”. Levamos ainda em consideracdo que pesquisa e
acao caminham juntas, assim como a teoria e a pratica, uma enriquecendo a outra.
Nessa visdo, a metodologia da “pesquisa acdo participativa” pode nos oferecer
interessantes instrumentos epistemoldgicos alternativos para chegarmos a nossas
conclusdes.

A abordagem chamada de “observacdo participante”

, consagrada como a propria
base do trabalho etnogréfico, tem muitos pontos metodolégicos em comum com a
pesquisa participativa. Consideram, todavia, a “participacdo” de forma diferente.
Enquanto, na “observacdo participante”, a participacdo é a do pesquisador nas
atividades do grupo “pesquisado” e serve para ele adquirir maiores elementos para
sua analise, no caso da “pesquisa agdo participativa” a participagéo €, além daquela
do pesquisador (que participa, também, no nivel da a¢édo), a dos membros do grupo
estudado (que adquirem um papel mais ativo de “sujeitos” e ndo o de simples
“objetos” da pesquisa). Uma das perplexidades principais, me parece, é relativa ao
papel do pesquisador dentro de um processo de pesquisa onde as relagdes séo

pensadas como (idealmente) horizontais e 0s objetivos e interesses em jogo devem

® Essa forma de pesquisa orientada para a ac&o prevé o trabalho em conjunto dos pesquisadores e
das pessoas das comunidades “pesquisadas”. Juntos, pesquisadores e membros da comunidade,
colhem informacdes e buscam solucdes para os problemas que originaram a pesquisa. Alguns dos
pontos essenciais de uma pesquisa deste tipo, apontados pelo educador americano Budd Hall, estdo
esquematizados em uma tabela de 4 estagios. (CAMBRIA,2002, p.04).
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ser os do grupo “pesquisado” conforme CAMBRIA (2002, p.10). Muitas vezes,
conforme o autor citado, fica a impressao de que, dentro dessa almejada “polifonia”,
a voz do pesquisador ficaria de fora (ou, entdo, que seria mais uma, em “unissono”,
dentro do “coro”). As contradicOes e especificidades dos pontos de vista envolvidos,
nao necessariamente devem ser consideradas um “problema” a ser contornado.
Paulo Freire (2000), figura central no desenvolvimento de perspectivas de
participacdo e acdo em ambito pedagdgico, tinha uma posigéo clara nesse sentido:

[...] na sintese cultural, escreveu este autor, se resolve — e somente nela —
a contradicdo entre a visdo do mundo da lideranga [0 pesquisador] e do
povo, com o enriquecimento de ambos. A sintese cultural ndo nega as
diferencas entre uma visdo e outra, pelo contrario, se funda nelas. O que
ela nega é a invasdo de uma pela outra. O que ela afirma é o indiscutivel
subsidio que uma da a outra.

(FREIRE, 2000, p. 181)

Um didlogo concreto entre o pesquisador e o grupo pesquisado, cada um com suas
especificidades e sua praxis (nos termos de Paulo Freire, a unido de “acdo” e
“reflexdo”), pode representar um caminho fundamental na busca de um

conhecimento integrador e, por isso mesmo, mais significativo.

Nessa perspectiva, os aportes tedricos e metodologicos da “pesquisa acado
participativa” podem nos oferecer interessantes instrumentos epistemoldgicos

alternativos.

Em relagéo ao texto de SEEGER (1977) sobre transcricdo musical, percebemos que
o autor discute, de maneira bem clara, a importancia da mesma, ressaltando que
uma transcricdo deve ser feita de forma cuidadosa e sob um ponto de vista que

considere a estrutura, a natureza da musica e a cosmologia da mesma.

O uso de transcricbes para analisar tradicbes musicais das culturas
diferentes faz parte da metodologia tradicional da musicologia comparativa
(que mais tarde recebeu o nome de Etnomusicologia), mas ndo sem
grandes autocriticas e davidas (...).

(SEEGER, 1977, p.124)
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A leitura do artigo “Correndo entre Gabinetes e Campo: o papel da transcrigao
musical e etnomusicologica”, de SEEGER (1988), estimula, a cada momento, novas
reflexdes. Assim, podemos entender a importédncia e a complexidade de se
transcrever uma mausica, pois as criticas apresentadas pelo autor sdo de grande
relevancia. As transcricbes sdo acusadas de serem demasiado inexatas, devido ao
fato de reduzirem a musica a um pentagrama e, assim, focalizar apenas o0s

parametros europeus. Sobre este mesmo texto, MONTARDO (2002) comenta:

SEEGER destaca o papel da transcricdo musical em etnomusicologia
argumentando que, por meio dela, se levantam questbes, observam-se
coisas que sem uma aproximagdo sistemdatica ndo pareceriam
importantes. “Correndo em Gabinetes e Campo, numa constante dialética
de aprendizagem e analise, temos mais possibilidades de entender as
sociedades que analisamos e de compreender 0s aspectos que passam
despercebidos da nossa experiéncia”.

(MONTARDO, 2002, p26.)

O mesmo pensamento se faz mais insistente quando tomamos contato com a
classificagdo de animais, plantas, categorias de idade e sexo das pessoas,
baseada, por exemplo, no odor. Da mesma forma, a simples transcricdo de pautas
nao nos levara aos conhecimentos cotidianos do povo que devera ser estudado e,
consequentemente, se nos ativermos apenas a transcri¢do, entenderemos pouco a

respeito de sua musica (no sentido da fungéo social).

Por outro lado, se associarmos a transcricdo a uma andlise de campo, com certeza
seriam esclarecidas questdes sonoras somente vivenciadas pelo pesquisador, em
determinado momento da pesquisa. De fato, apenas ele, o pesquisador, poderia
responder como surgem timbres, ritmos e outros parametros musicais aplicados
pelo povo em questdo. Certos aspectos da cultura do povo aparecem claramente na

musica, mas num nivel diferente e, as vezes, dificil de ser compreendido.

SEEGER (1977, p.120) observa a necessidade de uma transcricdo musical que
possua, ao mesmo tempo, diversas analises sobre o aspecto social do povo

estudado.
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Ao pesquisador que vai para o campo é atribuida a tarefa dificilima de
traduzir as questdes do gabinete para uma formulagéo inteligivel para os
nativos e de interpretar os informes de maneira adequada para uma
resposta. Minha propria experiéncia demonstra a possibilidade de
investigar a musica de um povo sem confronta-lo pessoalmente. Pesquisas
de gabinetes ndo estédo ultrapassadas, desde que sejam bem pensadas,
bem realizadas e realistas na percepcao de suas limitagdes.

(SEEGER, 1977, p.120)

Completando nossa reflexdo sobre o assunto, recorremos aos estudos de Angelo
CARDOSO (2006), e podemos perceber que a transcricdo deve buscar o
entendimento de duas préaticas principais: a identificagdo dos elementos
caracteristicos que constituem a musica do povo estudada e a necessidade de
comunicar esses elementos, uma vez que alguns grupos nao se expressam
oralmente. Pensando dessa forma, o pesquisador passa a ser um intérprete e, para
realizar essa fungéo, deve utilizar-se de recursos que ele mesmo entende
necessarios as diversas linguagens musicais, mas deve também descrever, com
uma linguagem clara e comum, os significados e as relagbes que ndo sao

compreendidas.

Percepcdo e transcricdo foram bem comparadas e explicadas por Angelo
CARDOSO (2006), e ressaltamos que os dois eventos devem caminhar juntos.
Percepcao, para o autor, é sindbnimo de captar, pensar, interpretar e re-construir a
realidade a partir do conhecimento do povo. Cada individuo tem uma percepcao
diferente, uma bagagem musical distinta e, portanto, a interpretagdo varia de
pessoa para pessoa. Sendo assim, € importante aprender a ouvir, até porque
podemos, em determinado momento da nossa caminhada, ter certo conhecimento
musical diferente que podera causar mudancas. Essa questdo foi vista muito
claramente em nossos estudos, pois, varias vezes, mudamos nossas opinides com
o0 advento do conhecimento. A respeito de uma boa escrita para as transcrigdes,
Nonato sugere a utilizagdo da escrita tradicional, por ser mais bem compreendida
por todos, com acréscimos de simbolos onde houver necessidade e legendas. Na

visdo de CARDOSO (2006, p.09), a propria disciplina Etnomusicologia nos



42

proporciona o repensar de uma analise que se baseie em um repertério mais aberto

e flexivel.

Assim, o etnomusicologo pode conceituar de forma a estar sempre lapidando esses
conceitos de acordo com a realidade e o grau de vivéncia com o grupo do
pesquisador. Ou seja, ndo € o objeto que se adapta ao método e sim o método que
se adapta ao objeto. Pensando assim, CARDOSO, baseado em outros grandes
pesquisadores, diz:

O repertorio conceitual do etnomusicélogo deve estar sempre flexivel,
para que ele possa modelar-se conforme a realidade de seu objeto. O
conceito deve adequar-se a realidade e nédo a realidade ao conceito.
(CARDOSO, 2006, p. 94).

Nessa linha de pensamento, realizamos varias consideracdes a respeito dos rituais
dos pomeranos, nos quais € extremamente importante o desenvolvimento da

transcricdo musical.

1.4 Fundamentos tedricos para a analise semioldgica musical

através do SAAC, (Sistema de Analise de Arte Comparada)

A palavra semiédtica ou semiologia provém do grego semeiotiké, que significa a arte
dos sinais. Podemos notar que essa arte ja era pensada por fildsofos como Platdo e
Santo Agostinho, dentre outros. Entretanto, somente no inicio do século XX, com o0s
trabalhos paralelos de Ferdinand Saussure e C. S. Peirce, comeca a adquirir 0
status de ciéncia e autonomia. As vezes, a semibtica é considerada parte da
linglistica e, em outras vezes, ocorre o inverso. Segundo Sandra Loureiro de

Freitas REIS, sintetizando as defini¢cdes correntes™:

* Vide: Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Editora. Nova Fronteira,
1976. (3a ed., revista e ampliada em 1999); 6a reimpresséao, Curitiba, p-1884.



43

Semiologia (de semio + logos): Ciéncia geral dos signos (denominacao
usada por Ferdinand de Saussure) que, no sentido lato (como trataremos
aqui), estuda todos os fendbmenos culturais como se fossem sistemas de
signos (sistemas de significagdo). Enquanto a linglistica se restringe ao
estudo dos signos linglisticos, ou seja, das linguas, a semiologia tem por
objeto qualquer sistema de signos, abrangendo a dindmica de sons,
imagens, gestos, vestudrios, ritos, dentre outros. No sentido lato, é
etimologicamente, 0 mesmo que semiética (do grego semeiotiké — techne
— arte dos sinais).

Semidtica tem sido a denominacao utilizada, principalmente, pelos autores
norte-americanos e seus seguidores, para a ciéncia geral do signo (liga-se
a teoria de Charles Sanders Peirce).

(REIS, 2004,p.01)

N&do desconsiderando o ponto de vista dos variados pesquisadores da area dos
signos, a semiose serd aqui entendida, portanto, como qualquer processo que
proporciona um sentido comunicante por meio de relagdes de signos e associagdes
mentais, estudadas diferentemente por Charles S. PEIRCE, Ferdinand de
SAUSSURE, MOLINO,Jean-Jacques NATTIEZ, Sandra Loureiro de Freitas REIS,

dentre outros.

Para compreender as definicbes de signo, encontramos em SANTAELLA (1983)
uma boa explicacdo que provém de PEIRCE, baseada na definicdo de conceitos

bésicos da semiologia:

Um signo intenta representar, em parte pelo menos, um objeto que é&,
portanto, num certo sentido, a causa ou determinante do signo, mesmo se
0 signo representar seu objeto falsamente. Mas para dizer que ele
representa seu objeto implica que ele afete uma mente, de tal modo que,
de certa maneira, determine naquela mente algo que é mediatamente
devido ao objeto. Essa determinacdo da qual a causa imediata ou
determinante é o signo, e da qual a causa mediata é o objeto, pode ser
chamada o interpretante.

(SANTAELLA, 1983, p.58).
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Na semiologia de PEIRCE, “um signo é algo que, de acordo com certos aspectos ou
de algum modo, representa alguma coisa para alguém”. Ao signo assim criado,
PEIRCE denomina interpretante do primeiro signo PEIRCE (1975, p.95).

Observem o que PEIRCE, (1975, p.195) diz:

O signo representa alguma coisa, seu objeto. Coloca-se no lugar desse
objeto, ndo sob todos os aspectos, mas com referéncia a um tipo de idéia
gue tenho, por vezes, denominado o fundamento do representam.

Podemos entender melhor a afirmacdo de PEIRCE, quando diz: “A logica, em
sentido geral, é (...) apenas outra determinacdo da semiotica, a quase necessaria ou

formal doutrina dos signos”.

Na citacdo abaixo, ressalta, com clareza, a diversidade necesséria entre o signo e

aquilo que ele representa - 0 seu objeto.

Para que algo seja um signo deve ‘representar, (...), algo diverso que é
chamado seu ‘objeto’ embora a condicdo de que um signo deva ser
diverso de seu objeto seja talvez arbitraria, pois se insistirmos a respeito
desse ponto, devera, pelo menos, se introduzir uma excecao para o0 caso
de um signo que parte de um signo.

(PEIRCE, 1999, p.136)

Fica a certeza de que, em qualquer hipotese, sejam quais forem 0s pressupostos
teoricos e filoséficos de quem o 1€, a obra de PEIRCE tem o vigor capaz de suportar

tanto os mistificadores da ciéncia como os da filosofia.

Minha obra ndo transmite regras impositivas. Como um tratado de
matematica, sugere certas idéias e fornece algumas razbes para
considera-las verdadeiras; se o leitor as aceitar, sera porque teve boas
razes, e a responsabilidade é dele. O homem é, essencialmente, um
animal social: ser social, entretanto, € uma coisa, e ser gregario é outra;
declino do papel de guia de rebanho. Minha obra destina-se a pessoas que
desejam perquirir; os que desejam a filosofia mastigada podem buscar
outro rumo, ha botequins filosoéficos em todas as esquinas, gracas a Deus.

(PEIRCE, 1999, p. 46).

Para REIS (2001, p.17), para que algo seja signo, ele deve ser valorizado, em

decorréncia de uma associa¢do mental, parcial ou total, com um dado objeto. Dai
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decorre(m) o(s) interpretante(s). Nesse sentido, a semiose € também um trajeto
l6gico de associagbes que ocorre, de modo singular, na mente de cada individuo e
pode se estender ao infinito, em varias dire¢cbes, considerando ainda as
possibilidades de compartiihamento multidirecional nos processos de
comunicacao social. O que é signo para um, pode também deixar de sé-lo e o que &

indice pode se tornar signo.

Neste estudo, o conceito de semiose esta diretamente relacionado com o
conceito de arte desenvolvido por REIS (2004, p 379 ): " a arte € traducdo poética
da vida, da natureza e da historia" . Assim, acreditamos que a linguagem musical
desses pomeranos constitui indice de sua cultura e, como tal, é traducéo simbdlica

e poética de valores essenciais da comunidade, mediante simbolos musicais.

Musica, como qualquer outra arte,é vida e expresséao de vida e cultura. Esta
verdade pode ser transposta,traduzida para outras linguagens engendradas
em outros cddigos,formas e materiais,caracterizando outro tipo de traducéo:
a intersemidtica.

( REIS, 2001,p.379)

1.4.1 Aspectos da semiologia de MOLINO

"N&o ha, pois, uma musica, mas musicas. Ndo ha a musica, mas um fato
musical. Este fato musical é um fato social total”.
(MOLINO, s/d,p. 114)

Reflexbes procuram estabelecer novas concepgdes para melhor se compreender a
natureza da muasica e seus desdobramentos enquanto produto cultural.
Compreender a musica e sua relagdo com o0s outros contextos - sociais, culturais,

bioldgicos, faz-se necessério para justificar o pensamento semiolégico da musica.

Tal pensamento foi enfatizado, durante a década de 1970, por Jean MOLINO, para
guem a musica é a expressao de um conjunto de fatores indissociaveis e a

complexidade das conexdes estabelecidas por esses fatores cancela a possibilidade
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de se pensar em uma uUnica musica como modelo generalizado para todas as

musicas.

Para entendermos o fendmeno musical, de forma relevante, faz-se necessaria a
compreensao da musica em seus modos de existéncia, ou seja, a musica como
objeto produzido, percebido e também como objeto isolado. Nessas trés
dimensdes se fundamenta, em larga medida, a especificidade do simbolo. Para
MOLINO, a musica é o sonoro construido e reconhecido por uma cultura que se

adapte mais ao objetivo que os etnomusicologos se propdem a pesquisar.

Segundo o pesquisador Jean MOLINO (1975, p. 112), qualquer fato envolve um
contexto (como moldura cultural) e relagdes interpessoais e materiais no seu
percurso ou desenvolvimento. O fato musical, como acontecimento musical, € muito
mais amplo e rico do que se tomarmos por objeto, por exemplo, apenas uma
partitura a ser interpretada (este fato envolve o autor, seu tempo e contexto, o

intérprete, o publico e o ambiente da apresentacao).

Assim, o objeto musical a ser estudado (ex: uma cerimbnia de cunho
etnomusicologico) deve ser considerado dentro de um contexto social, que envolve
todos 0s personagens participantes, as caracteristicas do ambiente e fatores
culturais (lingua, vocabulario especifico) de ordem ritualistica ou ocasional como
também aqueles de ordem material, no sentido lato, e também instrumental, no
sentido estrito. O fato musical apresenta aspectos estéticos, ideoldgicos,
antropoldgicos e socioculturais. Entretanto, a musica mostra perfeitamente como o
fato musical aparece sempre ndo apenas ligado, mas estreitamente misturado com
o conjunto dos fatos humanos. Como separar a musica da danga, o canto da
palavra, o som ludico ou magico do som musical? Portanto, o que ocorre € o fato
musical e ndo a musica. Segundo CARDOSO (2006):

A visdo da musica transcendendo o som leva Jean Molino a afirmar que
“ndo ha a musica, mas um fato musical total. Este fato musical € um fato
social total” (1975,p.114). O autor chega a concluséo , também relativista,
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de que “ a realidade fisica € determinada em parte pelo que se pode
perceber e em parte por quem esta percebendo”. Sobre o fenémeno
musical, Molino, afirma que ele ndo pode ser corretamente definido ou
descrito sem que se tenha conta o seu triplo modo de existéncia, como
objeto arbitrariamente isolado, como objeto produzido e como objeto
percebido” ( 1975, p.112) . A essas trés modalidades de existéncia, Molino
chama, respectivamente , neutra, poiética e estésica ( 1975,p.134-135);
sendo a dimensao poiética referente ao processo de criagcdo, a dimensao
estésica relacionada ao processo da percepgdo e a dimensdo neutra
referente & forma fisica.

(CARDOSO, 2006, p. 83)

A analise, no sentido préprio, do fato musical, vai ainda mais longe; todos os
momentos da pratica musical podem ser isolados e privilegiados para fazer
nascerem novos tipos de variagdo: variagbes incidindo nas relagcdes entre o
compositor e 0 executante, entre o regente e o executante, entre 0s executantes,
entre o executante e o ouvinte, variagdes incidindo nos gestos, no siléncio,
conduzindo a uma musica muda que continua a ser musica por aquilo que ainda

conserva da totalidade musical da tradicao.

O principio que governa esta automatizacdo é o seguinte: qualquer elemento que
pertence ao fato musical total pode ser separado e tomado como variavel
estratégica da producdo musical. Esta automatizagdo desempenha o papel de uma
verdadeira experimenta¢do musical: pouco a pouco, vao sendo postas em evidéncia

as diversas variaveis do fato musical total.

A compreensdo da musica como fato musical associado a contextos
especificos nos permitiia entdo compreendé-la, ndo a partir de uma
guestdo genérica do tipo 0 que € masica, ou 0 que a musica significa, mas
a partir da investigacao de producdes musicais especificas em momentos
e ambientes especificos: "ao invés de falar sobre significado como algo
gue a musica possui, deveriamos falar disso como algo que a musica
produz [...] em um determinado contexto".

(COOK, 1998, p.09).

PEIRCE considera que o signo possui diversas cadeias de interpretantes e o

processo de semiose se perde no infinito.

Segundo REIS (2001), a Semiologia é o estudo dos signos a partir do nivel
imanente de um objeto. Este objeto pode ser o préprio pensamento que, por sua

vez, também é signo. Logo, existem signos que se tornam significantes a partir do
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momento em que lhes € conferido um valor. Isto cria, imediatamente, a possibilidade
da emergéncia de um ou mais significados. O signo de determinado objeto é
significante porque esta relacionado a um referente e lhe é atribuido um valor; tal
valor existe em funcdo de um ou mais significados que se encadeiam numa
associacdo de idéias, chamada por PEIRCE de "semiose". S6 que, em PEIRCE, a
nomenclatura da dindmica do signo €: signo que esta para um objeto ou referente e
gue engendra interpretantes que, por sua vez, tornam-se signos relacionados a
outros objetos ou referentes, determinando novos interpretantes etc., tudo se
estendendo num processo infindavel de associa¢cdes enquanto o apreciador esta

ligado ao processo de reflexdo ou analise de um objeto.

A musica, objeto de nosso estudo, como uma interpretagéo viva ou um ritual musical
pomerano, € rica em signos. Dessa forma, analisamos também essas musicas
como um fato social estético. Como o objeto a ser examinado é a partitura, nao
importando se ja existente ou se teve que ser transcrita, entendemos ser ela um
signo-significante que contém, em sua ldgica, varias ramificacbes de signos-
significantes. Isso é justificado quando lembramos que o simbolo € um signo que
esta ligado a um objeto, representando esse objeto como metafora do mesmo.
Logo, o simbolo sempre contém um enigma a ser desvendado numa andlise
intersemioldgica. Para REIS, portanto, o signo no sentido de sinal: “vejo algo” é
algo que se percebe simplesmente. Signo-significante é aquele ao qual ja foi
atribuido um valor e ao qual, em consequéncia disto, ¢ dado um significado no
sentido dindmico do “interpretante” de PEIRCE, ou seja, desencadeando a semiose.
Simbolo é um signo representativo de outro ser ou entidade e que se mantém num

tipo de clausura, também simbdlica, nem sempre facil de ser interpretada.

Com efeito, teremos a pertinéncia de demonstrar que a Semiologia aplicada a
musica ndo consiste apenas de uma especulagdo e sim, de uma necessidade de
compreensao musical em diversos aspectos, que nos ajuda a decifrar diversos

pontos cruciais das pecas que estamos estudando.
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O signo é a representacdo, a formulacéo de alguém ou de algo de um objeto, e ele
esta no lugar do objeto, mas o signo passa a ndo ser representado quando nao se
remete a significado nenhum a ninguém. Porém, cada pessoa tera uma visao do
objeto, tera o seu signo, e esse signo dependera de sua natureza: a janela pintada
tem uma natureza; em forma de musica, outra natureza; e assim por diante. Em
uma Vvisdo mais evolutiva, o signo pode se tornar mais representativo se tiver aos
olhos da pessoa a funcdo de representar um outro signo mais profundo e assim

infinitamente.

Contudo, o0 signo somente transmite sua representacdo a uma pessoa que € 0
intérprete por, justamente, representar de certa forma seu objeto. Esse representar,
portanto, transmite para a mente da pessoa uma outra coisa, ou seja, um outro
signo, que ndo se relaciona ao objeto diretamente; logo, o significado do signo é
outro signo, podendo ser uma imagem abstrata ou concreta, uma palavra, um
pensamento ou sentimento. Com efeito, o signo determina, portanto, o interpretante

gue, por si, € um signo.

1.4.2 Semidtica da musica: Aspectos da Teoria da Triparticdo de
Jean Molino e Jean-Jacques Nattiez aplicados ao SAAC (Sistema
de Anadlise de Arte Comparada) de Sandra Loureiro de Freitas Reis

A semibtica da musica é uma ciéncia que teve seu inicio, aproximadamente, ha
trinta anos. Diversas tradi¢cbes teoricas tém sido exploradas, como a semiologia
taxondmica de Jean-Jacques NATTIEZ (1975, 1990), a semidtica de MORRIS em
Wilson COKER (1972), a narratologia Greimasiana em TARASTI (1994) etc.
Diversos estudiosos aplicaram conceitos da semittica de PEIRCE para a tentativa

de compreender a semidtica da musica.

Com efeito, aqui, neste estudo, compreendemos a musica como reflexdo sobre

formas de analise musical que sejam relevantes ndo apenas ao conhecimento e
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compreensdo, mas também colocando em destaque a interpretacdo musical e

cultural do repertorio selecionado.

Para tal, utilizamos como referéncias os estudos de Jean-Jacques NATTIEZ que
aplicou em seus estudos a Teoria Tripartite da Semiologia de MOLINO, o que se

entrelaca com os pensamentos de PEIRCE.

Sobre a teoria da andlise de NATTIEZ, podemos destacar, dentre seus principais
fundamentos, os seguintes topicos:

e Toda musica, por ser organizada, possui unidades;

¢ Ao analisar uma musica, consequentemente, encontramos uma construcao
simbdlica;

e E toda musica possui uma articulagdo entre repeticdo e criagdo. Portanto, é
possivel, paradigmaticamente, relacionar as unidades, as transformacdes e
mesmo dissocia-las uma das outras, mediante os pardmetros construtivos da
musica.

No entanto, nas reflexdes de MOLINO e NATTIEZ (que desenvolve a teoria tripartite

de MOLINO), compreende-se o fenbmeno musical em trés diferentes dimensdes:

Dimensédo poiética — o0 ato de criacao; dimenséo estésica — a recepcédo e o nivel
neutro ou imanente — o que resta desta troca, independente da criagdo ou de uma

possivel percep¢ao e/ou compreensao (o residuo, o lado material do processo).

Com efeito, essas dimensfes correspondem a diferentes papéis perante a musica e
a obra musical: o compositor numa poiésis, o ouvinte numa estésis e a partitura, a
gravacao ou mesmo a memoéria de uma audi¢do (ou execugdo), Como um suporte

material do nivel neutro ou imanente.
1.4.3 Sistema de Analise de Arte Comparada (SAAC)

O Sistema de Analise de Arte Comparada foi idealizado pela pesquisadora Sandra

Loureiro de Freitas Reis, em sua tese de doutorado, defendida no ano de 1999. O
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sistema de andlise tem por objetivo ser aplicado a diversas areas da arte, como a
musica, a pintura, a literatura, dentre outras, com o intuito de se verificar relacdes

entre essas artes.

A minha tese de Doutorado, realizada na Faculdade de Letras da UFMG
(1997-1999), abordara a problemética da correspondéncia das artes
(musica, pintura e poesia). Esse trabalho foi publicado em 2001, sob a
forma de livro, com o titulo A linguagem oculta da arte impressionista:
tradugcdo intersemibtica e percepcdo criadora na literatura, musica e
pintura.

Estudando a Teoria da Triparticdo, tencionava aplicad-la ao meu Sistema

de Andlise de Arte Comparada (SAAC), explicitado em 17 modos ou

parametros de andlise, objeto do terceiro capitulo do referido livro, para

avaliar e criticar as minhas proprias conclusdes, elaboradas durante o

Curso de Doutorado.

(REIS, 2006, p. 269)
Dentre essas intersec¢fes de saberes, teremos interesse em aplicar, neste estudo,
0 modelo proposto pela professora Sandra Loureiro de Freitas Reis, paralelamente
a teoria de Triparticdo de MOLINO e NATTIEZ. Portanto, o modelo que iremos
utilizar nas andlises das musicas dos pomeranos € o0 Sistema de Analise de Arte
Comparada (SAAC), que estreita as relagfes entre musica e semiologia, revelando
como dois ou mais sistemas de significagdo se relacionam entre si, dentro de um

contexto social e cultural.

Consideramos, ainda, que esse modelo tem como caracteristica principal a reflexdo
filosofica entre as artes, e propde uma nova didatica da apreciagcdo da arte
comparada, com énfase na percepcdo criadora. Consideramos pertinente utilizar
esse modelo como base para as nossas descobertas neste estudo. Podemos

refletir sobre esta relevancia nas palavras da propria autora.

O objetivo pedagdgico que conduz esta metodologia baseia-se sobre a
reflexdo filosofica profunda a respeito dos fundamentos das
correspondéncias das artes (...). Ao lado de sua amplitude tedrica, o
SAAC sugere uma nova didatica da apreciacdo artistica comparada e da
expressao criadora, em uma perspectiva também pratica e pragmatica.
(REIS, 2006,p.270).

Nos pensamentos de REIS (2001, p. 290), a andlise global da musica pode ser

dividida em partes consideradas significativas, dotadas de signos-significantes.
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Portanto, esse tipo de analise nos leva a meta-significados, ou seja, € uma analise
que leva em consideracdo a natureza do objeto, suas relagdes, funcdes e

significados dentro de uma cultura e no universo.

Essa analise nos leva a refletir sobre varios modos de leitura, do texto ou do fato
musical possibilitando a integracdo de varios tipos de analises, inclusive a

paradigmatica, a tradicional e a intersemiética.

Esse método de arte comparada nos proporciona prosseguir além de uma analise
funcional, nos possibilitando observar cada signo numa particularidade
interessante, ou seja, através da vivéncia de cada frase, de cada motivo, de cada
nota e demais comparacdes, até chegarmos a compreensado da partitura musical
como um todo dindmico, onde se observam ndo apenas estruturas formais, mas
esquemas simbdlicos conduzindo a sensibilidade a tentar captar as intencdes e os
sentimentos embutidos nesta partitura como a expressao colocada, a
fenomenologia de cada modo aplicado do SAAC, em interacdo dindmica com os

demais.

Para REIS (2006), o Sistema de Analise Comparada das Artes, fundamenta-se em
estudos sobre um conceito mais amplo e revolucionario de mimese, abarcando
modos de valores, duracgdes, intensidades, direcionalidades, planos, justaposicdes,
tons/cores/timbres, luz, articulagdo, estrutura, instrumentacdo, discurso,
significacao, leitura e interpretacao.

O Sistema de Analise de Arte Comparada (SAAC) considera a existéncia
de diferentes modos de organizagdo de elementos e de procedimentos
gue estdo presentes em todas as artes, também percebidas, nessa
concepcao, como formas de mimesis transcriadora (regular, irregular,
invertida, em transposi¢éo, ou em retrogradacdo, aumentada ou diminuida,
total ou parcial) e como representacdo simbolica e expressiva do mundo
das coisas, da natureza e da vida, escrevendo, de maneira indireta, a
histéria da humanidade, em todas as épocas e culturas.

Eles sdo os seguintes: modos de valores; modos de duragdo ou modos
ritmicos; modos de intensidades, subdivididos em modos de agdgica, de
dinamica e de densidades; modos de planos; modos de direcionalidades;
modos de justaposicdo e simultaneidade; modos de tons/cores/timbres;
modos de luz; modos de articulacdo; modos de estrutura; modos de
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instrumentacéo; modos de discurso; modos de significacdo; modos de
leitura e modos de interpretacao.
(REIS, 2006, p.270)

Entretanto, esses paradigmas sdo denominados pela estudiosa como Modos, por
visarem a determinacdo de um modo de ser, de estar ou de se relacionar dentro de
uma obra de arte. Tais determinac6es nos proporcionam entender, portanto, que
tais modos facilitam a caracterizacdo de uma identidade e sua significacdo, em

interacdo fenomenoldgica com outros.

O Modo, portanto, constitui uma organizagdo logica de elementos que possuem
suas propriedades caracteristicas e que, unidas remetendo-nos a diversos
significados (teias de significados), que produzem sentido. Os modos existem em

interacdo, num sentido dindmico, diante da percepcéao.

Tudo isto pode ser sistematicamente organizado através dos
procedimentos estabelecidos nos 17 parametros — contidos dentro dos 15
modos do SAAC — que buscam conduzir e desenvolver a percepgao
estética, a sensibilidade, a imaginacdo e a criatividade, ousando
considerar o que é visivel também como um indice daquilo que est4, por
vezes, invisivel e, assim, chegar, na andlise comparativa, a esséncia
implicita desvelada pelo ponto comum das convergéncias ocorridas no
campo da diversidade das faces da aparéncia, engendradas em varios
codigos, materiais, formas e técnicas.

(REIS, 2006, p.270).

Por meio de trés direcionamentos distintos, que ao mesmo tempo se entrelacam, o
método se alimenta na lO6gica, na ciéncia e na estética, na busca da compreenséao
dos enigmas da arte Essas etapas sdo definidas pela autora como: fisica,

psicologico - histérica e metafisica. Com efeito, séo elas:

ETAPAS DA ANALISE

Fisica Diz respeito a obra de arte em sua objetividade material.

Diz respeito a historia, as condi¢bes psicolégicas da andlise dentro de um
Psicolaico- contexto social, que leve em consideragdo o meio e a cultura em que vive um
9 povo ou um artista, vista na sua singularidade.

histérica




54

Metafisica

Diz respeito as questdes abstratas da obra de arte e essa abstracdo deve ser
analisada pelo pesquisador mediante a observagdo que envolva o pensar e o
refletir filosoficamente a luz da natureza e da funcdo encontrada em cada signo
(REIS, 2001, p.28).

Podemos observar, a seguir, a explicagdo para cada Modo idealizado pela

pesquisadora, sem alteracdo das palavras da mesma. Observem no quadro abaixo:

Modos de Estabelecimento dos elementos que serdo valorizados - de acordo com o destaque e
Valores qualida}de de_su_a participacao na obra - como fig_urg_s, personagens e procedimentos,
de carater principal ou secundario, em relacéo dialética ou néo dialética;
Modos de Geradores de espécies ritmicas, no tempo e no espaco, de acordo com a sua maior
duracédo ou menor permanéncia ou tipo de énfase no cenério analisado, em relagdo de
ou modos proporgdo, dos seguintes elementos: sons, imagens, tracos e figuras geométricas,
ritmicos superficies, cores, siléncio, vazio, palavras, silabas, fonemas, etc.;
Subdividem-se em modos de agdgica (os andamentos, como campos estaveis ou de
Modos de mudanga de velocidade ritmica, que interferem na percep¢do do jogo de

intensidades

intensidades); modos de dindmica (organizagcdo de pinceladas, palavras ou sons,
mais ou menos fortes, em sutis gradacgfes do fraquissimo ao fortissimo); modos de
densidade (que estabelecem maior ou menor leveza do tecido musical, literario ou
pictorico);

Modos de Jogos de modulacdo, estabelecendo uma perspectiva sistemética, em cada campo
planos de for¢ca, com planos mais proximos e mais distantes, mais altos e mais baixos,
principais e secundarios, tendo em vista uma Tonica ou ponto referencial no ambito
geral do discurso musical, pictérico ou textual;
Criando situagdes cromaticas e psicologicas especificas (humores e climas) em
Modos de relagdo a um ponto referencial, decorrentes, na sua movimentacao, de gradacgfes de
timbres, cores | tons, de cores (perspectivas aéreas), que correspondem as relagdes intrinsecas de
ou tons alturas e timbres musicais numa determinada obra;
Diferentes maneiras de criar a expressdo, de tracar um enredo mediante frases,
Modos de figuras de linguagem, fragmentos, manchas, motivos, superficies, mosaicos ou
discurso blocos, periodos ou interjeigcBes expressivas, engendrando sintaxe e um estilo de
retorica,
Modos de Constituem uma forma de construcao de textura estrutural e discursiva, através dos
justaposicdo encadeamentos de blocos, maneiras de construir mediante a técnica
e de contrapontistica, gerando polifonia, harmonia, modulacéo e transposi¢éo, justapondo

simultaneidades

ou dialetizando teses e antiteses, elementos principais e secundarios;

Modos de
articulagcao

YT

Relativos ao “como dizer”, “como” interligar os elementos, que os faz mais ou menos
incisivos (precisos ou ambiguos), ligados ou destacados, discursivos ou nao
discursivos, figurativos ou ndo figurativos, estilizados ou aleatorios, etc.;

Modos de luz

Organizacdes que criam a dialética do claro-escuro, do brilho e da opacidade, da
sombra e da luz, do agudo e do grave, da clareza e da obscuridade;

Que estabelecem construtivamente as diferentes formas, as relagfes entre as partes

Modos de e o todo, gerando a unidade binéria, ternaria, quaternaria ou outras (simétrica ou
estrutura assimeétrica, I6gica ou trans-légica);

Organizacéo do uso de meios ou do instrumental, englobando materiais diferentes e
Modos de respectivas técnicas, em situagdo de confronto ou simbiose, na geracdo dos campos

instrumentacao

e jogos de forcas, dentro da unidade do todo;
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Modos
de
direcionalidade

Que estabelecem a composicao das linhas de diregdo das partes, gerando o sentido
predominante do todo; conduzindo a pontos culminantes graves ou agudos, elevados
ou baixos, sensiveis ou supra-sensiveis; estabelecendo direcionalidades horizontais,
verticais, circulares, sinuosas, obliquas, quebradas, piramidais, co0nicas,
interrompidas, dentre outras combinagdes, compondo Gestalten;

Modos de
significacdo

Que, em virtude da natureza mais concreta ou abstrata dos codigos utilizados, exige
interpretacao direta ou indireta, implicita ou explicita, semiética estrita, positivista ou
semidtica aberta no sentido infinito dos interpretantes possiveis;

Modos de leitura

Maneiras de perceber, entender e analisar, envolvendo sincretismo, desconstrucéo e
sintese, que podem ser de tipos diferentes, conforme o objetivo visado e o
esclarecimento do analista.

Modos de
interpretacéo

Também decorrem dos resultados do anterior e consistem na organizagdo dos
principios basicos que apdéiam a hermenéutica, ou seja, orientagéo ideolégica no
exercicio da interpretacdo de uma dada obra artistica, incluindo as suas
possibilidades de procedimentos de hermenéutica, que podem coexistir
paralelamente, iluminando-se reciprocamente: precisa ou estocastica (matematica,
positivista e pragmatica); aberta ou superinterpretacdo (filoséfica, estética e
intersemidtica).

(REIS, 2001, p. 228, 229, 230, 231).

Por fim, esse tipo de andalise nos remete, por meio dos signos, a diversas

comparac¢des com o nosso cotidiano. Como acreditamos que a Musica de um povo

€ constituida de signos que também se interpretam pela sua histéria e pelo seu

cotidiano, esse método é justificado como base em nosso estudo, uma vez que a

nossa proposta € de uma investigagdo que correlacione a histéria desse povo, a

cosmologia nativa, a musica e a religiao.

Tendo como base o referencial de REIS, entendemos por visdo de arte, aquilo que

ultrapassa os limites da aquisicdo de saberes especificos desunidos, divididos e

compartimentados em disciplinas, destacando o contexto, o global e o complexo,

onde estdo suprassumidas as relagBes singulares, a luz da ciéncia, da arte, e da

filosofia.

A arte é considerada, sob a perspectiva do SAAC, como expressao de vida
e como tradugdo poética de aspectos da existéncia, da natureza e da
histéria. Portanto, como metéfora da vida, a arte, em sua forma simbolica,
representa paradoxalmente a complexidade imensuravel do mundo.

A pesquisa sobre os elos existentes entre as artes — cada uma em sua
propria e particular realidade, a partir dos tragos comuns que se mostram
na logica interna e imanente das linguagens artisticas — nos fez utilizar, no
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momento de selecionar os parametros, uma terminologia que pudesse ser
aplicada a todas as artes, considerando, como principio, as afinidades de
procedimentos entre elas, mais que as semelhancas, e estabelecendo
também pontes e correspondéncias entre as anélises comparativas.
(REIS,2006,p.269-270)

Portanto, no estudo desenvolvido nessa dissertacdo, baseado no método SAAC,
nao nos limitaremos apenas a dimensao fisica da obra musical. Quando necessario,
sera analisado algum sentido linguistico, dependendo das circunstancias em que
ocorre, quer seja no contato (estésis) com a musica (audicdo) ou com um qualquer
suporte material (partitura, gravacdo, etc.) e social; esta estésis, gerando um
conhecimento e uma compreensao da obra, toma, a seguir, também um carater
criador — poiético — de uma idéia no campo da hermenéutica da obra musical, que
pode chegar ao que REIS (2001, p.85) denomina, em sua Tese de Doutorado,

“Percepcéo criadora” .

Por outro lado, consideramos de extrema validade estudos sobre a partitura e sua
gravacao (suportes materiais tradicionais do nivel neutro), mas também a memoaria
da audi¢do num dado contexto, a meméria de um continuo emocional que lhe é
aderente, mesmo as vivéncias simbdlicas que se evidenciam na audi¢cdo e/ou na
interpretacdo da obra. Assim, poderemos refletir sobre diferentes fatores subjetivos
da musica desses pomeranos, na qual encontraremos uma riqgueza enorme de
indole cultural, social, circunstancial, mesmo pessoal, desde que passiveis de uma
analise, de uma sistematizacdo, de uma universalizagdo, ainda que limitada.
Pretendemos, também, encontrar diferentes formas de estruturacao simbdlica das
obras, tendo como ponto de vista ndo s o ato criador inicial ou o resultado objetivo
dessa criacdo, mas, essencialmente, as possibilidades de vivéncia e compreensao

dessa obra.

No nosso estudo, a Semiologia ou Semiética (Ciéncia Geral dos Signos) se torna
importante quando precisamos fazer analises musicais de uma pesquisa de campo,

na qual recolhemos exemplos de manifestacdes culturais dos descendentes dos



57

pomeranos e refletimos sobre varias questdes, tais como os valores que constituem
a vida em comum desse povo, ou seja, 0 que € importante para ele, sob varios
aspectos: normas religiosas, éticas, sociais, costumes vigentes, musicas, ritos e
festas. Logo, para refletir sobre essas questdes, foi necessario descobrir os diversos
valores® dessa comunidade, de forte aspecto germanico, e integra-los numa
hierarquia que pudesse abranger, desde os procedimentos, objetos simbolicos,
personagens, costumes, até otipo de acbBes e comportamentos diante de
determinadas situagfes. A musica tem a sua parte concreta: a partitura; também o
grupo de pomeranos, dangando e cantando, é um fato musical, que pode ser visto,
ouvido, tocado, fotografado ou filmado. O nivel imanente esta na objetividade
material que podemos ver e escutar e onde podemos entrever um jogo de signos-

significantes.

Por fim, esse capitulo introduz as ciéncias, métodos e técnicas que foram utilizadas
para realizar esta pesquisa. Tentamos deixar relevante a funcdo de cada ciéncia
bem como suas metodologias e técnicas que serdo aplicadas neste estudo, para
qgue fique claro o quanto cada uma contribuiu para a pesquisa realizada. Nao é
NOsso objetivo criar polémicas sobre essas fronteiras. Muito pelo contrério, tentamos
esclarecé-las, para que elas ndo se confundam, até porque ndo existe uma fronteira
demarcavel. Nosso desejo é de que os campos da Antropologia, Etnomusicologia e
Semiologia, compartilhando varias caracteristicas, possam se entrelacar, para uma
maior abrangéncia e profundidade em nossas andlises musicais que, uma vez mal

compreendidas, poderiam causar desvios a realidade e objetivos desta pesquisa.

® Neste estudo, também entendemos como valores de um povo o que dizem MARCONI e

PRESSOTO (2005, p.28).
O termo valor, de modo geral, é empregado para indicar objetos e situagfes consideradas boas,
desejaveis, apropriadas, importantes, ou seja, para indicar riqueza, prestigio, poder, crencas,
instituicbes, objetos materiais etc. Além de expressar sentimentos, o valor incentiva e orienta o
comportamento humano.
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CAPITULO I

2. Imigracdo dos pomeranos em terras brasileiras

Historicamente®, as origens das terras pomeranas remontam a trinta mil anos antes
de Cristo, quando as referidas terras foram cercadas pelas geleiras da Escandinavia.
Uma dessas camadas, por fenbmenos meramente naturais, cobriu por inteiro a
Pomerania. Assim que as geleiras derreteram surgiram produtos importantes, tais
como argila, areia e calcario. Com esse descongelamento, formaram-se buracos nas
terras que, adquirindo agua das chuvas, transformaram-se em lagos. Com o passar
do tempo, a temperatura foi aumentando e apareceu, aos poucos, a faixa litoranea

pomerana, que hoje é chamada de Mar Baltico. (ROLKE, 1996, p.01)

Segundo ROLKE, (1996), diversos arquedlogos atestam que passaram por ali dois
povos, com culturas distintas, por volta da Idade da Pedra Polida. Sabe-se que uma
cultura era mais refinada que a outra nos aspectos de ornamentacgodes e rituais. Por
volta do ano 175 depois de Cristo, encontramos, na Historia Geral, um movimento
chamado de “Migracdo dos Povos”, que levou diversos povos germanicos a
migrarem do norte ao sul, em direcdo ao Mar Mediterrdneo, entre eles, 0s
germanicos que habitavam a Pomeréania. As terras pomeranas ficaram desabitadas,
sendo, aos poucos, tomadas pelos eslavos oriundos do leste e do sul. Desses
eslavos, faziam parte os russos, poloneses e os Wendes®.O nome Pomerania tem
origem na lingua Wende (vem da expressdo PO MORJE), possuindo o significado

de “a terra perto do mar”.

Como a Pomerania era uma terra com muitos lagos e rica na producao de alimento,
despertava, assim, o interesse de diversos povos. Os poloneses tiveram grande

interesse pelas terras, pois seria vantajoso terem uma saida para o Mar Baltico.

! 0 conteddo apresentado neste capitulo € baseado nas literaturas de ROLKE (1996), Descobrindo
Raizes: aspectos historicos e culturais da Pomerania, SAMPAIO (2001), Histéria, geografia e
organizagcdo social e politica do municipio de Domingos Martins, GRANZOW (1972) Revista
Pommern Heft 4. Rio Grande do Sul, ANDRADE ( 2002), dissertacdo de mestrado sobre Memérias
Pomeranas no Espirito Santo. Essas literaturas nos trouxeram uma maior compreensao da vinda
desse povo ao Brasil.

°A principio, os wendes eram ndmades e provavelmente possuiam rebanhos. Dai o nome wendwa,
que quer dizer os habitantes da grande pastagem (ROLKE, 1996, p.8).
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Eles tentaram a dominagcdo por trés vezes e chegaram a adquirir parte da
Pomerania. Porém, logo os pomeranos a reconquistaram. Em pleno cenéario do
século X, a Dinamarca tornou-se uma grande poténcia e sua ambicao primordial era
dominar todo o Mar Baltico. Obviamente, o litoral pomerano estaria incluido nos
planos de dominacgéo do Império Dinamarqués. Isso foi o suficiente para haver uma
reacdo por parte dos poloneses. Porém, nem poloneses, nem dinamarqueses
conseguiram a dominagdo, ficando apenas 0s pomeranos, assim mesmo

parcialmente, com as terras.

No ano 1.125, o Duque pomerano Wartislaw observou que os poloneses estavam
com a intengdo de uma invasao militar. Imediatamente, os pomeranos pediram apoio
ao Bispo Otto Bambergpor, pelo seu laco de amizade com o novo rei aleméo. O
bispo, apoiado pelo rei alemdo, realizou uma segunda viagem de cristianizagéo,
oprimindo, entdo, a invasdo da Polénia. A idéia do poder aleméo, nessa segunda
viagem, era a de acabar de vez com a intengcdo dos poloneses de invadir a

Pomerania e tomar posse das terras.

Nesse momento, o sal era um artigo muito caro e dificil de ser encontrado. Porém,
era extremamente necessario para 0os pomeranos. A Alemanha, sabendo disso,

usou o sal como forma de submeter os pomeranos a eles (ROLKE, 1996, p.14).

Cada vez mais, a influéncia alema foi adquirindo espaco, até que, com o0
enfraquecimento da nobreza pomerana, 0os alemdes passaram a dominar quase

totalmente a Pomerania, que foi obrigada a assinar um acordo com a Alemanha:

O tratado diz o seguinte: Os brandenburgueses se comprometem a dar
autonomia aos pomeranos. Em contrapartida, o0s pomeranos se
comprometem a passar o territério pomerano a Brandenburgo, apds a
morte do Ultimo duque Wende pomerano.
(ROLKE, 1996, p. 17).
Passardo a cobrar do territério pomerano o seu sustento, levando-o a beira da
ruina. Nesses tempos, as tropas alemas tentaram reconquistar as terras pomeranas,
agindo de forma indevida, semeando, assim, miséria e desespero. Muitos

pomeranos morreram.
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No meio dessa guerra, morreu o Ultimo duque e o tratado entrou em vigor. Porém,
0S suecos ndo permitiram o comprimento integral do acordo, cedendo apenas a
Pomerania Oriental a Alemanha. Entre 1655 e 1660, suecos e poloneses

guerrearam em solo pomerano ocidental.

Somente em 1720, Brandenburgo-Prussia fez vigorar o tratado de 1529, passando
para o seu dominio ndo s6 a Pomerania Oriental, como a Ocidental, com excec¢ao de

algumas terras perto do rio Peene®, de dominio sueco.

2.1 Atual Pomerania

Atualmente, a Pomerania ndo existe mais no mapa mundial. Isso se justifica porque
a Alemanha perdeu a Primeira Guerra Mundial, sendo obrigada a entregar parte de
seu territorio aos paises vencedores. E vélido salientar que, no ano de 1919, foi
criado o Tratado de Versalhes que, novamente, mudou o mapa do mundo. Com
efeito, a Pomerania Oriental passou a ocupar a fronteira entre a Alemanha e a

Polbnia.

Em 02 de dezembro de 1990, finalmente, as duas Alemanhas foram unificadas. A
Pomerania Ocidental* situa-se, entdo, na Alemanha atual e a Pomerania Oriental
pertence a Poldnia, com o nome de Pomorze ou P6 Morje. E interessante salientar
que a Pomerania sempre foi, na verdade, um campo de batalhas entre as grandes
nacdes. Primeiramente, pela sua localizacdo geogréfica e, posteriormente, devido a

Revolucao Industrial, pela grande rigueza mineral existente em seu solo.

Portanto, apos a Segunda Guerra Mundial, a Alemanha, que perdeu a guerra,
entregou 70% do seu territério a Polénia. Conseqlentemente, 0s pomeranos tiveram
que deixar suas casas e propriedades da noite para o dia. Muitos sairam somente

com a roupa do corpo e outros tantos faleceram na fuga, durante o rigoroso inverno

® Rio Peene: Um dos principais rios da Pomerania Ocidental, no qual desembocam o rio Trebel e o rio
Tollense. O rio Peene desemboca na enseada do Rio Oder. A sua extens&o € de 112 quildmetros e &
navegavel para embarcag6es menores (ROLKE, 1996, p.05).

* Pomerania Ocidental Mecklemburgo — Pomerania ocidental foi um dos dezesseis Estados federais
da Alemanha, no nordeste do pais. As duas partes do Estado Mecklemburgo e Pomerénia ocidental,
tém uma histéria diferente. Enquanto a Pomerania esteve subjugada durante longo tempo pelos
suecos e mais tarde, como parte da provincia Pomerénia, pelos prussianos, Mecklemburgo foi parte
auténoma do Império Alemao. A unido das duas regides foi oficializada em 1934(ROLKE, 1996, p.35).
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europeu.Segundo o pesquisador ROLKE (1996), com a reunificagdo das duas
Alemanhas, com e a queda do Muro de Berlim, a Pomerania Ocidental passou a
pertencer novamente a Alemanha. A pequena parte que pertencia a Alemanha
Oriental hoje é o Estado de Meckelbur-Vorpommern, anteriormente denominado de
Meclemburgo-Pomerania. A maioria dos pomeranos capixabas tiveram suas raizes
da Pomerania posterior, ou seja, vém da parte mais agricola, que hoje tem outro

nome e pertence a Poldnia.

Os imigrantes pomeranos que foram para outros paises, assim que chegavam ao
porto, recebiam assisténcia técnica e cultural. Essas nacgbes logo construiram
escolas e os imigrantes passaram a ser alfabetizados na lingua nacional. No Brasil,
tal processo ndo se deu, fazendo com que 0s pomeranos continuassem com seus

costumes.

2.1.2 Imigragcdo Pomerana no Brasil: os motivos

Os pomeranos imigraram para o Brasil em decorréncia de diversas transformacfes
politicas, durante a formagcdo do Estado Alem&o, que os afetaram em estado de
pobreza e persegui¢do. Com isso, tiveram que procurar outros paises, entre eles, o
Brasil. Os que ficaram na Alemanha, a fim de ndo serem perseguidos, adaptaram—
se a sua miscigenacdo. Por isso, € comum dizer que, em sua localidade de origem,
nao se encontram mais pomeranos, que foram perseguidos por todos os lados. Os
que se mantiveram na Europa, aos poucos, foram perdendo suas origens e tracos

culturais, inclusive sua lingua.

Apoés o descobrimento do Brasil por Portugal, houve, por parte do governo regente, a
necessidade de povoacdo, ou seja, de nucleos de povoamento. Tais grupos
deveriam trazer ao Brasil ndo s6 a ocupacdo de suas terras, mas, também, o
desenvolvimento de potencialidades no campo econdmico do pais.

Portugal ndo hesitou em promover e estimular a vinda de varios povos, em especial
dos agricultores. Como a vida na Europa nesse momento se encontrava muito
ardua, a idéia de construir uma vida melhor em outro pais se tornou um bom objetivo

para esses imigrantes.
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Segundo SAMPAIO et al. (2001, p.11), em 1846, chegava a Alemanha, na regido do
Hunsruch, um funcionéario do Governo Imperial Brasileiro, com a finalidade de
recrutar colonos para as terras brasileiras. Os alemaes e pomeranos que la viviam,
em péssimas condi¢des de vida, animaram-se e embarcaram para o Brasil. Apos 70
dias de viagem, chegaram ao Rio de Janeiro, onde sofreram grandes decepcdes.
Dom Pedro Il providenciou-lhes, entdo, trés vapores até Vitéria (ES) e, em 1847,

surgiu a idéia de fundar para esses pomeranos uma colonia.

A imagem passada a esse povo era a de que o Brasil, como uma terra de fartura,
tornava-se capaz de proporcionar aos necessitados da Europa um futuro mais

tranquilo e préspero do que aquele que eles esperavam no velho continente.

Esse tipo de divulgacdo do Brasil favoreceu a vinda de imigrantes pomeranos,
dando uma excelente perspectiva de melhores condi¢des de vida, uma vez que seu
pais de origem sempre esteve em batalhas e com uma estrutura nacional instavel.
Aqui chegando, 0s povos pomeranos mantiveram muitos costumes e habitos de seu
povo, como podemos inferir nas frases assinaladas por Evandro de Assis Andrade,
em sua dissertacdo de mestrado sobre as Memdrias Pomeranas no Espirito Santo:
Mesmo apés anos de fixagdo no Brasil, o cotidiano desses descendentes é
marcado pela forte presenca de uma memoria ancestral, inserida no
presente, mas que se funde e se transforma com as necessidades de

adaptagdo as mudancas culturais.
(ANDRADE, 2002, p.45)

2.1.3 Pomeranos no Estado do Espirito Santo

Segundo MORAES (2002), os imigrantes que mais povoaram o estado do Espirito
Santo foram os pomeranos e italianos. Chegaram as terras capixabas, por volta do
séc. XIX. A procura de uma vida melhor, esses imigrantes desembarcaram no porto
de Vitéria e se instalaram nas atuais cidades serranas de Santa Leopoldina e
Domingos Martins e, mais tarde, no municipio de Santa Maria de Jetib4, onde,

atualmente, concentra-se a maior populagcdo pomerana do estado.

Os primeiros pomeranos chegaram acompanhados de alemées natos e eram
poucos, ndo chegando a uma dezena. Entre 1858 e 1859, um novo grupo de

pomeranos desembarcou em solo capixaba e, por fim, em 1933, desembarcaram
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mais de dois mil pomeranos. O governo destinou-lhes, no inicio das imigracdes,
terras para que pudessem produzir e viver, pois, devido ao fim da escravatura, a
mé&o-de-obra era escassa’. Santa Leopoldina e Santa Isabel foram as primeiras

terras a serem ocupadas, seguindo-se de outros municipios.

Os pomeranos encontraram nessas terras um enorme isolamento. A dificuldade com
o idioma portugués e a falta de ferramentas adequadas aos trabalhos da lavoura
foram uma constante nos problemas enfrentados pelos colonos pomeranos. Como o
governo brasileiro passava por crises econémicas, as assisténcias a esse povo
foram retiradas. A religido foi praticamente a base da estrutura e unido dos povos
pomeranos capixabas. A Igreja Luterana ocupou o lugar do governo, também

servindo a eles como escola, prestando servigos como assisténcia médica e social.

Portanto, pelo isolamento das montanhas e pelo apoio da Igreja Luterana, que era
dominada pelos imigrantes natos alemées, muitos habitos e costumes das suas
terras de origem se impuseram no modo de vida pomerano. Com esse tipo de vida,

eles conservaram até os dias atuais seu idioma, e sua cultura.

A relagdo com a terra, o conhecimento agricola, a disposicdo para o
trabalho e, principalmente, o espirito comunitario foram os fatores de
sobrevivéncia e, depois, do desenvolvimento da comunidade pomerénia.
Enfrentaram desafios sem conta, mas transformaram areas da mata virgem
em terras férteis e produtivas.

(MORAES, 2002, p.02).

Porém, com o inicio da Segunda Guerra Mundial, o governo brasileiro, tomado pelo
nacionalismo, proibiu o uso de qualquer outra lingua que nao fosse a nacional.

(...) Foi um transtorno para os colonos estrangeiros. Eles foram obrigados a
adaptacdo de uma nova situacdo, procurando inclusive pessoas que
falavam o portugués para ensinar nas escolas. Eles préprios passaram a
usar a lingua portuguesa, com sotague carregado, misturando palavras e
frases com os dialetos dos seus paises.

(MORAES, 2002, p.54)

5“Depois da proibicédo do trafico, em 1850, comecamos a recorrer aos imigrantes brancos para suprir
as necessidades da lavoura. Na Europa, nessa mesma época, 0 excesso de populagdo se
transformava em problema para muitos paises. Um excesso de populagao representa dificuldade na
procura de espago para trabalhar. Dai a importancia dos imigrantes.” (MORAES, Lucia. Neida. Novo
Atlas Escolar do Espirito Santo. Espirito Santo: Ed. UFES, 2004.).
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2.1.4 Pomeranos em Domingos Martins - ES

O municipio serrano capixaba, localizado a 42 km da capital Vitéria, foi fundado em
1893, tendo uma altitude de 620m e possuindo, segundo os dados da Prefeitura
Municipal de Domingos Martins, 30.570 habitantes em 2002. Atualmente, possui 0s
seguintes distritos: Melgaco, Aracé, Paraju, Santa Isabel e Pedra Azul. O municipio
capixaba estéa localizado entre a Rota do Mar e das Montanhas, uma das trés rotas

que compdem a divisdo do turismo no estado do Espirito Santo.

O municipio foi colonizado por descendentes de origem alema e pomerana em sua
maioria. Portanto, ndo € de se assustar quando ouvirmos a seguinte expressao
popular "Cidade do Verde", por guardar até hoje os tracos da coloniza¢do alema. As
construcdes tipicas alemas e pomeranas e os costumes da populacdo, ddo um certo
ar europeu a cidade.Logo na entrada do municipio, observamos as boas-vindas dos
pomeranos e alemaes, que deixaram, entre 1847 e 1873, sua marca arquitetbnica e

as suas tradicbes que se destacam até os atuais dias , surpreendendo visitantes.

Fotografia 01 — NASR, Michelle. A)- Entrada atual de Domingos Martins, ES, 05 de Abril de 2006.
Colecéao Particular de fotos.

A atual denominacéo do municipio de Domingos Martins deve-se a homenagem feita
ao herdi capixaba, Domingos José Martins, nascido em 1781 e lider da Revolugéo
Pernambucana. Porém, ainda é comum escutarmos a denominagdo do municipio

como Campinho. Esse fato deve-se a sua histéria®.

® No inicio da colonizagéo, os pomeranos chegaram nas montanhas em um lugar que denominaram
de Campinho - isso em torno de 1893 - e assim ficou até o nome ser modificado para Domingos
Martins. Por isso, as pessoas de mais idade ainda identificam o municipio como campinho e até
mesmo algumas placas informativas ainda usam essas terminologia. (VELTEN, 2004, p 03).
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Fotografia 02 — ACERVO Casa da Cultura: Galeria de Fotos Antigas. Primeira Entrada de
Campinho, Domingos Martins, ES, 1925. Colecdo da Prefeitura Municipal de Domingos Martins,
ES.

Fotografia 03 - ACERVO Casa da Cultura: Galeria de Fotos Antigas. A) — Av. Presidente Getulio
Vargas, Domingos Martins, ES, década de 20. B) — Arquitetura tipica das casas pomeranas no
Brasil (Pau a Pique), Domingos Martins, ES, década de 1915. Colegdo da Prefeitura Municipal de
Domingos Martins, ES.

Chegando em terras de Domingos Martins, os primeiros pomeranos abriram trilhas
na mata e comegaram a trabalhar nas lavouras, cantando, assim como celebravam
festas e casamentos. Com a musica, expandiam a sua influéncia na histéria cultural

de Domingos Matrtins.

Embora a mdusica fosse tida, a principio, como um elemento religioso para a
formacdo de Domingos Martins. Devemos destacar a grande importancia social e
politica que essa arte exerceu sobre a cidade, considerando que, ao longo de sua

historia, utilizavam a musica para preservar suas tradicoes.

De acordo com QUEIROZ (2000, p.23), na época da formagdo do municipio, a
musica fazia parte da vida de todos. A cada esquina, encontravam-se autodidatas e
respeitados grupos musicais, como 0s varios grupos de trombonistas que se reinem

desde suas origens para dar continuidade a cultura musical pomerana.
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Fotografia 04- ACERVO - Casa da Cultura: Galeria de Fotos Antigas. Pomeranos trabalhando nas
matas de Melgaco, Distrito de Domingos Martins, ES (sem data). Colecao da Prefeitura Municipal
de Domingos Martins, ES.

Fotografia 05 — ACERVO Casa da Cultura: Galeria de Fotos Antigas. Festa tipica Pomerana
Saralfes, Chapéu, ES, 15 de janeiro de 1906. Colecéo da Prefeitura Municipal de Domingos Martins,
ES.

2.1.5 Distrito de Melgaco

Segundo os dados da Secretaria de Cultura de Domingos Martins, recolhidos no dia
10 de julho de 2006 e cedidos pelo senhor Armindo que, na época, era coordenador
da Escola de Musica de Domingos Martins, o distrito de Melgaco localiza-se a 25 km
da sede de Domingos Martins e possui, atualmente, uma populacdo aproximada de
3.600 habitantes. Esse distrito contribui muito para o desenvolvimento cultural,
econdmico do Municipio de Domingos Martins e, neste distrito, reside a maior parte
dos descendentes de pomeranos de Domingos Martins. A maior parte de nossa

pesquisa se passou neste distrito.
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Historicamente, o distrito de Melgaco foi colonizado por portugueses, no ano de
1816, devido a construcdo da estrada que ligava Minas Gerais a Vitoria, no ES. De
1858 em diante, chegaram os pomeranos, que entraram por Santa Maria de Jetiba e
foram se espalhando, até chegar a Melgago. Ainda hoje, no distrito de Melgaco, os
descendentes de pomeranos preservam toda sua cultura, principalmente a lingua
pomerana. A religido predominante € a Luterana; quase 99% dos habitantes s&o
luteranos. Os atuais pastores sdo descendentes de pomeranos: os senhores Hans
Miertschink e Pr. Anivaldo Kuhn.

O interessante desse distrito € que ele se subdivide segundo os descendentes
pomeranos em Melgacinho e Melgaco, ou seja,Melgaco de baixo e Melgaco de
cima. Essa subdivisdo nado é oficial, é apenas uma forma que esse povo encontrou

para designar a distancia entre um povoado e o outro.

2.2 Cultura dos Pomeranos de Melgaco - ES

2.2.1 Modo de vida Pomerano

O conjunto das propriedades rurais de uma comunidade é denominado coldnia pelos
descendentes pomeranos de Melgacgo. Os instrumentos de trabalho, os animais e a
casa pertencem a Land (propriedade rural de uma familia). Portanto, o "Land” &
usada para dizer “roca”, propriedade ou terras cultivadas. “Land” pode significar
também “minha terra natal” ou pais. (TRESSMANN, 2006, p.286)

Por outro lado, o termo colbnia serve para separar a area rural da cidade e também,
para mencionar as comunidades dos parentes, que vivem em outros municipios do
estado que tiveram imigragcdo pomerana. Esses municipios sdo: Santa Leopoldina,
Laranja da Terra e Vila Pavao, que néo foram selecionados em nossa pesquisa.
Hoje, cada pequena vila de propriedades das familias do municipio de Domingos
Martins, contribui para abastecer grandes mercados consumidores da Regido

Sudeste.

O desenvolvimento das comunidades possibilitou a construgdo e a consolidacéo de
uma memoria préopria. Essa foi a alternativa encontrada pelos descendentes de

imigrantes pomeranos para se estabelecerem no Espirito Santo.
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O trabalho familiar, incorporado ao mito do colono pioneiro e trabalhador, € um dos
simbolos mais importantes nas comemoracfes desses pomeranos de Melgaco. As
empreitadas e mutirbes para a manutencdo das estradas e construcdo de casas e
igrejas, além de outros problemas encontrados no inicio da colonizagéo, ajudaram a
fortalecer essa solidariedade.

O depoimento do Sr.Rubéns Pagung, realizado no dia 22 de maio de 2004, revela -
nos que, no inicio da colonizagéo, o trabalho em conjunto, denominado por eles de
mutirdo, foi de fundamental importancia para o estabelecimento e sobrevivéncia dos

seus pais e irmaos:

Rubéns Pagung: Eles ajudaram de boa vontade os vizinhos. As casas
eram feitas de estuque e barro e eles ajudaram a fazer as paredes.
Eles vieram de longe, até os negociantes mandaram ajuda. A rocar,
capinar... Todos os vizinhos nos ajudaram, as coisas ndo eram tao
caras... Os negociantes venderam mais barato. Mas a mdusica se
tocava sempre, mesmo nos momentos de pobreza. As vezes, tocavam
na igreja, para pedir alimento, misicas proprias e sagradas. (RUBENS
PAGUNG em entrevista concedida a autora — 22 de maio de 2004)

Consequentemente, tendo como mito fundador a colonizagdo, as trajetérias das
familias pomeranas foram preservadas nos locais de convivéncia e afetividade
coletiva. Ainda hoje, eles evidenciam as diferencas étnicas e procuram manter

distinta a memoéria dos antepassados e a cultura de suas regifes de procedéncia.

O simbolismo dos espacos habitados mostra, claramente, o objetivo de reconstruir
uma memoria coletiva que procure recriar o regionalismo. Ainda nesse depoimento,
observamos que a musica era considerada um ritual para obter uma boa colheita.
Esse ato €, até hoje, realizado no més de agosto, em virtude da festa religiosa da
colheita. Nessa festa, cada um leva um alimento e a muasica esta presente em todo

momento.

Os locais de sociabilidade s&o locais de convivéncia social. Na comunidade
pomerana de Melgaco, observando em especial o grupo Pommerchor, pudemos
identificar, em certos locais, a intensa presenca de lembrancas vividas
coletivamente. Escolhemos trés instituicbes para pesquisar: a Land, a Igreja
Luterana e as escolas paroquiais, que se tornaram locais importantes e carregados
de simbolismo cultural devido as recordacdes daqueles que la viveram e

desenvolveram as suas atividades diarias. A importancia desses espacos esta na
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realizacdo de importantes ritos periédicos e trocas intersubjetivas diarias.

Geralmente, a masica € executada nesses lugares.

O lar, por exemplo, contém valores que foram agregados por até cinco geracoes, e
que sdo mantidos em sua identidade. Para a manutencdo da vida diaria, a casa
pomerana (Haus) é a célula da pequena propriedade familiar (Land), fundamental
para a reestruturacdo e organizacdo social das familias pomeranas durante os
primeiros anos de estabelecimento na regi&o. E muito comum o grupo Pommerchor
se reunir para tocar velhas cantigas folcloricas ou discutir sobre musica, como tocar,
como executar um trecho que ndo estava legivel, pois sdo partituras vindas na

imigracao.

A Igreja Luterana foi fundamental para a estruturacdo da fé e da cultura pomeranas,
principalmente para o ensino da musica, sendo o local sagrado para a expressao da
religiosidade luterana da maioria dos descendentes pomeranos. Um exemplo claro
disto é a formacédo da banda Pommerchor, que surgiu de uma proposta realizada
pelo pastor luterano Hebert Hostu, que tinha o intuito de manter a musicalidade nos

cultos e comemoragdes de cunho religioso.

Em entrevista com o pastor Hebert Hostu, concedida em 20 de agosto de 2005,
podemos observar varios aspectos importantes relacionados com a valorizagdo da
musica. Segundo o pastor da comunidade da Igreja da Cruz, ndo ha culto sem
musica, as pessoas pedem, portanto, musicas religiosas. Ao observarmos tais
musicas, foi notorio verificarmos uma estrutura formal musical dentro dos padrdes
rigorosos da harmonia alem&. Logo, a banda, por ser mantida pela Igreja, tem o
compromisso de estar presente nos eventos. Nesse espaco, a banda passa a omitir
a musica pomerana e a executar apenas a musica religiosa alema. E curioso notar
gue o universo musical predominante na igreja, advém da cultura alema e ndo da
pomerana. E como se ocorressem duas divisbes de cultura. Se alguém cantar em
pomerano, a propria populagao rejeita. Esse fato é justificado pela tradicdo que se

enraizou entre os pomeranos em decorréncia do dominio Alemao.

O espaco religioso, espaco sagrado, é o local em que a ética camponesa entra em

contato com a moral religiosa luterana. A importancia do pastor é fundamental, na
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pratica musical, pois, muitas vezes, cabe ao pastor reger 0s grupos e lecionar para

eles.

2.2.2 Dialeto ou Lingua Pomerana

Por muito tempo, os pomeranos foram considerados como um povo de tradigéo oral
por ndo possuirem uma lingua oficial. Criou-se, assim, a polémica entre os termos
dialetos ou lingua, uma vez que a oralidade dos pomeranos ndo era totalmente
alema e sim uma variedade. Com efeito, também ndo se notava a escrita em seus
documentos imigratorios e outros, o que era percebido era a escrita oficialmente

alema.

Sendo lingua ou dialeto, é relevante salientar que o pomerano é falado com maior
intensidade no Brasil, uma vez que, na Alemanha, com o fim da Pomeréania, ndo se
tem mais noticia dessa oralidade. Nao havendo a conservacdo do pomerano na
Alemanha, a fala foi se perdendo. Aqui no Brasil, apesar das dificuldades e da
intervencdo governamental, ainda se pode ouvir o pomerano. N&o existia,
oficialmente, até 2005, uma forma escrita para o pomerano e nao havendo uma

grafia propria, dificultou-se mais ainda a preservacgao da lingua.

Atualmente, ja existe um Dicionario Enciclopédico Pomerano, fruto dos estudos e de
algumas tentativas de estabelecer uma escrita dos pomeranos. O pesquisador
Ismael TRESSMANN estudou a possibilidade de lancar um dicionério da lingua
Pomerana, baseado em seus estudos linguisticos sobre esse idioma e/ o livro foi
publicado ha pouco tempo, datada de 2006 a sua primeira publicacdo. O Pastor
TRESSMANN, tornou-se famoso pelo trabalho de pesquisa e a publicagcéo de livros
sobre 0 assunto. As escolas municipais do Espirito Santo, impulsionados pelos
estudos de TRESSMAN, atualmente adotaram o ensino da lingua pomerana nas

cidades de maior concentracdo de descendentes.

Antes, 0 ensino do pomerano, por nao ser definido como lingua, era pouco aplicado
nas escolas regulares. Entretanto, o Alemao padréo tinha seu lugar nas instituicdes,

juntamente com a lingua oficial do Brasil.

Em Melgaco, na maioria das escolas, o alemé&o é€ iniciado na quinta série do ensino

regular, como segunda opc¢do de lingua, e o portugués, aprendido desde os
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primeiros dias de escolaridade mas, seriam praticados somente no espaco da
instituicdo da escola. Atualmente, sdo os jovens que desenvolvem mais a lingua
portuguesa. Porém, a grande maioria, em Melgaco, € falante do pomerano.
Interessante notar que existe uma forte necessidade dos professores da escola
regular possuir algum conhecimento prévio do alemdo tradicional ou do préprio
pomerano, pois, para se comunicarem com o0s alunos da primeira série, €
extremamente complicado, j& que em sua maioria, ndo falam o portugués e sim, o

pomerano.

Como relata a pesquisadora Joana Bahia (2000, p.01), o portugués, até hoje, € um
idioma considerado pelos pomeranos como um ato patriota e necessario fora de
suas colbnias. Como ja foi observado, o crescimento do idioma portugués se deve a
campanha de nacionaliza¢do implantada no governo de Getulio Vargas, que trouxe

aos imigrantes muitas transformacgdes nas suas praticas culturais.

A lingua portuguesa é usada nas situacdes formais como nas questdes de
cidadania, no ensino escolar, nas instituicdes locais como prefeitura, férum,
casas comerciais e bancos, e também, com relativa freqiiéncia, no atual
ensino confirmatério, para demarcar a diferenca entre pomerano e

brasileiro. Ela € mais usada pelos jovens do que pelas geragbes mais
velhas e ocorre mais na sede da coldnia do que na zona rural.

O uso crescente da lingua portuguesa se deu de fato no momento da
Campanha de Nacionalizagdo, implementada pelo governo de Getllio
Vargas entre 1938 e 1945. Nesse periodo, houve represséo a publicacéo e
ao ensino da lingua alemad, proibicdo de falar outra lingua em publico,
fechamento de instituicdes e associagbes comunitéarias e culturais,
perseguicdo aos membros das igrejas luteranas e destruicdo de
propriedades. Muitos pastores foram presos e proibidos de atuarem em
suas atividades religiosas (BAHIA, 2000, p. 01).

Porém, essa unificacdo nunca foi respeitada em Melgaco e, ainda hoje, o0 pomerano
€ muito forte nessa regido. O uso da lingua no cotidiano desse povo € mesclado
entre o pomerano e o portugués mal falado. Em raz&o disso, é enorme o0 numero de

evasdo de alunos das escolas regulares.

O grupo que investigamos se expressa, cotidianamente, em trés linguas: portugués,
alemdo e pomerano, cada uma delas acionada em diferentes situacdes sociais, pelo
que foi possivel entender. E interessante notar que a forma de pronunciar o
portugués obedece, de certa maneira, a um esquema estrutural voltado para a

oralidade pomerana, sendo notorio tal fato quando observamos a colocacdo dos
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radicais dos verbos em portugués. Nos estudos de BAHIA, notamos, no trecho
abaixo, como as construc¢des de frases em portugués séo feitas e como o sotaque €

desenvolvido pelos pomeranos de forma geral:

Além da fala com sotaque, a construgdo das frases mescla as linguas, ou

seja, o verbo é construido de acordo com a gramatica portuguesa e
finalizado em alemdo ou pomerano. Sem contar as inversfées. A palavra
bota, por exemplo, para uma crianga pomerana da pré-escola jamais tera o
significado do idioma em portugués, porque até entdo elas aprenderam que
a palavra botar, em pomerano, significa manteiga.

Os jornais e publicacdes veiculados pela Igreja Luterana, assim como pela
Missouri, sdo escritos em portugués, mas em algumas secoes,
especialmente a de cartas enviadas pelos fiéis, em geral escreve-se em
alemdo. As estruturas gramaticais de ambas as linguas aparecem
mescladas.

(BAHIA, 2000, p.03.)

Assim, esses detalhes foram notados em nossa pesquisa de campo.

Em Melgaco, o pomerano € utilizado, de forma geral, entre familiares e amigos de
grande intimidade. Porém, nas situacées de comércio ou comunica¢cdo com pessoas
estranhas, eles utilizam o portugués mal falado, para tentar se entender e chegar
aos seus objetivos. Interessante ainda salientar que o pomerano ndo €, de forma
alguma, entendido como dialeto por esse povo; alguns até se ofendem, pois dizem

que € uma lingua.

Segundo Ismael TRESSMAN (2006, p2.), o pomerano é uma lingua originada da
familia germéanica ocidental, tendo, como sub-familia, o baixo-saxdo. Portanto, a
lingua esta dividida em trés distintos grupos de dialetos que estdo espalhados pela
antiga Pomerania Ocidental e Oriental. As variagfes linglisticas que mais tiveram
fluéncia no Espirito Santo foram as que vieram da parte Oriental, trazidas a partir da

segunda metade do séc. XIX.

Com essa convivéncia de germanicos e eslavos formou-se um novo grupo
que sdo os pomeranos, com dialetos distintos e com palavras semelhantes
ao idioma alemao (ROLKE, 1996, p.09).

Sobre a origem da formacdo da lingua ou dialeto pomerano existem poucas
investigacdes, sendo que podemos concluir que essa oralidade pomerana sem
escrita surgiu devido as influéncias de diversificadas linguas e dialetos eslavos e

germanicos.
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Durante a nossa pesquisa de campo, notamos que, antes e depois da pregacao do
pastor, a musica toma um papel de fonte, de orientacédo e de luz, como forma de
louvagéo, adoracgéo e ate mesmo de confirmacéo das leituras e reflexdes feitas pelo

pastor.

2.2.3 Religido dos Pomeranos Capixabas

Todo luterano é pomerano e todo pomerano € luterano. Nao existe outra
opcao para nés, somos assim. Nos temos essa fé e a cultura brasileira ndo
vai acabar com a nossa (sic).

(RUBENS PAGUNG, em entrevista concedida & autora em, 01 outubro de
2005).

De modo geral, os descendentes pomeranos de Domingos Martins, no Espirito
Santo, sdo seguidores da religido luterana e membros da IECLB (Igreja Evangélica

de Confisséo Luterana no Brasil).

O simbolo oficial da IECLB foi criado em 1969, para a realizagdo da quinta
Assembléia da Federacéo Luterana Mundial. Esse simbolo, inicialmente, foi pensado
em ser criado em Porto Alegre, no Rio Grande do Sul. Porém, acabou sendo criado

em Evian, na Francga, tornando-se oficial a partir de 1972.

Cada parte desse simbolo possui um significado importante para os luteranos. A
cruz representa que Jesus Cristo (o Senhor) €, de fato, o Senhor do mundo. Por
isso, ela é colocada sobre o globo. O outro significado sobre a cruz diz respeito a

lembranca de que Jesus morreu por noés.

O globo significa que Jesus esta em todo o mundo e seu ensinamento deve ser
divulgado por toda parte. Portanto, ao luterano cabe a tarefa de ser o missionario do

Senhor.

Por fim, o contorno € bem interessante, assemelhando-se ao contorno das colunas
do Palacio da Alvorada, em Brasilia, para lembrar que a mensagem de Cristo deve
se fazer presente no Brasil e ajudar todos a enfrentarem os problemas diarios. A

religido se organiza da seguinte forma:

A Comunidade é constituida pelos membros ou fiéis da Igreja Luterana, cabendo a

ela se reunir regularmente para assistir ou discutir sobre a palavra do Senhor. A
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Pardéquia tem, como responsabilidade, administrar e coordenar o desenvolvimento

dos trabalhos realizados pelas comunidades.

O Sinodo, formado pelo conjunto de comunidades e paroquias, tem como fungéo
coordenar e planejar trabalhos de cunho eclesiastico. Na Assembléia Sinodal,
aprovam-se os planos e objetivos da missao da igreja na area do sinodo. O Concilio
€ 0 6rgdo de suma relevancia que tem poder para decidir qualquer questdo da

Igreja.

Fotografia 06 — ACERVO, Igreja Luterana. Vestimenta do Pastor Luterano

Fonte: extraido do site http://www.ieclb.org.br/musica.php
Disponivel no dia 01 de setembro de 2006.

s

O vestuario do pastor, tradicionalmente, € composto por uma bata negra, que
simboliza seriedade e respeito perante a igreja e Deus. A vestimenta preta com
peitilho branco, que observamos acima € o traje talar, (foto) mais antigo e tradicional
da Igreja Evangélica de Confissdo Luterana no Brasil. Os imigrantes trouxeram essa
veste litdrgica da Alemanha, onde continua em uso predominante. Ela tem sua
origem no tempo da Reforma Luterana (século XVI), quando Lutero e seus adeptos
optaram por uma veste litirgica bem simples, como a veste dos monges, em
contraposicdo a paramentagdo por vezes pomposa, na Igreja Catdlica. A veste talar
preta € hoje opcional na IECLB. Usada, ainda, principalmente naquelas
comunidades mais apegadas as suas tradi¢fes, que talvez fossem estranhar uma
veste nova que, mais e mais, esta sendo introduzida na IECLB, acha-se em uso, na
maioria das igrejas luteranas do mundo, bem como nas igrejas ecuménicas. Trata-se
da Alba (veste branca) com uma estola colorida sobre os ombros, como na Igreja
Catolica. Os principios da religido baseiam-se na libertacdo, ou seja, ela liberta os
fieis de seus pecados. Ao assumir essa postura de libertacdo, tudo é possivel, sem
proibicao.
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A religido, para esses pomeranos, assume um carater de virtude, ou seja, através da
atitude religiosa, as virtudes da fé e da amizade sdo desenvolvidas no
relacionamento entre eles, por meio de uma combinagdo harmoniosa entre o
racionalismo e a crenga. Notamos, portanto, que existem dualidades importantes e
os fiéis luteranos que ndo compreendem essa dualidade (racionalismo = educacgéo
regular; e fé = educacdo religiosa), ndo poderdo entender como a igreja assume, de
forma transcendente, a religiosidade e a educagdo do cidaddo pomerano que
imigrou para o nosso pais. Esse papel adotado pela Igreja luterana vigora até os
dias atuais. Cabe a Igreja a responsabilidade de educar, no que for necessério, e

ainda dar conta da ac&o primordial, que diz respeito a fé luterana.

Durante a nossa pesquisa de campo, fizemos varias entrevistas com os pastores
regentes do distrito de Melgago. Assim, observamos que a Igreja luterana torna-se
uma grande familia para eles. O maior objetivo na vida de cunho religioso desses
camponeses é desenvolver e aplicar o amor fraternal dentro de sua familia e da

“grande familia”, que se trata da Igreja como um todo.

Na realidade, o pensamento fraterno surge da necessidade de buscar algo que eles
nao encontram em suas casas, podendo estar na “grande casa”, forma metaférica
de se referirem a Igreja. Ao recorrer a esta, grande parte da cultura € desenvolvida
em razao da atitude fraternal de cada um. Assim, cada amigo se torna, de fato, um
membro de suas familias particulares, sendo tdo precioso quanto um familiar

biolégico.

Confiar que esses amigos estarao prontos para ajuda-los, e, assim, girar a roda de
suas dificuldades para cima e ndo desampara-los quando a roda girar para baixo,
tornou-se o primordial pensamento de um pomerano luterano. A partir desse
pensamento, o egoismo estaria sendo extirpado de cada um deles, concluindo-se,

entdo, que um s6 amigo podera socorrer muitos membros de suas familias.

Segundo PACHECO(1997, p. 65), os primeiros relatos da sociedade brasileira
referentes a imigracdo, revelam que os brasileiros tinham medo dos protestantes,
pois tinham em mente que 0S MesmMos eram ariscos e possuiam, em sua aparéncia,
chifres:
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Na época, os protestantes eram tidos como perigosos e possuiam chifres. Quando
0s primeiros chegaram, teriam o brasileiro perguntado:

Mas onde estdo os protestantes? “Pois vocés sdo iguais a nés e ndo possuem
chifres....

(PACHECO, 1997, p. 65).

De acordo com Jorge Kuster JACOB, em seu livro “A Imigracdo e Aspectos da
Cultura Pomerana no Espirito Santo”, observamos que a histéria desses imigrantes
pomeranos teve uma relacao direta com a formacao de sua ética religiosa. Quanto a

isso, 0 autor salienta que:

A trajetdria histérica dos pomeranos, com certeza, determina a sua ética
religiosa. Eles trazem consigo muitas contradicbes com relacdo ao seu
comportamento religioso. Desde a Pomerania, aos primérdios da
colonizacéo no ES e aos tempos atuais, as autoridades eclesiasticas ainda
ndo encontraram uma forma ideal para trabalhar como eles. Na Pomeréania,
cada vez que mudava o rei, mudava-se de religido. Esse fato, sem duvida,
deve ser considerado quando falamos sobre questdo de religido dos
pomeranos. Hoje, quando uma comunidade muda de pastor, entre eles
este fato traz sérios conflitos até que se acostumem com o substituto.
(JACOB, 1992, p.43).

As primeiras igrejas foram construidas no Espirito Santo com muitas dificuldades. A
primeira encontrada no atual municipio de Santa Leopoldina possui, como
caracteristica, uma arquitetura baseada na simplicidade. N&o teria assoalho e seria
de pau-a-pique, com folhas de palmito e uma ruastica cruz de madeira em cima.
Porém, essa simples igreja era sempre decorada com flores e com ramos pelos seus

membros.

Curioso notar, ainda, que as igrejas luteranas capixabas, em sua maioria, foram
construidas em locais altos. Segundo os proprios pomeranos existem varios
argumentos para essa escolha. Talvez fosse pela seguinte crenga: “quanto mais
alto, mais perto do céu estaremos” ou com a intencdo de que, dessa forma, seria
mais facil ser vista por todos. Segundo os depoimentos dos membros da Banda de
Metais Pommerchor, em Melgaco, essa construgdo em locais altos esté diretamente
ligada “ao chamado”. Esse termo significa, para eles, o “toque”, o tipo de badalada
dos sinos. Assim, estando a igreja no alto, a acustica do sino torna-se melhor e o
som é escutado por todo o povoado. Porém, ndo existe, de fato, uma justificativa

concreta para a escolha desses lugares altos.

Contudo, observamos que esses depoimentos sdo bem semelhantes aos relatos das
construcbes das igrejas barrocas brasileiras da doutrina Catolica Apostolica

Romana, pois as mesmas foram construidas no alto das montanhas para serem
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vistas e estarem mais perto do Ceéu. Interessante notar que muitas expressdes e
ritos sdo semelhantes ao processo ritualistico adotado pela Igreja Catdlica Romana.
Tal fato pode ser justificado pela histéria da formacédo dos primeiros pomeranos,
ainda na Pomerania, que eram catolicos, como ja foi citado anteriormente. Termos
como “missa”, ao invés de “culto”, sdo utilizados com naturalidade pelos fiéis
luteranos de Melgagco. No lugar de “escola dominical”, utilizam a expressao
“catequese”; a tunica do pastor é parecida com a do padre, diferenciando-se apenas
a cor; a arquitetura € muito parecida com a das igrejas catdlicas, com torres altas e
sinos; o pulpito, até pouco tempo, era construido bem no alto, dando idéia de
superioridade do pastor. Além disso, ha outros rituais que se assemelham aos do

Catolicismo.

Segundo a narragdo do Sr. Henrique Veltren 1V, filho do construtor da torre da
primeira Igreja de Domingos Martins, a vida dos pomeranos era extremamente dificil
e simples, quando se instalaram no Brasil. De fato, eles passaram por diversas
dificuldades, dentre as quais a construcao da citada Igreja Luterana. A idéia partiu
da unido de familias evangélicas que se propuseram a construir uma capela para
seus encontros religiosos. Porém, o governo enviou uma comissao para proibir essa
construcdo. A revolta desse povo foi tdo grande que eles acabaram intimidando o
préprio governo, que voltou atras, determinando a construcao da capela, em meados
do séc. XIX. Apds vencerem o problema da constru¢éo da capela, surgiu outro, pois
nao havia pastor. Com efeito, eles ficaram, aproximadamente, dez anos sem um
pastor. No ano de 1856, o Pastor Sehmidt, residente na cidade do Rio de Janeiro,

dignou-se a ir até Domingos Martins apenas uma vez.

No dia 21 de maio de 1866, como consta nos registros da comunidade existente na
Igreja Central Luterana de Domingos Martins, a referida igreja foi consagrada pelo
pastor Eger. Assim, as coisas comecaram a se desenvolver. Atualmente, existem

varias igrejas pelo municipio e seu distritos.

As musicas tocadas e cantadas nas igrejas luteranas sempre tiveram um destaque
grande. De inicio, principalmente na regido serrana capixaba, o canto e as

formacgOes dos corais eram os principais meios para o louvor.
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Entre as festas religiosas, aquela considerada pelos pomeranos capixabas como a
mais bela e de maior unido comunitaria, onde ha uma grande celebracdo do
trabalho, é a da festa da colheita, sobre a qual falaremos a seguir. Ndo devemos
esquecer, também, de outras cerimonias religiosas, tais como o batizado, que é um
motivo entre eles de enorme regozijo familiar; a confirmacdo; a comunhdo e o

sepultamento.

2.3 Festas Pomeranas tradicionais
2.3.1 Festa da colheita

Durante 0 més de agosto, a Festa da Colheita € o grande evento festivo que
movimenta a comunidade pomerana de Melgaco. Essa tradicional festa tem como
caracteristicas a originalidade e a grande qualidade musical que se desenvolvem
durante o culto de agradecimento da colheita obtida durante o ano. Tudo se inicia
durante o culto da colheita, tendo a festa, inicialmente, cunho religioso, ocorrendo,
posteriormente, um festejo no préprio patio da igreja. A festa compreende um grande

almoco, muita bebida, muasica folclérica e danca.

Porém, o ultimo dia da colheita € o mais especial, sendo esse dia justamente no final
de agosto. Em 2006, na Comunidade da Cruz, em Melgaco, a festa foi realizada no
dia 30 de agosto, as 09:00 horas, na Igreja Luterana de Melgago de Baixo, como &

conhecida pela comunidade.

Interessante destacar que diversas variedades de frutos e frutas da regido foram
colocadas sobre o altar, ao seu redor e nas cadeiras da igreja. Esses alimentos
colocados no altar simbolizam que os produtos que alimentaram 0s pomeranos
durante o ano foram de grande valia; logo, esse ato significa agradecer pelo
alimento conseguido durante o ano e pela farta colheita. Ao mesmo tempo, eles
pedem a Deus que os ajude na proxima colheita e que nado falte alimento em suas
casas. A partir da idéia de agradecer sempre ao Senhor e baseando-se na
experiéncia que os luteranos — pomeranos possuem de estar sempre a louvar e
agradecer, fica facil entender porque essa festa tem uma importancia grande para
eles, tanto no lado espiritual, como no social. A Festa da Colheita esta sempre viva e
encravada no pensamento pomerano—luterano e a ndo ocorréncia desse evento

desestruturaria uma cultura que ha anos vem se desenvolvendo, ndo s6 com o
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intuito de cultivar as herancas, mas também de aprimorar os gestos de gratiddo ao
Senhor. Tal virtude vale a pena ser ressaltada e devemos recordar que é muito
importante para o luterano agradecer sempre ao Senhor, sendo relevante registrar
gue todos os alimentos colocados no altar, posteriormente, serdo doados a pessoas
e entidades carentes.

Vejam a foto:

Fotografia 07 - NASR, Michelle. Decoracao da Igreja da Cruz no dia do agradecimento a colheita do
ano, Domingos Martins, ES, 30 de Abril de 2006. Cole¢ao Particular.

No culto, houve varias apresentacées de corais e a banda Pommerchor tocou
durante todo o evento. Como ja foi ressaltado, esse povo possui um admiravel dom
musical. De fato, eles adoram cantar e tocar. Portanto, sabem o0s hinos
admiravelmente de cor. Algumas comunidades, como essa de Melgaco, denominada

de Comunidade da Cruz, possuem o seu coral e seu grupo de trombonistas’.

2.3.2 Festa do casamento

A tradicional festa pomerana de cunho conjugal tem, em seu rito, varias passagens.
De fato, € uma festa de enorme grandiosidade e prestigio no ambito desse povo.
Para um pomerano, ndo existe confianca mais abengcoada do que a unido de um
casal e o motivo se desencadeia diante da perspectiva de formacdo de uma nova
familia. Por isso, a festa onde ocorrem esses eventos matrimoniais possui um
preparo ritualistico muito especial. O casamento tem para eles uma origem divina e
o senhor o estabeleceu pensando na felicidade dos homens. Com a unido entre o
homem e a mulher, o pomerano reflete que o proposito do matrimonio estd em unir

homem e mulher, em todos os campos da vida humana e espiritual.

" Trombonistas é o nome dado pelos pomeranos de Melgaco para designar uma banda de metais.



80

Por ser um acontecimento de cunho extremamente divino, 0 casamento inicia-se por
meio de um anuncio que sera avisado no culto pelo pastor, antes da Santa Ceia do
Senhor. Segundo ROLKE:

Se a noiva participar desta Ceia, vestindo um; sobretudo e possuindo na

cabeca um arco cingido com tecidos em finas tiras, chamadas de “Pliden”,

serd sinal, para toda comunidade, de que ela estd entrando virgem no

matrimonio.

(ROLKE, 1996, p.71)
E interessante notar que a virgindade feminina no pensamento pomerano é aqui
demonstrada como uma forma certa de postura de uma mulher. As normas culturais
tradicionais, até hoje, ndo toleram as pré ou extras relacdes conjugais, porém o sexo
permissivo é aceitavel para os homens, mas ndo para as mulheres. Desde o
primeiro dia da preparacdo da festa, para o pensamento pomerano, a satisfacao
sexual esta diretamente ligada aos resultados harmoénicos que se juntam quando
estdo em sintonia com o significado do amor genuino, quando ambos se aceitam
mutuamente. Logo, para que iSso ocorra, é necessario que a mulher se entregue a

um s6 homem.

A segunda etapa, portanto, trata-se da visita do Kochtiedsbirrer, a pessoa que
visitara as casas para reforcar o convite e ja anunciar o culto sobre o casamento.
Esta pessoa, freqlientemente, € um parente da noiva, comumente um irmao solteiro.
Sua veste é especial: terno, chapéu e na lapela do torne com buqué de flores, com
fitas coloridas e vistosas. Para a comunidade pomerana, essa visita € muito
importante pois significa que o casal esta, de fato, desejando a presenca da familia
ali convidada. A recepcao do Kochtiedsbirrer € muito bem aceita pela familia, cada

uma,geralmente, realiza sua recepgdo com um toque de alegria e satisfagéo.

O convite, geralmente, é realizado por meio de uma recitagdo em pomerano; assim,
informa, entre outras coisas, a data, hora, local e ainda reforca que as musicas
colocardo todos em movimento, como simbolo de alegria. Apés a recitacdo do
homem, a familia, como forma de contribuicdo, presenteia os noivos com dinheiro,

frutas, aguardente, ou com o que puderem ajudar.

Portanto, como resposta da familia, € amarrado um lenco colorido nas costas do

rapaz, como comprovante da visita do Kochtiedsbirrer e ainda, como confirmagéo da
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presenca da familia na ceriménia. Esses lencos devem ser usados, depois, para a

mesa dos convidados na festa.

Fotografia 08 — NASR, Michelle. Fotos do irm&o da noiva, o “convidador”. Melgago, Domingos
Martins, ES, 30 de agosto de 2006. Colecéo Particular.

Faltando uns dias antes da cerim6nia de cunho religioso, realiza-se o chamado
“Quebra Lougas”, ou seja, o Potterowend. As lougcas sdo atiradas contra o chéo,
contra a porta de entrada da casa; também se batem as panelas e isso tudo ocorre
juntamente com brincadeiras e historias engracadas que relembram o cotidiano dos
noivos. Muita comida e bebida nao faltam e, neste momento, é entregue a grinalda

para a noiva.

Apés a festa, tudo € limpo pelos noivos, como ritual; o entulho deve ser enterrado
em volta da casa ou na lavoura, com o0 objetivo de simbolizar paz no matrimonio;
porém, apenas 0 noivo usard a pa para levar os cacos ao local, atitude cujo
significado indica que o leme é do homem. Outra interessante etapa € observada

pelo prato principal a ser ingerida nesta festa: a galinha.
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Fotografia 09 — NASR, Michelle A - Padrinho segurando um pedaco de louga para atirar contra o
ch&o. B - A louca quebrada no chdo e C - A danca (Baile das quebra-loucas). Melgago,
Domingos Martins, ES, 30 de agosto de 2006. Colecéo particular.

Em um casamento pomerano nunca falta galinha; para eles, ingerir essa carne
significa afastar a aproximacdo de qualquer poder demoniaco, interpretacao
simbolégica; ao ingerir esta carne, o casal garante muita alegria e prosperidade
durante a vida conjugal. O tdo esperado dia chega e os convidados sdo recebidos
por musicos e pelo Kochtiedsbirrer. Deste momento em diante, a musica passa ter
uma funcgéo significativa inicial: a de tocar especialmente para os convidados, e cada
convidado oferta um valor em dinheiro aos musicos, colocando seu presente em um

prato.

Fotografia 10 - NASR, Michelle. Concertina e a banda Pommerchor para animar a festa e os
bailes do casamento, Melgago, Domingos Martins, ES, 30 de agosto de 2006. Cole¢&o Particular.

ApOs essa apresentacdo, os convidados sdo recebidos pelo pai da noiva. Enquanto
os convidados séo recepcionados pelo pai da noiva, com bebidas, café e bolo, a
mae e a irma ou outro parente, arrumam a noiva, da seguinte forma: para se manter

a tradicdo, a noiva usara um vestido de seda de cor preta; isso se deve a varias
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explicacdes, segundo Roélke: o preto simboliza respeito diante da celebracdo na

igreja.

7

Na cabeca € adicionada uma grinalda com ramos verdes, o que determina a

virgindade da moga, novamente aqui reforgando tal virtude.

Fotografiall — NASR, Michelle. Noiva e noivo tradicionalmente luteranos, na mesa do jantar.
Melgaco, Domingos Martins, ES, 30 de agosto de 2006. Colecao Particular.

Os noivos, apenas se véem na saida da casa da noiva para a Igreja e chegam
juntos. Interessante salientar que, de forma alguma, a noiva deve virar-se ou olhar
para trds durante esse trajeto a igreja, pois caso ocorra, 0 casamento poderia causar
algum desastre ao patrimoénio. Na frente dos noivos, vao os musicos com a fungéo
de anunciar a chegada do casal, o transporte geralmente feito em carrogca com
muitas flores; hoje, ainda se usa a carroga, porém, utilizam-se carros de carroceria
aberta e até mesmo carros fechados.

Todo o trajeto € realizado com muita alegria, musica e foguetes. A recepcao do
casal € muito interessante; a sua espera, na porta da igreja, estd o pastor que se
ajoelha diante deles na entrada e, apés esse ato, seguem para o altar. Inicia-se,
entdo, a cerimbnia religiosa em que, geralmente, sdo executadas pecas
instrumentais pelos trombonistas, com a participacdo, ou ndo, da concertina,
instrumento muito cobicado pelos pomeranos. Apds a cerimbnia, juntam-se todos

para a grande fotografia, tradicdo que é realizada de geragdo em geracao.

Apds a cerimdnia, realiza - se a refeicdo principal, com muita muasica e diversos tipos
de dancas. Durante a refeigéo, inicia-se a danca da noiva chamada de Bruttanz,
sendo que, a meia noite, a noiva danga com todos os convidados; a proxima etapa
da danca denominada Kranzafdanze é a danca da grinalda, cuja melhor traducéo

seria “danca do tira grinalda”, uma dangca em que o noivo se despede da vida de
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solteiro, ou seja, o casal danca com seus amigos solteiros e solteiras. Ao dancar
com o ultimo dos solteiros, a noiva tenta fugir, pois os convidados tentam retirar a
sua grinalda, pois supdem que a pessoa que conseguir pegar a grinalda sera a

proxima a casar.

A ultima danca é Bansendanz, ou a danca das Vassouras. Aquele que nao arrumar

um parceiro, danga com a vassoura.

Fotografia 12 - NASR, Michelle. Baile da Vassoura, Melga¢o, Domingos Martins, ES, 30 de
agosto de 2006. Colegéo particular.

Em Melgaco atualmente, esta festa possui uma menor duragdo de dias e,
infelizmente, vem perdendo algumas caracteristicas dos rituais tradicionais da festa.
Mesmo assim, continuam sendo festas alegres, com muita musica, com muita fartura
de comida e unido da comunidade.

Os bailes ainda continuam sendo agitados pelos trombonistas, em especial, nesta
regido de Melgaco, na Igreja da Cruz,estd sempre presente a Banda de Metais

Pommerchor.

2.3.3 O sepultamento

O sepultamento € uma ceriménia religiosa tdo importante para 0s pomeranos como
o casamento. No Espirito Santo, produziram—se muitas crencas sobre a morte

pomerana.

Apesar do sentimento de angustia e cheio de tristeza pela perda do ente querido, o
pomerano, em sua maioria, ndo teme a morte: a propria religido os conduz a um

pensamento voltado para amenizar e lidar com essa passagem de vida. Sao
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dedicadas ao falecido, muitas honras e demonstracdes de respeito, esse cuidado

gue requer muito carinho, pois se trata da sua passagem de vida.

No local, onde o corpo é exposto aos parentes, geralmente na sua casa, logo apos o
falecimento, abrem-se todas as janelas: este gesto é inteiramente justificado pelo
pensamento formulado por esse povo. Tal pensamento se refere a facilidade que a
alma terd para sair do corpo e partir ao Céu. Nestas condi¢gbes, os familiares

realizam oracgdes, tocam e cantam muitas muasicas do hinario luterano.

Em seguida, fecham os olhos do falecido, pois aquele que o olhar do morto tivesse
fixado seria 0 proximo morto; a mesma atitude sera realizada com a boca, pois esse

povo também acredita que o falecido poderia chama-lo para a morte.

Era costume no passado que, caso ocorra a morte de um proprietario, que também
sejam avisados animais e as arvores, ou seja, 0s animais sdo obrigados a se
levantar se estiverem deitados e as arvores séo balancadas. Isso era ritualmente
praticado por se ter em mente que tais plantas e animais poderiam acompanhar o
dono em sua partida. Para evitar-se tais fatos, realizavam-se esses rituais.
Atualmente sdo poucos o0s que ainda seguem essa crenca. Outra crenca
interessante é parar o relégio. O relégio tem uma simbologia especial para o
pomerano: trata-se de vida. Logo, em respeito ao morto, os relégios de sua
residéncia eram parados. Assim, 0 povo entenderia que mais um relégio da vida
havia parado. Além do relogio, os espelhos eram cobertos. O espelho, significando
vaidade e, ao mesmo tempo, considerado instrumento do diabo no conceito
religioso, deveria ser entdo tampado para néo haver possibilidade do diabo interferir.

Cobrindo-se os espelhos, tirava-se todo o poder que o diabo ainda

quisesse exercer sobre a alma do morto.
(ROLKE, 1996, p. 79)

Apoés o banho do defunto, a &gua era jogada sobre arbustos, ou em qualquer outro
lugar que ninguém pudesse pensar. A toalha usada era colocada no fundo do caixao

e o resto do material para o banho era totalmente queimado ou destruido

Ao cavar o timulo, o sino bate trés vezes: a primeira, para se iniciar a escavagao; na
metade do trabalho, o sino bate novamente e finalmente, a terceira badalada, indica

que a sepultura estd pronta. A populagdo, ja conhecendo a batida, sabia o que
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estava ocorrendo no cemitério. Geralmente, mocgas solteiras séo vestidas de roupas
de casamento e homens, com roupa, chapéu e sapato. Colocam-se no caixdo de
todos os mortos a sua biblia e seu hinério. O hinario entre as maos, com o intuito de
gue, no Juizo Final, o falecido possa cantar para o Senhor e também ali se colocam

objetos de seu uso cotidiano.

Ao ser levado a casa mortuaria, ocorre o velério, onde a posi¢cao do caixao é muito
importante: os pés devem ficar virados para a porta porque, assim, nenhum poder

demoniaco poderia tocar o morto.

ApoOs as oracBes e cantos finais para o fechamento do caixdo, cada amigo e
parentes se despedem, colocando sobre a mao do defunto a méo direita. Apos o

sepultamento, a familia oferece aos amigos uma refeicao.

Fotografia 13-PAGUNG, Rubens. Falecimento, em 1920, em Melgaco de baixo. Melgaco,
Domingos Martins, 1920. Colegéo Particular.

A foto mostra o falecimento de uma moga em véspera de seu casamento, em
meados de 1920 e, como de costume, ela foi enterrada com a roupa de noiva. Essa

fatalidade é comentada pelo povoado até hoje.

2.3.4 Batizados e confirmacgdes

Séo festas de cunho religioso, extremamente significativas para o pomerano. Nesta

ocasido, é costume dar-se de presente, uma caixinha com graos de trigo ou feijao
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para 0s meninos, para que possam obter bons frutos no futuro, e, para as meninas,
com trés agulhas e linhas para serem boas donas de casa. Apos o culto de batismo,

h& uma grande festa, com muita musica e comida.

A Confirmacéo é realizada ainda na infancia, e serve para confirmar o Batismo. A
festa é muito interessante e inicia-se com uma missa luterana, onde 0s meninos se
vestem com ternos e as meninas, como damas de honras. Os padrinhos, pais e
familia,em fila, se dirigem ao altar onde é recebida a Confirmacdo pelo pastor. A

musica é extremamente litrgica. Em Melgaco, geralmente € executada pelos

trombonistas e pelos corais.

Fotografia 14-NASR, Michelle. A)Confirmac&do do Batismo na Igreja da Cruz, em Melgago de
Baixo;B) Apresentacdo da Banda Pommerchor . Melgaco, Domingos Martins, ES, em 13 de
abril de 2006. Colecéo Particular.
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CAPITULO Il

3 A Banda Pommerchor e a Pesquisa de Campo

3.1 A Mdsica Pomerana, cultura notoria.

De forma geral, poucos autores escreveram sobre a Musica Pomerana. Alguns,
superficialmente, citaram apenas sua importancia no ambito social, ndo incluindo
aspectos sob Otica da Etnomusicologia e Semiologia, tema central do presente
trabalho. Mediante investigacdes, entendemos que a arte pomerana contém como

determinante, o desejo de continuidade cultural e das tradi¢des do seu povo.

Os géneros musicais encontrados na cultura desse povo dividem-se em duas

categorias: as musicas sacras e as musicas populares.

O pensamento musical sacro de um pomerano luterano, segundo o grupo de
descendentes que investigamos, € interpretado pela literatura geral sobre esse
povo e pela pesquisa de campo realizada, devendo ser descrito da seguinte
forma: sua esséncia se baseia na existéncia litirgica luterana como Unica e
incondicional matéria prima para a arte da musica. Uma vez transgredida ou
miscigenada, ndo poderia haver existéncia de musica. Tal pensamento se faz
porque a linguagem musical sacra tem como principal objetivo levar a palavra do

Senhor, o que se traduzird em boa qualidade auditiva e boa indole.

Interessante observar que boa parte dos pomeranos adquiriu seus conhecimentos
a respeito da arte da muasica por meio da igreja, porém, de modo precério e
insuficiente ao necessario para uma boa formagdo musical, sendo assim
transmitidos para seus descendentes. Tal fato gerou inUmeros questionamentos,
como: Tendo na igreja a origem de sua educagdo musical, por que esse povo
toca suas musicas populares? - Como conseguem tocar, estudando tdo pouco e

possuindo leitura precaria?

Levando em consideracado os aspectos antropoldgicos e simbdlicos englobados

na mausica, foi possivel uma compreensdo sobre a cultura do povo imigrante
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pomerano e seu amor a musica, mesmo diante de suas deficiéncias e dificuldades

na arte do tocar.
3.2 A pesquisa de campo

Além de uma minuciosa pesquisa bibliografica, para realizagdo deste estudo foi
utilizada uma vasta pesquisa de campo que nos possibilitou a compreenséao do

tema proposto.

Muitas questbes surgiram durante a pesquisa, principalmente sobre a maneira de
pensar desse povo com relacdo a musica. Seria esta executada apenas para um
resgate cultural e pela influéncia religiosa?Quais as agfes conclusivas a serem
reveladas ou, que mensagens teriam efeito nesta musicalidade? Essas foram

minhas primeiras perguntas.

Considerou-se, portanto, ser tarefa da minha pesquisa a identificacdo do
repertorio musical comumente empregado pelos musicos da Banda Pommerchor

e de conhecimento da comunidade em que estéo integrados.

Esse pensamento constitui o primeiro passo para uma comunicacao eficiente, que
acreditamos ser de fato importante para a compreensao etnomusical desse povo

e para a veracidade deste estudo.

A importancia dessas pessoas confere aos cuidados para preservar uma cultura,
o cultivo de uma musicalidade, em especial, baseada em conhecimentos, habitos,
atitudes e crengas aprendidas culturalmente. As experiéncias que tivemos ao lado
do cotidiano da Banda Pommerchor e com a comunidade de Melgaco de Baixo,
concorreram para a construgdo de conhecimento sobre as crencgas, atitudes,
valores, emoc¢Oes e motivagbes, componentes que julgamos importantes por
condicionarem a percepcdo dos individuos acerca de fenbmenos simbdlicos da
musicalidade inerente a esse povo. Ao realizar essa fase da pesquisa sobre
fatores humanos, tivemos que obter um estudo prévio da realidade, na fase de
planejamento da pesquisa, com a finalidade principal de elaborar um caminho

para a compreensao da musicalidade pomerana, baseado nas experiéncias reais
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dos sujeitos, no seu vocabulario e ambiente de vida. Este procedimento

metodolégico é denominado pesquisa de campo.

3.2.1 Achados iniciais

Inicialmente, foi realizado no dia 22 de abril de 2005, estudos-piloto, com intencdo
de verificar, em dimensfes reduzidas, a adaptacdo de certos processos
tradicionais dos descendentes de pomeranos, direcionando o estudo ao municipio
de Domingos Martins — ES, a procura da Banda Pommerchor, que me chamara a
atencdo através de uma foto na internet. A banda de mdusica serviria como
instrumento para achados sobre a musica dos pomeranos.

Durante essa busca, dificuldades com relacdo a comunicacdo com 0s
componentes da banda e a populagéo local se fizeram presentes, uma vez que
poucas pessoas sabiam falar o portugués ou falavam com dificuldade nossa

lingua.

Chegando a Domingos Martins, obtive informacdes sobre o dirigente da banda, o

qual residia em Melgaco, distrito do municipio.

Ao longo da viagem em busca do local informado, dificuldades de comunicagéo
com a populacao se tornaram um empecilho cada vez mais evidente. Interessante
relatar que o idioma falado ndo se assemelhava em nada ao portugués, mas sim
com o alemao, deduzindo assim que tal lingua poderia tratar-se de um dialeto

pomerano.

A caminho de Melgaco, obtive informacdes sobre a identificacdo do dirigente —
Rubéns Pagung, e sua esposa — Leia Pagung, residentes na Comunidade da
Cruz. Foram cedidas por um senhor, que, apesar de ndo falar o portugués, soube
através da compreensdo de algumas palavras (Melgagco, pomerano, Rubéns,
Pommerchor) e gesticulagdes, indicar o local exato onde residia o dirigente.

Embora ndo tenha encontrado Rubéns Pagung, que trabalhava no campo, assim
como os demais componentes da banda, para minha alegria, conversei com sua

esposa, que compreendia e falava o portugués, a qual se mostrou hospitaleira e
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gentil, marcando assim outro encontro com o dirigente e antecipando algumas
informacfes sobre a cultura e musicalidade da populacdo local. Ao longo da
pesquisa, a trajetoria até Melgaco se tornou cotidiana para o desenvolvimento da

mesma.
3.2.2 A Banda, objeto de pesquisa

O primeiro contato com a banda Pommerchor se fez no dia 05 de maio de 2005.
O senhor Rubéns Pagung, natural de Melgaco, dirigente e membro mais antigo da
banda, mecéanico com habilidades no campo, descendente de pomeranos, iniciou-
se na musica em casa e com incentivo da igreja, como a maioria dos membros da

banda. Nesta mesma ocasido, assisti pela primeira vez um ensaio da banda.

Com a ajuda do dirigente Rubéns, que traduzia aos demais componentes da
banda minhas palavras, expliquei que estava assistindo aos ensaios com o intuito
de executar uma pesquisa de campo a respeito da cultura do povo pomerano,
tendo por enfoque principal a musicalidade. Junto ao exposto, comentei sobre a
possibilidade de colocar em pratica um projeto junto a uma instituicdo
educacional, sendo garantida a veracidade de cada informacdo transmitida,

respeitando eticamente todos que colaborassem com a realizacdo da mesma.

Foram entregues tanto a Prefeitura Municipal de Domingos Martins, quanto ao
dirigente da banda uma coépia do projeto em questdo e o curriculo da

pesquisadora.

Uma vez aceita a participagdo dos membros no projeto, 0S mesmos se
submeteram a ler e assinar um documento, no qual constava o tipo de projeto e

especificacdo da adesdo do membro ao mesmo.

O trabalho de campo foi realizado na Comunidade da Cruz, localizada em
Melgaco, distrito de Domingos Martins. Ali, as pessoas possuiam uma vida
essencialmente campestre, sendo em sua grande maioria, descendentes de

pomeranos.



92

Observando o cenario, encontramos uma comunidade composta por um posto
telefébnico, uma escola municipal que abrangia desde o ensino infantil até o ensino
fundamental, um posto de saude, uma mercearia do tipo “que tem de tudo um

pouco” e um saldo de beleza.
3.2.3 O estudo etnografico

O estudo nédo s6 foi capaz de responder a muitos questionamentos existentes
antes da pesquisa, como também foi capaz de sanar duvidas que apareceram ao

longo da mesma.

Ao contrario do que se pensava, a populacdo pomerana ndo recebia apoio de
descendentes alemées e ajuda da Prefeitura Municipal para eventos relacionados
a musica. Esses conhecimentos musicais eram adquiridos através da vontade de
cada familia em propagar a arte musical aos seus descendentes, transmitindo
assim valores, opinides, juntamente com o0 apoio da igreja, que incentivava a arte

do povo pomerano.

Toda essa realidade pode ser conhecida por meio das entrevistas realizadas com
cada membro da banda Pommerchor, com parentes e pessoas que compdem a

Comunidade da Cruz.

Sendo assim, durante o estudo, foram necesséarios cuidado, conhecimento,
compreensdo e interpretacdo das respostas adquiridas ao longo de nossas
entrevistas, uma vez que fazem parte do repertério popular de respostas que
como tal, abrange uma diversidade de respostas. Além disso, torna-se
indispensavel o conhecimento do universo em que 0s entrevistados viviam, para
assim nao distorcer os resultados obtidos ao longo da pesquisa.

Junto ao estudo de campo, a Secretaria de Cultura de Domingos Martins
disponibilizou informag¢des académicas sobre a historia, geografia e povoamento

da regido, complemento este importante no estudo etnografico.
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3.2.4 Etapas

Inicialmente, tinha-se em mente a realizacdo do estudo em varias etapas, sendo
cada uma composta por finalidades e metodologias proprias. Porém, ao longo de
sua execucao constatou-se que cada etapa se apoiaria nos resultados obtidos na
etapa anterior, ndo existindo assim um numero pré-estabelecido de etapas, sendo
realizadas quantas fossem necessarias, até a elaboracdo de um instrumento
totalmente estruturado.

Foram realizadas entrevistas em profundidade e né&o-dirigidas, nas quais
evitaram-se perguntas que pudessem induzir as respostas dos entrevistados,
procurando dialogar com o grupo musical dentro de um campo descontraido,
propiciando o maximo de liberdade de expressdo. Nessa fase foi utilizado um
roteiro, contendo topicos sobre os assuntos a respeito dos quais se pretendia
dialogar. Contudo, no decorrer das entrevistas, verificamos que a conversa
tomava rumos diferentes, porém pertinentes ao interesse da pesquisa, nao
hesitando, assim, em criar modificagdes no roteiro planejado. E interessante
relatar as dificuldades impostas durante a realizacdo dessas entrevistas, uma vez
gue a diferenca de idioma, por muitas vezes, impediu a compreensao precisa do
entrevistador, requerendo assim habilidade, atencéo e dedicacdo do mesmo para
minimizar erros nos resultados da pesquisa. Sempre que possivel, as informacgdes

foram filmadas, possibilitando andlise posterior pelo pesquisador.

Na fase seguinte, procurou-se burilar os dados, fazendo perguntas mais
especificas para aperfeicoar certas informac6es obtidas e adquirir conhecimentos
novos relacionados, o que incluia o repertério profissional introduzido em etapas
mais avancadas, posteriormente unido ao repertorio popular, formando um todo

unico.

As fases subsequientes tinham por objetivo apurar ainda mais os resultados
reunidos e rever a classificacdo dos dados. Em seqiiéncia, os dados foram
colocados sob a forma de perguntas e respostas. Ressalta-se que isso sé foi
possivel porque ja se dominava praticamente o todo, ou quase, todo o0 universo

de respostas.
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Na ultima fase, abordou-se o aspecto analitico da pesquisa de campo. Com

efeito, realizamos uma completa revisdo de todo o processo, visando 0 seu

aperfeicoamento e a eliminagcdo de questdes que se mostraram de pouco

interesse do ponto de vista quantitativo. Procurou-se, nessa fase, apurar melhor

0s aspectos formais das questdes musicais e, juntamente com os conhecimentos

académicos, desvendar os objetivos da pesquisa.

3.2.5 Aspectos e formas de abordagens

Identificacdo do cotidiano: constituiu-se de informacdes béasicas, sendo a

comunicacao feita por meio de relatos das familias e membros da banda
Pommerchor, levando em consideragcdo conhecimento popular sobre a
cultura desse povo;

Conhecimento do repertério musical: aspecto primordial da pesquisa de

campo. O Repertério Popular de Respostas se refere ao conhecimento,
crenca, opinido, atitudes, valores e conduta do povo pomerano. Neste
momento nos enriquecemos de relatos, que incluiram a observacdo de
partituras, instrumentos musicais e apresentacdo de muasicos. Houve assim
adesdao do pesquisador a festas, cultos e ensaios da Banda Pommerchor;

Elaboracdo de perguntas ajustadas a realidade: as respostas contribuiriam

para que pudéssemos conhecer melhor as caracteristicas da musica e seu
significado para o povo pomerano e, assim, planejar mais eficientemente o
tamanho da amostra;

Filmagens, depoimentos e gravacgfes: permitiram desenvolver neste

trabalho um conhecimento mais completo e adequado da realidade musical
dos pomeranos. Além disso, pode-se visualizar a face da realidade atual

desse povo.
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3.3 Origem e histéria: descricdo dos participantes da Banda

Pommerchor

3.3.1 Composicéao

O grupo de trombonistas Pommerchor é composto atualmente de treze musicos,
todos descendentes de pomeranos e do sexo masculino. O nome do grupo
significa em PORTUGUES, “Coro de Metais”.

Pode-se dizer que as bandas de trombonistas surgiram na regido desde a
imigracdo pomerana e alemd, passando de geracdo a geragdo. Especificamente,
no Estado do Espirito Santo, os grupos mais notaveis iniciaram seus estudos e
respectivos desenvolvimentos na década de 30, quando o pastor Heermann
Miertsschink, formou, durante seu ministério, o primeiro grupo capixaba de
trombonistas, o grupo “Pousaune,” em Santa Maria de Jetibd. Apds essa
iniciativa, o pastor passou o ministério ao seu filho Heerman Rdelke, por volta de
1955 e durante 35 anos, ministrou e cultivou diversos grupos de trombonistas com
0 objetivo de levar a muasica para o Senhor. Para essa difusdo, o pastor se
esforcou em juntar descendentes de Pomeranos e Alemédes de diversas

localidades da parte serrana capixaba, inclusive do distrito de Melgaco.

O objetivo desses pastores era reunir todos os trombonistas em um grande coro
de metais. Por esse motivo, houve o primeiro encontro de muasica com mais de
370 luteranos. A continuidade desse trabalho passou para o pastor Noberto

Berger, difundindo entdo a muasica no Estado.

Mais préximo a Melgaco, o Pastor Heermann Husan Miertsschink desenvolveu
um grande trabalho de campanha para adquirir instrumentos musicais para a
igreja, ensinando musica e incentivando cada vez mais os membros da igreja,
inclusive aqueles que hoje integram a Banda Pommerchor. Foi no ministério

desse pastor que a formacao do grupo Pommerchor teve inicio.

Em torno de 1985 com maior nimero de componentes, 0s primeiros membros da

Banda Pommerchor se juntaram para trabalhar a continuidade do trabalho de
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musica na comunidade. Interessante notarmos que, desde a formacdo dos
primeiros grupos de trombonistas, muitos deles, eram parentes dos atuais
membros da Banda Pommerchor. Podemos entdo compreender que esse grupo
continua, na geracgdo atual, um trabalho musical tradicional iniciado na imigracao

dos pomeranos.

3.3.2 Critérios da Banda Pommerchor

Para entrar na Banda, o essencial € querer tocar, ser luterano, descendente de
pomeranos e assumir o compromisso de estar com a Banda nos ensaios e
apresentacfes correntemente. Segundo a primeira ficha cujo preenchimento
solicitei, todos possuem descendéncia pomerana, sdo luteranos, e em sua
maioria sdo casados, quase todos residentes no distrito de Melgago, possuindo a

lavoura como fonte de trabalho.

Na tabela abaixo, constam os nomes dos participantes e seus respectivos

instrumentos musicais.

PARTICIPANTE IDADE INSTRUMENTO MUSICAL
ARMINDO KLITZKE 32 REGENTE / TROMBONE
BELMIRO SCHWANZ 39 BOMBARDINO/Tuba
DELIMAR SCHVANZ 37 BOMBARDINO/Tuba
FLORIANO TRAICHEL 40 TROMPETE

GERSOM SCHWAMBACH 36 TROMPETE
LEONARDO SCHWAMBACH 30 TROMBONE

LEONIDO SCHWAMBACH 25 TROMBONE

RUBENS PAGUNG 32 TROMPETE

SILMAR CHWANTZ 22 TROMPA

SIVALDO SCHWAMBACH 35 TROMPETE

SOLIMAR SCHWANS 40 TROMPETE
VANDERLEI SCHWAMBACH 34 TROMBONE

VALCIR VALCHER 30 TROMPETE

WAGNER PAGUNG 27 PERCUSSAO
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Todos possuem atualmente o seu proprio instrumento musical. Os que ndo o0s
possuiam, ha algum tempo atras, usavam aqueles da igreja, tendo a obrigacao de
preservar o instrumento e manter um compromisso em aprender a toca-los.
Interessante salientar que muitos deles, no inicio, tiveram que optar por tomar
emprestado 0 instrumento, ou entdo, utilizar os instrumentos de seus

antepassados.

Cada mauasico possui seu instrumento definido, porém, é muito comum
observarmos a necessidade de se aprender outros da familia dos metais, uma

vez que podem ocorrer eventuais substituicdes durante as apresentacoes.

3.3.2.1 Habilidades Musicais

Ao observarmos os niveis de aprendizagem musical da Banda, percebemos uma
heterogeneidade, existindo niveis distintos de experiéncias musicais. Porém,
constatou-se que ndo é prioridade da Banda que todos toquem com a mesma
habilidade musical. Exige-se apenas dedicacdo, de acordo com sua vivéncia

musical.

Geralmente, cabe ao membro mais antigo da Banda e ao regente ajudar aos mais
novos com as dificuldades musicais.

Como a maioria do repertério € constituida de musicas compostas por
compositores sacros alemaes (isso visando a musica sacra), e considerando que
tais pecas apresentam maiores dificuldades de leitura musical do que as musicas
folcloricas, alguns membros se esforcam para poder tocar e, com isso, acabam

superando as dificuldades que possuiam anteriormente.

Ao longo dos ensaios acompanhados, observou-se que, para a afluéncia de
melodias executadas, era necesséario que um membro da banda complementasse
a linha melddica iniciada pelo outro, uma vez que alguns membros ndo possuiam

conhecimentos suficientes para realizar toda a linha melddica.



98

De maneira mais clara, pode-se exemplificar da seguinte forma: em uma linha
melddica X, o naipe de 2° trompete ndo conseguia executar plenamente todas as

notas. Com isso, acabavam por atrasar ou prejudicar a musicalidade do grupo.

Para solucionar o problema, os musicos do 2° trompete tocariam até onde podiam
e um ou mais membros do 1° trompete continuavam a melodia, at¢é 0 momento

em que pudessem voltar para a sua linha musical.

Na realidade, todos os componentes da banda acabavam lendo todas as linhas
melddicas do arranjo musical. Essa atitude se transformava numa valiosa
atividade que, do ponto de vista pedagdgico, era considerada uma aprendizagem
para coordenacdo da expressividade ideal para tal habilidade, dentro da nocéo de

conjunto.

3.3.2.2 Niveis de Conhecimento

Durante a pesquisa e o estagio na comunidade pomerana, foram observados, no

grupo, quatro niveis distintos de aprendizado musical:

Aqui se encaixam o0s instrumentistas que possuem mais
NIVEL | experiéncias no tocante as habilidades técnicas de seu

instrumento musical e na teoria musical, por jA terem mais tempo

na Banda, tendo realizado um numero maior de oficinas.

Instrumentistas com média experiéncia na musica e no
NIVEL Il | _

instrumento musical.

Instrumentistas com pouca experiéncia no seu instrumento
NIVEL Il .

musical

Instrumentistas variantes, ou seja, executam varios instrumentos,
NIVEL IV .

gue assumem, na falta de um regente, a funcéo dele.
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3.3.3 Caracteristicas gerais das Mdusicas Sacras Luteranas,

executadas pela Banda Pommerchor

S&do musicas geralmente conhecidas pelo povo. As melodias possuem uma letra

de facil entendimento, para maior adesao da comunidade.

As mausicas possuem um carater de evangelizagdo, tendo assim multiplos
significados. Seu carater simbdlico abrange ensinar, congregar, sintonizar,
acalmar, animar e também facilitar o didlogo para além da razéo, para além do

objetivo e do 6bvio.

Logo, a musica passa a ser transcendente aos horizontes possiveis das melodias,
ritmos, culturas e regras fixas, sendo uma forte aliada da pluralidade e do belo, do

amor e do poder de Deus.

No entanto, na musica luterana executadas pela Banda Pommerchor, observa-se
gue, os hinos tradicionais sacros sao sentidos por meio da fé e da emocéo. As
melodias transmitem a saudade e resgatam as dificuldades que os antepassados
tiveram em realizar um culto a Deus na auséncia da Igreja. A contextualizacdo e a
atualizacao das cancdes e hinos da Igreja de Melgaco, como todas as luteranas,
acompanham o contetudo das teologias pregadas, que s&o direcionados pelos

projetos de missdo encaminhados.

O hinario hoje em uso na Igreja Evangélica de Confissdo Luterana no Brasil
(IECLB) chama-se Hinos do Povo de Deus (HPD), possuindo 306 pecas, sendo
compostos por hinos do século XVI ao século XX. Muitos sdo “"classicos" da
hinologia luterana e, certamente, estdo na base da espiritualidade das
comunidades, também da Comunidade Evangélica de Confissdo Luterana em
Belo Horizonte (CECLBH). Canta-los evoca o sentimento de pertencer a familia

luterana e ao Povo de Deus.

Na segunda metade de 2001, a IECLB langou o Hinos do Povo de Deus 2, com
185 hinos novos. Com mais esse hinario, a IECLB acolhe hinos mais recentes e
gue, de alguma forma, jA& haviam sido incorporados ao cotidiano das

comunidades.
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Além desses hinéarios oficiais, as comunidades, os setores de trabalho e os
movimentos dentro da IECLB tém a liberdade de lancar coletdneas de hinos,
sendo identificados com sua proposta, mas sem o compromisso de oferecer hinos

para todos os periodos do ano litargico.

O senhor Floriano TREICHEL, componente da banda Pommerchor e membro da

comunidade da Igreja da Cruz, comenta sobre os hinos, em depoimento a autora:

Por exemplo, em cada época as denominagdes e os movimentos se modificam.
Este ano a Teologia tem como tema “Deus tem sua graga, transforma o mundo”.
Ent&o, os cantos e os hinos falam de luta em transformagfes entre as pessoas.
Os textos dos hinos possuem um conteldo marcado pelos parametros do
ecumenismo porque VArios movimentos e denominagdes atuavam na mesma
proposta e a maioria das causas sdo comuns. Neste caso, a adoragao proposta
pelas cangbes passava por uma contextualizacdo exigida pela teologia e pelo
projeto missionario especifico.

Geralmente nas Igrejas e, especialmente, na nossa Igreja (IECLB), as musicas
ndo sao formuladas de qualquer forma. Ela nasce e se coloca dentro de um
contexto maior de culto, adoracéo e de vida comunitéria de fé. Surge dele e
serve a ele. O louvor e a adoracdo sé@o definidos por quem esta louvando e
adorando ou por quem esta dirigindo (mandando) a Igreja, a teologia, as
propostas comunitarias e missionarias. Podem ser definidos também por
projetos individuais.

(Floriano Treichel, em entrevista concedida a autora, 25 de julho de
2006)

Questionados sobre a possibilidade da introducdo de novos instrumentos e novos
ritmos musicais com tendéncias brasileiras, a resposta resultou na seguinte
colocagao:
N&o acreditamos que dara certo orar o Pai Nosso em brasileiro ( sic) para quem
aprendeu na lingua alema. O contrario € a mesma coisa. Portanto, ndo é
interessante retirar uma musicalidade que possui cédigos europeus para nés,
assim como néo é interessante colocé-lo para um outro. Na realidade néo é facil

evangelizar as comunidades luteranas com hinos ritmados como o samba e
outros.

De fato, existe um conflito entre as musicas luteranas mais recentes e as musicas
mais tradicionais, o que faz mencédo aos jovens e mais velhos. Esta questédo é
bem debatida, atualmente, entre eles, na Igreja da Cruz. Alguns descendentes de
pomeranos mais jovens questionam que certas musicas estdo desatualizadas,
gue alguns ritmos poderiam ser mudados e que alguns instrumentos poderiam ser
introduzidos na igreja. Segundo relato dos membros da Banda, eles s&o cobrados

por essa classe de fiéis que sempre lhes perguntam por que ndo tocam usando
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ritmos mais badalados e porque a bateria ndo € utilizada como componente

instrumental da banda.

Quando executam pecas atuais, a banda analisa se a mesma esté de fato dentro
da liturgia. Assim, torna-se evidente a observacao das caracteristicas musicais do
que é cantado no contexto sécio-cultural onde a acéo se passa, notoriamente da
musica secular, pois € onde o conceito de atualidade se baseia. Ser4 necessario
averiguar ainda se essas caracteristicas carregam algum trago da musica nativa
ou se reproduzem tendéncias de ambito popular maior, além das fronteiras

nacionais.

Quanto a caracteristica da "alegria”" nas musicas atuais, h4 uma conexdao com o
perfil da faixa etaria solicitante, ou seja, 0os jovens. Ser& obrigatério o estudo
dentro das diversas fases da histéria da musica, para que se defina, com clareza,

se tal peca musical detém, ou nao, caracteristicas contemporaneas.

No caso da pesquisa em analise, foram descritos, como marca principal, tipos de
instrumento que acompanham o canto, sendo os mais citados: eletrdnicos,

percussao e violdo.

Em relacdo ao item "escolha dos cantos", convém destacar dois pontos que
haviam escapado a percepc¢éo anterior: a influéncia dos lideres sobre seu grupo e

0 senso de "democratizagdo" na escolha dos cantos para o culto.

Ficou abertamente patenteado que os lideres podem influir bastante para que
uma comunidade venha a optar pela tradicdo ou pela contemporaneidade nos
seus cantos. No caso da pesquisa empreendida, percebeu-se que os lideres da
musica luterana estdo em um processo de mudanga, que vai da musica
tradicional para a contemporanea, mas ainda ndo sabem bem que critérios devem

ser tomados para essa opgéao.

As fortes raizes dos membros tradicionais decidem que alguns hinos mais antigos
devem ser mantidos no culto. Mas, para agradar a juventude, incluem, em seus

cultos, cantos mais modernos, porém mantendo 0s metais e um teclado
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eletrbnico,com a preocupacédo ligada com o tema do sermdo ou do ano

eclesiastico.

Com efeito, quanto a lideranga da comunidade luterana da Igreja da Cruz,
constatou-se o cuidado do lider principal em selecionar cantos tematicos,
independentemente se sao tradicionais ou ndo, embora se perceba minoria dentre
os que preferem musicas contemporaneas.O que se denominou "democratiza¢ao"
na escolha dos cantos vem a ser a sugestdo dada por alguns dos/as
entrevistados/as da banda para que haja a participagdo do povo nessa tarefa.
Essa participagdo foi sugerida para uso nas comunidades locais, porém ficou o
alerta para que, mesmo em empreendimentos de carater mais geral, como a

confeccdo de um hinario, os lideres ndo se esquegam de consultar a comunidade.

Segundo eles, ainda hoje, muitos pomeranos da comunidade, nos momentos de
louvor e adoracgao, luta e sofrimento, sdo envolvidos pelos hinos executados pela

banda.

Eu acredito que a musica néo veio a toa nas nossas vidas. Entre todas
as coisas de Deus, é muito (sic), a mais especial. Recebemos todos nos
aqui um dom divino, vocé pode ver que saimos do campo e ainda assim
temos vontade de estar aqui ensaiando e estudando, pois Deus deu
essa possibilidade para, com ela, proclamarmos a palavra do senhor
Cristo. Em meio a tantas coisas ruins da vida, como bebedeira, vicios,
odio, a musica com contetudos de fé impulsiona o testemunho da vida
abundante, as préticas e os gestos da vida que ressuscita.

(Rubéns Pagung, em entrevista concedida a autora, 25 de julho de
2006)

3.3.4 Suporte Financeiro para a musica da Banda Pommerchor na

Igreja da Cruz

Os pastores responsaveis pela igreja sdo os grandes articuladores em arrecadar
dinheiro, utilizado na compra de instrumentos musicais e partituras. Geralmente

esse pedido é feito nos cultos dominicais.

Os instrumentos que séo doados por fiéis, ou mesmo comprados pela Igreja por

meio de doac¢des comunitarias, sdo emprestados aqueles que ndo possuem.
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A Igreja da Cruz, atualmente, possui dois grupos musicais: um Coro e a Banda de
metais Pommerchor. Por se tratar de uma igreja pequena e que recebe poucas
verbas, muitos musicos possuem partituras e instrumentos por meio de recursos
proprios. Porém, no inicio da formagdo do grupo, foi necessario que a
comunidade comprasse ou doasse 0s instrumentos. Alguns instrumentos eram

tdo antigos que provinham da época da imigracao.

Vale ainda salientar que a Banda nao recebe ajuda financeira externa para tocar
nas igrejas. Atualmente, a igreja ndo dispbfe de recursos para contratar
professores de musica. Com isso, os componentes da banda estudam entre si.
Havendo a possibilidade de aulas ministradas por pastores de outra regido, uma

grande aula é elaborada e realizada na comunidade aos interessados.

Outro ponto interessante diz respeito a difusdo do pensamento luterano no Brasil
e sua participacdo no processo de educacdo musical nas igrejas. Note o0s

comentérios do pastor Genthner:

No tempo da imigracdo pomerana (alema), duas pessoas assumiram o
ensino da musica: o professor e a esposa do Pastor e/ou ele mesmo.
Importante é destacar que, desde o comego, a Comunidade Luterana
teve e mantinha escolas. Os primeiros professores vieram da
Alemanha. Musica era uma matéria principal. Todos os alunos sairam
da escola com voz bem afinada. Algumas pessoas aprenderam também
a tocar um instrumento. Durante a 22 Guerra Mundial, o governo
brasileiro fechou as escolas alemas. A parte musical foi cultivada no
centro comunitario ou no proprio templo, pelo professor, esposa do
Pastor ou Pastor. Raras vezes teve outra pessoa habilitada para
assumir esta parte.

A Comunidade Luterana oferecia e oferece, até hoje, um ou mais corais
de vozes, aulas de instrumentos (trombone, trompete, saxofone, violino
etc.) grupo de violdo, teclado, conjunto musical. Os pomeranos tém um
dom de mdusica, pois, nos 4 festivais que realizei como coordenador do
Conselho de Mdsica da IECLB, a maior parte dos hinos foi criada pelos
pomeranos. O Departamento de Musica Sacra ou, mais tarde, o
Conselho de Musica da IELCB promoveu cursos e semindrios para
regentes. Os encontros de corais que anualmente acontecem tém o
objetivo de motivar o cantor e o regente para investir na musica.

(Johann Friedrich Genthner, em entrevista concedida & autora — 30 de
outubro de 2006)
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3.3.5 A musica religiosa no pensamento da Banda Pommerchor
sobre avisao daigreja Luterana

“Habite ricamente em vés a palavra de Cristo; instrui e aconselhai-vos
mutuamente em toda a sabedoria, louvando a Deus, com salmos e
hinos e canticos espirituais, com gratiddo em vossos coragdes”.

(A Biblia Sagrada, Cl 3. 16)

A respeito do pensamento musical sacro da Banda Pommerchor, devemos levar
em consideragdo, paralelamente as observagbes da pesquisa de campo, 0s
pensamentos do fundador do Luteranismo. Para Lutero, a musica € das artes a
dadiva de Deus e como instrumento de pregacdo, uma linguagem incrivel para
transmitir a fé crista nos cultos (SCHALK, 2006, p.08).

Assim, podemos chegar a uma melhor compreensdo da musica desse povo e de
como ela se desenvolve em seu cotidiano. Portanto, o trecho acima citado nos
conduz ao inicio dessa reflexdo sobre a importancia da musica na vida de um
luterano, e ainda, especificamente, na vida de um descendente de pomerano

luterano.

“Todo pomerano é um luterano, mas nem todo luterano € um pomerano”.

A frase acima foi usada inUmeras vezes pelos componentes da banda.

O paralelo feito entre o pensamento luterano musical e as reflexdes em pesquisas
de campo com o0s pomeranos, ndo significa somente uma questdo de
ensinamento teorico, mais sim um lago que leva a linha de raciocinio a luz da
compreensdo da musicalidade desse povo, que teve suas origens ndo somente
em casa, mas pela forte influéncia da Igreja Luterana introduzida pelos
descendentes de pomeranos e alemdaes, no inicio da sua histéria durante a

catequizacao alema.

Ao relacionar o pensamento musical de Martin Lutero com o pensamento desses
descendentes de pomeranos, observamos revelacdes de cunho etnomusicolégico
e simbdlico que muito nos ajudaram nas reflexdes de como a musica € praticada
e exercida por este grupo de metais e pela comunidade utilizada como objeto de

pesquisa.
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A prépria igreja Luterana tem suas raizes encravadas no incentivo da musica. Na

realidade, o desenvolvimento e o destino da musica protestante alema foram

conduzidos e incentivados fortemente por Martinho Lutero, o Unico reformista que

levou a musica como uma arte significante e proveniente de Deus, visto que suas

pregacoes e louvores sempre eram musicalizadas.

Confirmamos o exposto acima com quatro depoimentos, adquiridos ao longo da

pesquisa:

Senhor Belmiro Schiwanz, membro da Banda Pommerchor, no dia 04 de marco

de 2006, tocava mesmo sem ter muito conhecimento musical, sendo movido pelo

amor a musica:

Na minha vida, a musica entrou por ser a arte oferecida por Deus aos
homens para que nds pudéssemos desfrutar tanto na missa (culto), como
na nossa vida, assim Deus estaria nos dando a oportunidade de louvar
pelo dom da mausica, preservar a sua descendéncia pomerana. Por isso
tocamos ndo somente a musica sacra como a folclérica. Sou muito grato
pela oportunidade que a igreja me deu e pela comunidade.(sic).

(Belmiro Schiwanz em entrevista concedida a autora — 04 de marco de
2006)

As palavras de Belmiro podem ser ainda compreendidas quando as comparamos

ao depoimento do senhor Rubéns Pagung:

Meu incentivo pela musica partiu da Igreja; em casa também observava a
musicalidade. Um dia, o pastor me chamou e decidi montar um grupo;
antes eu ja tinha certa base. Eu tocava sem nenhum grupo na igreja,
aprendi sozinho ou com amigos ou algumas pequenas oficinas que eu
realizava. Meu instrumento me lembro até hoje era tao ruim, mas téo ruim,
esse aqui € uma maravilha. Posso dizer que somos gratos pela Igreja,
pois se ndo fosse o0 pastor me ensinar algumas notas e a iniciativa em
pedir sempre nos cultos dinheiro para comprar instrumentos musicais,
hoje ndo estaria aqui. Mas como todo pomerano é luterano, nosso grupo
se dedica também a tocar outras musicas, nao da igreja. As musicas de
nossos antepassados. ( sic)

(Rubéns Pagung em entrevista concedida a autora, 25 de julho de 2006)

Os depoimentos de Silmar Schivantz e Wagner Pagung demonstram claramente

0 apoio e incentivo da igreja:

Além de estar louvando a Deus,é nosso dever estarmos aqui reunidos e
conversar depois de um dia pesado de rocar', falar e praticar nosso
idioma pomerano (sic); aqui € muito raro nos falarmos em brasileiro (sic).
Eu aprendi o portugués pela necessidade do comércio e a musica, pela
vontade de tocar na igreja; assim, as primeiras notas de teoria musical
aprendi com o pastor, na escola da igreja e aqui na propria Banda.

! Rocar, expresséo usada pelos pomeranos para expressar o trabalho na lavoura.
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Sempre vi em casa a musica, nao vejo nada de errado além de tocar para
a igreja, que é nosso dever, pois, louvar a Deus é muito importante para
nés e por meio da muasica melhor ainda, mas também tocar nossas
musicas pomeranas; tem pastores que acham isso errado, mas eu, e acho
gue todos nés aqui achamos que a musica deve ser colocada no nosso
dia-dia também, na igreja ao louvor e também tocamos musicas mais
alemées e nas festas de comunidade pelo resgate de nossa cultura
valorizando as nossas raizes tocamos as populares pomeranas. Mas sou
muito grato pela igreja, e pela musica que me ensinou. (sic)

(Silmar Schivantz e Wagner Pagung em entrevista concedida a autora 25
de julho de 2006)

Com duvidas ainda sobre a importancia da musica, sobre como ela é entendida
na linguagem biblica luterana, em especial pelos pomeranos-luteranos, entrei em
contato, via e-mail, com o pastor Johann Friedrich Genthner que, algumas vezes,

ministra cursos de musica em Domingos Martins.

Sobre essa questéo, obtive a seguinte resposta:

Estimada Michelle, Concluo que vocé esta com bastante animo para
levar ao bom termo o seu grande trabalho. Estou torcendo para que
VOCcé seja vitoriosa e possa ser aprovada. Pelo tema escolhido deve ter
poucas pessoas que tém as fontes que vocé descobriu e informacgdes
gue vocé conquistou. A sua obra serd uma importante contribuicdo para
entender melhor os pomeranos.

Vocé me pediu para responder (sic) a pergunta: “Onde esta escrito na
Biblia que Deus adora a musica e qual o0 pensamento da mesma a um
luterano - pomerano?” Em Génesis 4,21 lemos:"O nome de seu irmdo
era Jubal: este foi o pai de todos os que tocam harpa e flauta”. Ao lado
deste registro lemos Numeros 10 v: 2 onde Deus pediu a Moises: “Faze
duas trombetas de prata de obra batida as faras; servir-te-do para
convocares a congregacao e para a partida dos arraiais”. Vocé pode
concluir que “masica” Deus gosta de ouvir. Esta foi usada para
celebragdes do povo (culto) e também em conflitos quando o exército
saiu para defender os israelitas. Lembre quando os israelitas entraram
em Jericd, passaram ao redor da cidade tocando trombetas o dia todo.
O resultado foi que os moradores da cidade entraram em péanico e os
muros cairam.

A miusica na Biblia é entendida como acdo humana para louvar e
engrandecer Deus (Exodo 19, 16-19). Onde a musica é praticada seja
pelo canto seja por instrumentos, la Deus esta presente. O hino e a
musica testemunham que Deus é o Senhor (Deuteronémio 31, 19.21).

O termo “novo hino” na Biblia (salmo 40,4; 96,1; 89,1; Isaias 42,10)
refere-se as maravilhas que Deus fez. E um presente de Deus poder
cantar e louvar. Verifigue Lucas 15,25: o filho que saiu de casa e
quebrou a cara e voltou para seu pai s6 com a roupa no corpo pede
uma coisa so6: “Pai, eu quero ser o teu empregado!” Para o pai a volta
do filho é motivo de festa ou ele disse: o filho renasceu. Ele fez uma
grande festa. Este mesmo pensamento noés encontramos em
Apocalipse de Jodo 14,2 a 4: 0os que aceitaram serem salvos entoam
um novo canto a Deus, pois, outro jeito eles ndo conhecem para
responder a salvacdo e a vida com Deus.

(Johann Friedrich Genthner em entrevista concedida a autora, 20 de
julho de 2006)
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Muitos membros da Banda Pommerchor declararam que a musica € um dom de
Deus. Estar com a musica é estar, de certa forma, com Deus e sem 0 Demonio.

Alguns membros recordam-se de algumas festas tipicas, como a do casamento,
em que as musicas sdo importantissimas para que Deus abenc¢be o casal e , caso

as faltem, seria possivel uma unido ser destruida.

Recorrendo a0 mesmo pastor citado na ultima pergunta, obtive a seguinte

informacgé&o sobre esse assunto:

A expressao que vocé usou: “Deus adora a musica, mas o demonio a
odeia”, se encontra em meditacdes, prédicas e se chama também
“sabedoria cristd”, por exemplo: “Entre na casa onde pessoas cantam,
pois 0os maus ndo tém hinos a cantar!”

Também podemos refletir sobre essa quest@o sobre o ponto de vista historico do

fundador da Igreja Luterana:

As primeiras raizes musicais de Lutero cresceram ja na sua infancia. Ao
ingressar na vida monastica, teve a oportunidade de conhecer a misica
dos mestres contemporaneos e de aprender o canto gregoriano. Ele
expressou em carta de outubro de 1530 a Ludwig Senfl, a convicgéo de
gue a musica poderia, ao lado da teologia, fornecer paz e alegria a alma
humana, e assim obteve a seguinte resposta: "Pois sabemos que 0s
demonios odeiam e ndo suportam a musica. Dou minha opinido bem
franca e ndo hesito em afirmar que, depois da teologia, é a musica que
consegue uma coisa que no mais so a teologia proporciona: um coragao
tranqlilo e alegre. Uma prova muito clara disto € que o diabo, o
causador de tristes preocupacdes e de tumultos perturbadores, foge do
som da musica quase tanto como da palavra da teologia”

(SCHALK, 2006, p. 27 — 28)

Observamos nesses depoimentos que é muito forte a ligagcdo da musica com a
igreja, uma vez que esta “instituicdo” incentiva, mesmo que precariamente, 0s
ensinamentos musicais. E valido lembrar que alguns pomeranos tocam musicas

por eles consideradas populares.

Esse tipo de conflito acabou por dividir o repertério musical em dois polos:
musicas sacras e musicas pomeranas (que seriam as populares). Geralmente, a
banda sempre ministra o louvor musical aos domingos, no culto das manhas, as 9
horas na Pardéquia da Cruz, em Melgaco de Baixo, e nas festas de carater nobre

(casamentos, cerimbnias de natais, festas da colheita etc).
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Curioso notarmos que a percussao na igreja ndo € executada. Segundo eles,
esse instrumento é muito novo para o entendimento dos mais velhos e néo
combina também com as musicas sacras escritas por Lutero, Bach e outros
compositores mais tradicionais. Porém, o percussionista, mesmo ndo executando
seu instrumento, se dispbfe a cantar e a aprender a tocar trombone. ISso
demonstra que a unido entre eles € muito forte, ndo existindo um s6 membro que

nao participe pela masica em um culto.

Conversando com alguns pastores que ministram e ministraram cultos na
comunidade da Cruz, local onde a banda atua, entende-se que esse conflito tem
suas raizes na dominagdo dos pomeranos pela Alemanha, pois,conforme citamos
anteriormente,eles eram obrigados, dentro da igreja, a falar o aleméo nato e a
tocar musicas alemas. Interessante observar que ndo foi constatada nenhuma
musica sacra de melodia oral pomerana, pelo menos nesta comunidade.

Note o depoimento do senhor Floriano TRICHEI, membro da Banda:

Em alguns tempos tiveram aqui alguns descendentes de pomeranos e
até pediram para a gente tocar para eles, nois( sic) tocamos nossas
musicas e eles que sdo de |4 ndo reconheceram, isso quer dizer,que
eles ndo lembram dos pomeranos antigos. Aqui a gente tenta manter as
nossas mausicas também. Nem falar mais eles sabiam, vieram aqui igual
a Vvocé, para pesquisar a nossa lingua, porque 14, ndo se fala mais
pomerano. A gente até chega a pensar que de certa forma foi bom
nossos descendentes terem vindo para cd, pois, assim ndo acabaria a
Pomerénia. Porque ela esta aqui no Brasil. E ficamos tristes em saber
gue eles descendentes de pomeranos como nds nao oram essa
descendéncia. ( sic)

(Floriano Trichel em entrevista concedida a autora, 20 de julho de 2006)

Em pesquisa de campo com o pastor Anivaldo Cuin, no dia 19 julho de 2006,

colocamos para ele esse conflito entre sacro e popular:

N&o h& nada de errado em tocarem as musicas pomeranas desde que néo
sejam na igreja, pois até mesmo alguns fiéis os mais ortodoxos nao aceitariam
até pelo ritmo dancante e porque ndo sdo musicas com liturgia. Essa era a
explicacdo para a ndo atuagdo da musica pomerana, infelizmente, nao
conhecemos nenhuma musica pomerana que fosse de cunho sacro, se
tivessem, poderiamos até incluir no nosso culto, o que seria um prazer. Aqui na
comunidade da Cruz é muito dificil um alemdo nato, quase todos sé&o
pomeranos, porém, muitos deles os mais antigos preferem assim como eles
foram colonizados. Os cultos sdo muitas vezes ministrados em alemao,
pomerano e portugués, o ultimo idioma se realiza para ajudar aos jovens que ja
possuem melhores conhecimentos da lingua portuguesa. Nos pastores aqui
desta regido do Brasil, devemos aprender a lidar com 3 linguas distintas.

O que ndo desejamos para nossos fiéis é a falta de interesse em tocar na igreja,
pois queremos que eles aprendam aqui a musica e venham louvar pelo seu
conhecimento e pela gléria; a comunidade chama pela musica, quando algum
grupo por alguma motivo ndo toca nos cultos,a prépria comunidade reclama.
Por isso que mantemos e vamos sempre manter a musica.



109

Martinho Lutero disse que a misica deve ser executada tanto em casa como na
igreja, entdo, ndo vejo nada de errado os pomeranos tocarem na igreja e fora
dela. Desde que ndo usem a musica para finalidades impréprias da palavra do
Senhor, manter uma cultura ndo quer dizer pecado algum. O problema é que
existem alguns grupos que aprendem a musica conosco e nos deixam. Talvez
essa seja uma das explicacdes para tal rigor de certos pastores com relagdo ao
local e o tipo de musica a ser executada.

Talvez alguns sejam cobrados por saberem que seus antepassados como
minoria na Alemanha foram praticamente obrigados a largar a sua cultura, e
infelizmente encontramos ainda alguns amigos pastores que ainda ndo aceitam
essa atitude, que acham que a musica deve ser executada por finalidade
apenas religiosa, esquecendo da etnia que envolve a sua comunidade.

Nesses termos, (SCHALK, 2006, p.08) expde claramente o pensamento do
fundador da Igreja Luterana Martinho Lutero, onde podemos entender que a
intencdo da musica ndo era apenas para o louvor, mas também para a alma. No
entanto, para alguns descendentes de pomeranos, isso é entendido de outra
forma, uma vez que foram colonizados pelos alemées e, durante o processo de
aculturacdo, tiveram que ser obrigados, lentamente, a largar a musica da
Pomerania. Assim, eles explicam a resisténcia de certos pastores e 0 apoio de

outros:

A musica é uma espléndida dadiva de Deus e eu gostaria de exalta-la
com todo meu coragdo e recomenda-la a todos. Mas eu estou tédo
dominado pela diversidade e magnitude de suas virtudes e beneficios
que (..), por mais que eu queira exalta- 14 , minha exaltacdo sera
insuficiente e inadequada (...). Se queres confortar os tristes, aterrorizar
os felizes, encorajar os desesperados, tornar humildes os orgulhos os,
acalmar os inquietos ou tranquilizar os que estdo tomados por édio.
(SCHALK, 2006, p. 08)

Os trechos retirados do livro “Lutero e a MUsica” descrevem o pensamento que o
reformista tinha a respeito da mdusica. Infelizmente, alguns reformistas
restringiram por completo o uso da musica, porém, para Lutero, a musica era tao
importante que concedeu a ela a unido com a Teologia, considerando assim o

ensino da musica necessario para o conhecimento do ser.

Com efeito, esse pensamento sobre a musica foi conduzindo e influenciando
todos aqueles que se aproximavam da nova doutrina. Logo, ndo podemos
esqguecer que, nesse momento, a maioria dos pomeranos ja estava em terras
alemas e se convertendo cada vez mais do Catolicismo Romano ao Luteranismo.
Ainda sobre o pensamento de Lutero, observamos que o mesmo pesquisador

declara em seu livro:
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(...) Dentre todos os reformadores protestantes de seu tempo, somente
Martim Lutero recomendou sem hesitar o uso da musica no fomento da
vida crista e no culto da igreja.

(SCHALK, 2006, p. 08)

Podemos entdo entender que a igreja tem como principio a muasica, seja ela sacra
ou folclérica, desde que ndo seja usada como uma arte para o mal. Logo,
afirmamos, entdo, que o receio de alguns membros da banda seria mesmo o da
sua colonizagdo e, talvez, por uma postura muito dura de alguns pastores
luteranos atuais, que ndo souberam expressar corretamente o significado da
musica, que é exposto desde o inicio da igreja como uma arte divina para ajudar o

ser com um todo.

As musicas referidas como sacras sdo musicas cantadas e escritas em aleméao
nato, que € a lingua oficial do culto religioso e que se permite falar na igreja. Sao
musicas que seguem o hinario luterano, além de outras que sejam de cunho
religioso, aceitas pela igreja. Geralmente, os instrumentos utilizados na igreja sao
0s instrumentos de metais, trompetes, trombones, trompas e outros, como 6rgao

e vVozZ.

Segundo o pastor Anivaldo Cuim, da comunidade da Igreja da Cruz, em entrevista
no dia 07 de julho de 2006, ndo h& culto sem musica, as pessoas pedem,
portanto, musicas religiosas. Ao observar tais musicas, foi notério verificar uma
estrutura formal musical, dentro dos padrdes rigorosos da harmonia alema. Logo,
a Banda, por ser mantida pela Igreja, tem o compromisso de estar presente nos
eventos. Nesse espaco, ela passa a largar a musica pomerana e a executar
apenas a musica religiosa alema. E curioso que o universo musical predominante
na igreja advém da cultura alema e ndo pomerana. E como se ocorressem duas

divisdes de cultura. Se alguém cantar em pomerano, a propria populacao rejeita.

Esse fato é justificado pela tradicdo que se enraizou entre 0S pomeranos em
decorréncia do dominio alemé&o. O espaco religioso ou espaco sagrado € o local
em que a ética camponesa entra em contato com a moral religiosa luterana.
Neste aspecto, entendemos que a musica sacra para 0S pomeranos tem um

sentido que provém da identidade religiosa, mas que também provém de sua
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etnia racial e cultural, que foram destacadas entre os alemaes durante a

dominacao e sua catequizagao.

Segundo o antropélogo GEERTZ (1989, p.93), os significados religiosos somente
podem ser guardados por um simbolo. Se pensarmos sobre essa perspectiva
podemos concluir que, para esses pomeranos, a musica fiel luterana, sacra e
alemd, é um simbolo do sagrado, uma vez que a musica é também uma
linguagem. Sendo assim, a musica sacra alema € um marco, um simbolo de fé e
de uma ontologia ou cosmologia, por meio de uma estética e de uma formacao

moral religiosa que teve raizes fortes pela sua catequizagado alema.

Se um conjunto de simbolos sagrados, tecido dentro de uma ordenacao, forma
um sistema religioso, podemos, entdo, a partir dos pensamentos de GEERTZ
(1989, p.95), refletir que a musica, para os pomeranos, € um simbolo bem visivel
e que € relevante para a formacdo do sistema religioso, pois, caso nao fosse,
esses nao levariam a sério tal diferenga entre a musica considerada sagrada e as
populares que provém da miscigenacéo da cultura pomerana e dos povos que

0s dominaram.

Nesse sentido, acreditamos que a musicalidade dos pomeranos, especificamente
em Melgaco, no ES, € mais do que a busca da origem de seu povo, sendo
também, uma forma de manter vivos 0s seus costumes e uma sociabilidade entre
eles. Entender a cultura e os costumes desse povo talvez seja um caminho mais
rico em possibilidades para uma reflexdo analitica sobre musica dos

descendentes de pomeranos e seu significado dentro da realidade atual.

As especulacfes mais antigas parecem assinalar que a musica pomerana esteve
sempre presente na alma desse povo. No Brasil, tal mudsica ndo se resume
apenas em significados de cunho religioso, visto que € também uma forma de
resgate das grandes lutas pela sobrevivéncia dos pomeranos nos tempos da
imigracdo. Logo, grande parte do repertério utilizado pelos pomeranos de

Melgaco esta relacionada com as cantigas dos hinarios luteranos.
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A respeito da musica sacra luterana, examinamos 0s depoimentos de pastores
luteranos, entrevistados em pesquisa de campo na regido de Melgaco e em
outras regides do Brasil. Analisamos também bibliografias que encontramos em

artigos da Igreja Central Luterana.

Com suporte nas bibliografias e na pesquisa de campo que realizamos em
Melgacgo, focalizando a Banda de Metais Pommerchor, podemos entdo refletir

sobre a importancia da musica na vida desse povo.

Na histéria dos pomeranos, a Igreja Luterana trouxe a mdsica, que nasceu em
plena Reforma para sustentar a fé de familias de imigrantes pomeranos isolados
em povoados e coldnias. As melodias e os conteudos acalmaram a saudade e

tomaram forma de culto a Deus, na auséncia da igreja.

Atualmente, nos momentos de louvor, adoracdo e também de luta, a musica
acolhe sofrimentos e desperta alegrias em muitos descendentes pomeranos. Para

eles, ndo importa o local em que é executada a muasica sacra, mas sim a

comunicacao com Deus que ela proporciona.

Estou certo de que a musica, entre todas as coisas de Deus, € muito
especial. Recebemos dons e possibilidades para, com ela,
proclamarmos o Cristo que morreu e ressuscitou para vencer a nossa
escravidao e doar a liberdade. Em meio a tantos impulsos de 6dio e de
morte, a masica com conteudos de fé impulsiona o testemunho da vida
abundante, as préticas e os gestos da vida que ressuscita.

(LIEVEN, 2006, p.125)

Buscando informacdes nessa area, encontramos os seguintes dados: Friedrich
Genthner,? de origem alemé, pastor aposentado da Igreja Luterana de Curitiba e
regente de grupos de trombonistas, tendo exercido seu ministério e magistério por
37 anos, em diversas instituigcdes e igrejas luteranas.

Abaixo, o depoimento do Pastor Friedrich GENTHNER:

2 Concluiu Teologia, em 1957; em Neuendettelsau na Alemanha, sendo ordenado em 1964. Em 1°
de julho de 1964, iniciou o trabalho pastoral em Pirabeiraba — SC - Brasil e ficamos 14 até
dezembro de 1978. Neste tempo no Brasil realizou diversos cursos em canto coral, canto infantil;
em Blumenau, no teatro Carlos Gomes, participou de véarios seminarios de musica e oficinas de
musica e finalmente, também realizou cursos voltados para educagdo musical em Curitiba. Desta
forma, adquiriu conhecimentos para atuar neste campo na Igreja. Atualmente, reside em Curitiba.
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Eu nasci em 26-02-1936 em Heidelberg na Alemanha. A minha mée era
Susanne Genthner e meu pai Hermann Friedrich Genthner. Eu era
mecanico formado e trabalhava na rogca. Meus irméos eram obrigados a
servir na 22 Guerra Mundial; o seu pai morreu e 2 irmaos faleceram na
Guerra, por isso ele tinha que assumir o trabalho na roga. N6s somos
seis filhos: eu, Johann Friedrich, Philipp, Luise, Georg, Hermann e Erna.
Meus irmaos e irmas moram todos em Heidelberg. A idéia e desejo dos
pais era que eu assumisse o trabalho na roca. Os pais comecaram de
nada e lutaram com muito sofrimento para se estabelecer.

Eu frequientei 8 anos da escola basica / popular (1942-1950). Por causa
da 22 Guerra Mundial perdi 3 anos escolares. Frequentei 3 anos a
escola profissionalizante de agrénomo (1950-1953) e trabalhei num
campo de experiéncia da firma BASF. ApGs a conclusdo do estudo (22-
09-1953) e do periodo préatico trabalhei em Meckenheim - Bonn,
Nurnberg, Saarlouis e Orlens na Franca. Neste tempo avaliei bastante a
mim e a minha vida e cheguei a conclusao de voltar ao estudo e estudar
teologia para trabalhar no exterior. DE 1957 a 1961 estudei teologia em
Neuendettelsau, na Alemanha, fui ordenado em 12-04-1964. Minha
esposa e eu casamos em 28-12-1963, em Heidelberg e, em junho de
1964 partimos de Hamburgo na Alemanha para o Brasil. Em 1° de julho
de 1964, iniciamos o trabalho pastoral em Pirabeiraba — SC e ficamos la
até dezembro de 1978. Em Pirabeiraba nasceram 0s nossos cinco
filhos: Cristine que vive em Nirnberg trabalhando num ancionato como
enfermeira; Matthias formado em informética e

inglés trabalha no banco HSBC em Curitiba; Susanne formou-se em
técnica de secretariado na UFPR e procura um trabalho; Stefan esta
estudando educacéo fisica e atua como professor de remo em Curitiba
e organiza campeonatos; Claudio estudou técnico de construcdo e
geologia na UFPR e fez o mestrado em Sao Paulo na UFSP e trabalha
na firma Geoclock. Em 11-12-1978 iniciamos o trabalho suburbano em
Curitiba até 1999. Apés esta data continuei trabalhando voluntariamente
com os coros de trombones e coros de vozes. Numa das viagens a
Panambi-RS sofri um enfarte. A partir dali a minha vida mudou. Neste
tempo no Brasil fiz muitos cursos em canto coral, canto infantil em
Blumenau no teatro Carlos Gomes e participei em seminarios de musica
e oficinas de musica em Curitiba. Desta forma adquiri conhecimentos
para atuar neste campo na Igreja. Hoje estou morando em Curitiba com
minha esposa Edda, na rua Paulo Setubal, 3398 — 81.670-130 Curitiba
- PR.

(Friedrich Genthner, em entrevista concedida a autora, por via e-mail,
em 28 de novembro, 2006, por e-mail).

No encontro dos trombonistas capixabas luteranos, ocorrido no dia 12 de junho de
2006, em Domingos Martins, no ES, o pastor Friedrich Genthner nos disse o
seguinte sobre a "musica sacra":

“No pensamento de cunho luterano, a musica é entendida como um
instrumento dedicado ao homem por Deus, com a intencao de salvagéo
entre os povos. Os musicos que compdem e executam as mdusicas
saberdo disso quando tocarem sem intencdo de exploracdo comercial
ou visdes lucrativas, porque possuem a seriedade de reconhecer que
esse tocar € o tocar da salvacao, o tocar de Deus”.

(Friedrich Genthner, em entrevista concedida a autora — 12 de junho de
2006).

A explicacdo do pastor nos remete a reflexdo do que é a musica, desde a

manifestacdo no século XVI, em plena Reforma, em que o louvor ao Senhor
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exerceu um grande destaque entre as comunidades, justificado pelo fato de
Martinho Lutero ter sido, em seu tempo, um grande incentivador do louvor por

meio da musica sacra. Observem as fotos do encontro:

A)

B)

Fotografia 15 — NASR, Michelle. A - Regéncia do Pastor Friedrich Genthne no encontro de
trombonistas realizado em Domingos Martins, B — Participantes. Domingos Martins, ES, 12
de junho de 2006. Colec¢édo Particular.

Com efeito, devemos considerar ainda que a instituicdo protestante ndo aceita
outros movimentos artisticos, tais como a danca, que é proibida por se tratar de
uma manifestagdo carnal, sendo considerado um ato profano, contrario aos
propositos do sistema doutrinario vigente na maioria das igrejas protestantes, em
especial as luteranas. A pintura e a escultura também foram reprimidas, por
serem artes que lembravam a veneragcédo e a idolatria a imagens. Portanto, as
artes que mais se destacaram foram a musica® e a literatura, com o objetivo de

divulgar, preservar e louvar os ritos especificos de cada igreja protestante.

3 Especificamente, a misica alema ocupou um lugar de destaque durante os séculos XllI, XIV, XV
e XVII. Nesse periodo, a producdo de musica sacra alema é enorme, conservadora e reconhecida
internacionalmente, ocupando, no entanto, uma posicado secundaria. Essa posi¢do é justificada
pela reforma de Lutero que, apesar de ter produzido bons resultados, ndo ocorreu de forma
imediata. Isso atrasou as mudancas na produ¢do musical dos cultos. Podemos entender melhor
tal fato quando examinamos o texto: “A produgdo da musica sacra alema é conservadora e ocupa,
no cenario internacional, uma posi¢cdo secundaria’. A reforma produziu efeitos notaveis e
duradouros, mas ndo imediatos. A partir das famosas 95 teses afixadas em 1517, na igreja de
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“Na época da Reforma, no século XVI, Lutero e outros reformadores
adotaram a musica como um meio importante para a divulgacdo dos
conteudos da fé das novas comunidades e Igrejas. A musica foi
contextualizada para servir ao louvor e a adoragao a Deus, vestida com
0s novos conteldos e propostas.”

(BERNER. 2006 p.02).

3.3.6 Educacgé&o Musical: Seus primordios na Igreja Luterana

Martim Lutero, devido & sua enorme experiéncia musical e profundo
conhecimento da arte tinha um pensamento especulativo, o que o levaria a crer
gue a musica deveria ser pensada como foi em sua Educacdo Musical. Na sua
formacado, foi influenciado a entender a musica em seu sentido espiritual e
mistico, e ainda sendo alegoricamente entendida. Fazendo uma ponte com o0s
pomeranos, ainda notamos, em alguns eventos religiosos como o casamento, 0
sepultamento e a prépria festa da colheita, alguns aspectos misticos nas musicas
e nos proprios rituais.

Com o passar do tempo, Lutero passa a compreender a musica como algo a ser
exaltado na prética, ou seja, durante a performance, sendo esta cada vez mais
aperfeicoada, pois a musica teria agora o objetivo forte de louvar a Deus. Dai a
preocupagéo em oferecer , na igreja, uma educacéo musical de qualidade.

Observem:

O conceito de Lutero foi verdadeiramente reformador, pois mudou a
énfase de ciéncia especulativa que era dada a musica para uma énfase
pratica (musica practica), ou seja, a musica como algo a ser executado
praticamente, uma arte de performance. Que a musica ocupava tal
espaco na vida do Luterano evidencia-se claramente na formas como
ele se nos aprofundou varios aspectos da musica a medida que esses
tocavam sua vida pessoal e familiar, bem como no grande destaque que
deu a masica na igreja.

Sua prépria atividade musical, sua familiaridade com a mdsica e os
musicos do seu tempo, sua preocupacdo com que pastores e
professores tivessem uma educacdo musical de qualidade, seu
interesse em enfatizar que a masica na igreja deveria receber suporte
financeiro adequado, seu encorajamento a educagdo musical das
criancas, suas tentativas em compor tanto hinos como pecas

Wittenberg, comecgaram a surgir mudangas no culto e na producdo musical. A primeira obra
contendo obras para o culto luterano é de autoria de Johann Walter (1524) e intitula-se "Geystliche
Gesangk Buchleyn".Suas obras séo escritas para 3 a 5 vozes, onde as imitacdes sao escassas,
sdo homofbnicas, com cortes bem claros e cadéncia em ténica. A funcdo harmdnica do baixo é
bem audivel. Ao contrério dos futuros corais de Bach, o CANTUS FIRMUS encontra-se aqui no
tenor. Os textos sdo em geral, de Lutero.

(BERNER, 2006, p.02).
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polifénicas, juntamente com sua colaboracdo direta com os musicos
ocupados com a preparacdo de musicas para a liturgia, tudo aponta
para uma énfase em musica como uma arte pratica e de performance
com uma funcao direta, crucial e importante na vida e no culto da igreja.
(SCHALK: 2006, p. 22)

Quanto ao conceito do que essas pessoas entrevistadas consideram como
significado "dentro da mdsica sacra cristd”, foram descritas as seguintes
caracteristicas: musica que fale de Deus, que seja apreciada pela comunidade”. O
ritmo tem caracteristicas da musica autoctone local, no caso, da musica alema,

transmitindo,geralmente,um clima de alegria.

Para a Banda Pommerchor, o estudo musical é de extrema importancia para suas
vidas. No entanto, sua principal finalidade ndo esta em desenvolver perfeitamente

uma performance, mas sim, em louvar a Deus por meio da musica.

Nos varios ensaios assistidos, percebeu-se que o exercicio do tocar significa algo
como “se doar”, ou seja, louvar ao Senhor e reafirmar a palavra litdrgica. Notou-se
gque a banda executa e adora as melodias, independentemente de sua
capacidade musical. Os componentes afirmam que ndo estdo la para serem

artistas e muito menos para obter certo status perante a comunidade.

A banda comenta que 0s ensaios sdo semanais, ocorrendo no patio da Igreja da
Cruz todas as quintas, das 19:00h as 21:30h. Segundo eles, esses ensaios séo
uma forma de disciplina-los, além do enorme prazer de tocar que ja proporcionam
a banda. Constatou-se que muitos se sacrificam para conseguir cumprir a tarefa.
Alguns saem diretamente do trabalho para o ensaio, enquanto outros enfrentam
longos caminhos até chegarem ao seu destino, diante de dificuldades como a
precariedade das estradas e a ocorréncia de chuvas. Para eles, o ensaio € o
momento em que podem estudar e aprender o que Ihes déo prazer, ou seja, a
musica. No inicio, o aprendizado era ministrado pelos pastores aos componentes
da banda. Com o passar o tempo, essa tarefa passou a ser informal, e agora se
deve aos proprios componentes da banda. Atualmente, a Prefeitura ajuda a

banda, colocando um maestro a disposicdo para ajudar no aprendizado musical.
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E interessante observar que, caso ocorra algum erro durante a execucdo das
musicas nos cultos, nenhum dos componentes sdo crucificados, nem por parte da

banda e nem por parte da comunidade.

Contudo, o que eles querem deixar claro é que tocar no culto dominical ou em
eventos de cunho religioso ndo se trata de um show ou até mesmo de competicdo
entre os musicos, trata-se de algo além, algo importante para cada um deles, que
significa um despertar na comunidade com a mausica litdrgica. Ao tocar na igreja,
suas vestimentas tém um carater simples e normal, a Unica diferenca € que tocam
no coro. Isso por um motivo curioso: além da visibilidade, entende-se que se a
musica é a palavra do Senhor, esta deve ser proferida em posicdo frontal ao
pastor, ou seja, estando de frente para os musicos. Ja nas apresentacdes

folcléricas, estao tipicamente vestidos com seus trajes pomeranos.

Portanto, a forma pela qual a Banda se dedica a musica e sua postura para com a
igreja e a comunidade, possuem uma admiravel coeréncia perante a sua fé. A fim
de admitir isso, algumas pessoas da comunidade que criticavam a postura da
Banda em querer também se expressar por meio da execuc¢ao nao sacra, tiveram
gue ignorar esse ponto de vista conflitante e compreender que se trata da
interacdo, praticas musicais e nova tendéncia de praticas musicais e devocionais.

Essa idéia de que cabe aos musicos plena obrigacdo da execucgéo sacra deve-se
aos antepassados pomeranos. Atualmente, ocorreram modificagcdes, sendo
necessario que os descendentes estudem e pesquisem as musicas populares,
isso tudo, com o intuito de resgatar e cultivar a cultura pomerana e ainda de
manter vivo esse passado. Sendo assim, surgem diversos grupos como a Banda
Pommerchor, que se dedicam também a resgatar a musica pomerana,

desenvolvendo paralelamente a masica sacra e a musica popular pomerana.
3.3.7 Mdasica popular executada pela Banda de Metais
Pommerchor

As musicas consideradas neste estudo como populares sdo aquelas executadas

pelos descendentes de Pomeranos em festas tipicas ou no término de uma
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comemoracao religiosa fora da igreja. Muitas vezes, sdo executadas em um
pequeno grupo, mas também podem ser executadas em grandes festas, como a

recepcao das tradicionais festas de casamento.

Enfatizamos que a mdusica presente nessas festas, reproduzidas de forma
sensivel e significativa, possui em sua linguagem sonora, uma transmissao
sensibilizadora e de representagdo para o seu povo. Essa representagdo musical
se tornou cada vez mais presente e crescente nas comunidades e,
consequentemente, uma das formas de arte mais tradicional, destacando-se pela
alegria e mistura de ritmos e formas musicais, que podem ser observados na

pecas de cunho popular em paises como: Alemanha, Polénia e Russia.

E importante observar que, enquanto as musicas sacras possuem carater
conservador e tradicionalista voltados para a cultura alema, as muasicas populares
gue foram trazidas pelos imigrantes pomeranos e difundidas pelos descendentes
possuem um carater misto e livre,quanto aos seus temas musicais, lembrando as

dominacdes da antiga Pomerania.

O que, de fato, deve-se levar em consideracdo é que a musica popular desses
pomeranos € uma mistura de dancas de origem européia, provavelmente ocorrida

no século de dominagéo, adaptado e assimilado ao seu ethos.
Selecionamos 0s principais estilos encontrados:

¢ MAZURCA: tem suas origens na Pol6nia. Na musica folclérica pomerana,
esta forma € muito utilizada em festas de comunidade. Geralmente, possui
compasso ternario, sendo menos dancante devido a seu carater erudito;

e POLONESES ou “POLONAISES”: musica dancante de origem polonesa.
As poloneses populares dos pomeranos possuem compasso ternario,
allegro e vivo. Trata-se de uma dan¢a mais marcada do que a Mazurca.
Sua influéncia veio da dominacéo da Pol6nia sobre a Pomerania;

e VALSAS: séo as preferidas pelos pomeranos. Podem ser alegres, lentas e
melancodlicas. A origem da valsa devera encontrar-se no Landler, danca

rustica alema, existindo, porém, quem a faca derivar da velha volta
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provencal, esta por sua vez de ascendéncia italiana. Tomas Borba e
Lopes-Graca, em seu dicionario, salientam que a valsa ou as dancas que
se lhe assemelham pelo ritmo ternario, ja eram conhecidas no século XV.
Provavelmente, os pomeranos herdaram essa tradicdo dos préprios
alemaes;

¢ MARCHINHAS OU MARCHAS: possuem espirito alegre e brilhante. A
marcha foi, originariamente, um género musical destinado a acompanhar a
movimentacdo de grupos humanos, sobretudo militares, tocada por
instrumentos de sopro e percussdo. Segundo SARDINHA (1996, p. 45), no
século XIX, as bandas militares foram o0s seus principais intérpretes,
passando depois as bandas civis ou filarmonicas, certamente por influéncia
dos seus maestros que quase sempre acumulavam cargos de diregdo em
ambos. Possui caracteristico compasso quaternario. Provavelmente, os
pomeranos, por terem um espirito patriarca, sempre estiveram em contato
com as marchas, até porque estavam sempre em mudancas de
dominacdo. A banda Pommerchor executa diversas vezes a mesma
marcha a pedido de varios descendentes da comunidade. Segundo eles, é
0 que anima o povo;

e XOTE: o "Xote" tem sua origem na danca folclérica da Escécia, na
segunda metade do século XIX. Aos poucos, foi conquistando a Europa.
Na Alemanha, ganhou um ritmo valsado pela influéncia da Valsa Vienense.
Sendo assim, 0os pomeranos adquiriram essas pecgas por forte influéncia
alema e por também terem sido dominados por esses povos;

e POLKA: a polca, no seu caracteristico compasso binario, terd conhecido
nascimento na Boémia, no principio do século XIX e apareceu em Paris em
1840, tornando-se moda nos sal6es, ganhando a Europa. Segundo
Maurice Louis, a Frangca conheceu, com a polca, uma auténtica revolugéo
na danca, ja que fez furor ndo sé na burguesia, mas também no &mbito do
povo. De tal forma, que tirou a total atencdo da contradanga, que era, até

entdo, a danca mais praticada.

Assim, a sensibilidade musical, bem como o processo das festas tradicionais dos

pomeranos, mesmo tendo perdido um pouco de sua sutileza e diversidade



120

incomensuravel, estimularam a perseveranca desse povo na luta para manter sua

cultura e histéria.

Contudo, podemos resumir que a musica popular esta diretamente relacionada
com a musica religiosa, pois, em diversas ocasides, a muasica popular é o
encerramento de uma comemoragéo de cunho religioso, ou seja, dentro da igreja
inicia-se um processo de musica sacra e ap0s o culto, a festa continua com as
musicas populares. A transmissdo da musicalidade popular e sacra desse povo
permite a constru¢cdo de uma identidade que consideramos, portanto, mista, por
terem, em suas estruturas, as caracteristicas étnicas de um povo mesclado pelas

culturas pomerana, alemé e aquelas dos diversos paises que o dominaram.

Os pomeranos desse distrito possuem, em cada familia, pelo menos um musico
gue exercita seu oficio, tocando tradicionais concertinas, instrumentos
habitualmente usados em suas festas e nos grupos populares. A concertina,
trazida pelos imigrantes pomeranos, é considerada por eles um instrumento de
muita graca e que muito sensibiliza o coracdo e a alma do pomerano. Esse
instrumento esta presente em todas as festas de cunho popular, principalmente
nos casamentos e atividades coletivas. Geralmente, o ensino da concertina é

passado de geragdo a geracdo, sendo dificil encontrar uma familia que néo

possua um musico que togque concertina.

Esse instrumento se classifica como um aerofone, por possuir palhetas livres que
sdo acionadas através de um fole que une os dois teclados. O teclado da méo
direita produz as notas, ou seja, a melodia, enquanto o teclado da mé&o esquerda
produz os acordes e baixos do acompanhamento. E um instrumento largamente
difundido na musica de raiz tradicional e popular européia, embora tenha surgido
apenas no principio desse século, depois de construtores alemaes terem
transformado os seus ancestrais chineses, nomeadamente na utlizacdo de
palhetas metédlicas. Tem a particularidade de emitir notas distintas quando se
pressiona uma tecla e se aciona o fole em cada sentido, o que o distingue do
acordedo (que emite sempre o mesmo som, independentemente do sentido em
que se aciona o fole). A variedade de concertinas com diferentes afinacdes é

enorme, podendo cada uma ter mais que uma fileira de teclas. Essas fileiras de
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teclas podem ser afinadas em diferentes tons. No grupo Pommerchor, quase
todos os membros tocam concertina. Porém, esse instrumento, para eles, esta

inserido em um contexto musical mais popular.

Em pesquisa de campo, procuramos perceber, nas entrevistas com os membros
da banda, registros da memodria que focalizassem o seu modo de vida camponés
e suas transformacfes através das geracdes de descendentes pomeranos. Nas
casas dos integrantes da banda, encontramos uma grande quantidade de material
iconogréfico (fotografias, quadros com dizeres biblicos em aleméo e certificados
de procedéncia da familia ou confirmacéo religiosa luterana, além de uma grande
variedade de partituras musicais de cantigas populares, transcritas por eles

mesmos), o0 que auxilia a manter as relagées com o passado comum.

Entendemos, portanto, que a musica popular resgata as dancas e cantigas do

povo pomerano.

Na musica instrumental, que € o nosso foco, observamos muasicas em forma de
cancdo, que sao apropriadas para as festividades, como bailes de saldo e de
comunidades. Assim, tivemos a oportunidade de observar varias execucdes
desse grupo em festas folcloricas e identificamos diversas formas, como: as
marchas, os xotes, a polca, a valsa e as mazurcas. Tais formas nos remetem a
Alemanha e a Polbnia. Interessante destacar que o xote foi uma forma muito
adotada pelos pomeranos, por se tratar de uma mdusica de caracteristica
camponesa. Em geral, os ritmos e as cancdes expressavam temas ligados ao

meio campestre.

Outra constatagdo importante € que poucas mulheres podem tocar em bailes.
Cabe a elas se dedicarem ao coro da igreja. Ja os homens tém, por obrigacao,
alegrar a comunidade e resgatar a cultura pomerana, por meio desses eventos,
uma vez que, na igreja, sdo executadas apenas musicas da liturgia luterana e de

carater totalmente aleméao.

O motivo pelo qual as mulheres ndo participam de grupos musicais folcléricos
deve-se a mentalidade do pomerano, segundo a qual cabe a mulher dedicar-se

ao lar. Para eles, esses eventos precisam de uma disponibilidade maior por parte
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do executante, pois envolvem viagens, execuc¢des noturnas — as vezes realizadas
em locais ndo apropriados para senhoras — sendo até mesmo considerada uma

atividade vulgar para elas.

Além dos metais, a concertina € extremamente importante para essas musicas,
pois a maioria das cancdes possui uma sonoridade e ritmo envolventes,
desencadeando a vontade de movimentar o corpo e de transmitir um ar de alegria
pelos salbes. Por ter essas caracteristicas, esse instrumento passa a ser

indispenséavel ao pomerano, sendo, porém, ndo muito aceito pela igreja.

Geralmente, nas musicas populares, a danga sempre esteve muito presente. Isso
é visivel quando estudamos a histéria da imigragcdo pomerana, em que a musica

esta entrelacada com a vida camponesa.

Segundo o pesquisador Ismael TRESSMANN, professor do Projeto PROPEPO?, a
musica folclérica pomerana do Espirito Santo baseia-se em temas voltados para o

campo.

As letras das cancdes devem, idealmente, refletir temas ligados ao
campo. Textos que falem sobre os instrumentos de trabalho, da labuta
das pessoas na rocga, que reflitam, enfim, o modo de vida camponés.
Por isso, ha uma predilecdo muito grande pela musica caipira, como a
moda da viola.
(TRESSMANN, 2004, p.02)
A forma musical qgue mais se aproxima da Alemanha nessas musicas folcléricas,
€ o Lied, forma que significa cancdo, danca, idéntica a da aria barroca ABA que,
na maioria das vezes, afeta a segunda parte da musica, ou que, geralmente no
seu final, € identificada por uma mudanca de tonalidade e pelo retorno do periodo
principal e tom principal. Algumas vezes, encontramos algumas variagdes que

seguem a variacdo de uma coda retorica.

Normalmente, as musicas executadas, por esse formato, pelos pomeranos,
apresentam cinco seg¢0des, seguindo o sistema formal: A—B—-A-B - A.

Observemos as definicbes de dois conceituados autores:

* PROPEPO. PROJETO DE EDUCAGCAO POMERANA. Desenvolvido com o apoio da Prefeitura
Municipal de Domingos Martins ES.
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Lied, Lieder (Al): Cancao, cancfes. Especialmente can¢bes alemés do
periodo romantico.
(Hal, LEONARD, 1996, p.92).

Lied: Cancdo alema. Sua estrutura ficou famosa nos compéndios de
morfologia, tendo inclusive servido de modelo para muitas outras
formas. Baseada geralmente em um A — B — A ou Al, o Lied representa
a perfeita unido poesia - musica. Os mestres que mais se consagraram
nesta forma foram: Mendelssohn,Schumann, Schubert.

A denominac¢éo Lied subordinou-se ao idioma de cada pais: no Brasil,
Cancéao; em Portugal: Modinha, na Franga, Chanson, etc.

(ADAM & VALLE, 2000, p.83).

Logo, esse género Lied ou Lijd, como se fala no idioma pomerano, subdivide-se,

segundo o pesquisador Ismael TRESSMANN, em:

e Danslijd: cancdes de bailes;
¢ Kinerlijd: canc¢des para ninar, geralmente entoadas a capela;
e Speellijd: Cancgbes de roda que também sdo, geralmente, entoadas a

capela.

Mas, 0 que notamos no grupo Pommerchor a respeito das musicas populares
pomeranas € a primeira divisdo, ou seja, as cangdes para bailes. E possivel, no
entanto, entender esse tipo de manifestacdo musical, como algo do cotidiano e
bem enraizado, em parte, pelo passado, das musicalidades que marcaram a vida

desse povo, como diversao e lazer.

Sabemos que seria um erro crer que o fato musical ndo passa de performance,
sem ligacdo com a simbologia, com a comunicacdo, quando, na verdade, a
musica, além de meio de comunicacdo e expressao, carrega a experiéncia de
povos em territérios anteriores, muitos dos quais ja desapareceram,

definitivamente, do mapa mundial, como € o caso da Pomerania.

Para os descendentes pomeranos capixabas, a musica popular ndo € apenas um
ato profano, mas sim, uma linguagem capaz de traduzir muitos sentidos,
sentimentos e lembrancas de sua cultura. No entanto, essa experiéncia de
musica, acumulada de lembrancas de sua cultura anterior, nada mais € do que

um resgate de significados.
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A coeréncia e o sentido musical sdo sempre acentuados entre as idéias e temas
principais e seus desenvolvimentos. O término das obras, geralmente em
cadéncia perfeita ou mesmo na classica direta, sdo as frequentes finalizacdes
dessas musicas. Possuem poucos trinados e harmonia simples, com andamentos
variados, mas geralmente ficam entre rpido—moderato, allegro e vivace. A
linguagem ritmica € bem simétrica e a sua melodia tem um apoio tonal

predominante, conduzindo-nos a uma linguagem harmonica classica.
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CAPITULO IV

4. Analise semioldgica: Aplicacdo do método SAAC.

Dentre as varias musicas que tivemos a oportunidade de escutar, cinco nos
despertaram um profundo desejo de inclui-las em nosso estudo, dentro de uma
visdo contextualizada da Etnomusicologia aliada a Semiologia. Nés as escolhemos
por terem mais significados para a comunidade pomerana de Melgago e por se
tratarem de masicas de rituais sacros como a festa da colheita e da confirmacédo do
batizado, a luz da execucdo da banda Pommerchor. Essas musicas também foram

escolhidas com a participacéo e por sugestdo da banda de metais Pommerchor.

Conseguimos 0s arranjos no arquivo pessoal da prépria banda. A gravacdo que
estd disponibilizada junto a esse estudo foi realizada durante varios cultos no

momento da realizagédo dos dois eventos citados. As musicas sao:

Musica (aleméo) Musica (portugués) Ocasido sacra
EHRE, EHRE SEI GOTT L. .
INDER HOHE! Gléria a Deus nas alturas Festa da colheita, 2006.
ANDANTE Andante Festa da colheita, 2006.
BIS HIERHER HAT MICH . . .
GOTT GEBRACHT Até aqui me trouxe Deus Festa da colheita, 2006.
JAUZET DEM HERN, Celebrai com jubilo ao Senhor, Festa da confirmacéo,
ALLE WELT todas as terras. 2006.
HINO DA POMERANIA Hino da Pomerania Festa daz‘(:)%%f"magao’

Ao realizarmos as anadlises aplicando os modos do Sistema de Analise de Arte
Comparada (SAAC), percebemos que existem varios modos que estdo praticamente
idénticos entre as partituras, com poucas mudangas. Isto nos fez concluir que as
pecas tém diretrizes similares para a finalidade almejada por esses pomeranos
luteranos. Sob estes aspectos, estamos levando em consideragdo o modo de
significacdo, a partir dos tragos de identidade que essas pecas possuem para esse
grupo de pomeranos, segundo o modo de valores que nelas observamos. Para o
grupo Pommechor e mediante os registros de pesquisa de campo de alguns fiéis e
lideres da Igreja luterana da Cruz de Melgaco de Baixo - Domingos Martins, todas

essas pecas possuem um significado de fé e aclamagéo ao Senhor.
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4.1 MUSICA: EHRE, EHRE SEI GOTT INDER HOHE!

Franz Schubert

Modo Descricao
Trompetes
Modos de instrumentacédo Trombones (METAIS)
Tubas

Modos de tons/cores / timbres.

Os timbres causam a sensacdo de
brilho contido,sobriedade e solenidade’.

Modo de Valores

Linguagem: Tonal

Caréter: Solene

Estrutura: Harmoénica

Equilibrio: Simetria estrutural

Conteudo: Sacro

Lingua: Alema

Estilo: Predominio da linguagem dos primérdios
do séc.XIX.

Modos de estrutura

A-B
(tabela 111)

Modo de Planos

A tonalidade é La bemol maior, girando em torno
dos acordes que regem a sua escala.

Modos de articulacéo

Fraseado classico, notas em legato.

Modo de discurso

Discurso poético-musical

(forma homofbnica),
coro. ?

Modos de justaposicao e simultaneidades

Acordes perfeitos e com sétimas em
encadeamentos classicos, quatro vozes.

Modo de leitura

Analise metodoldgica:
(SAAC)

Modos de direcionalidade

Tabela Il.

Modos de intensidade

Agodgica: sostenudo.
Densidade: Tabela Il

Dinamica: Tabela ll

Modos ritmicos

Verificar tabela I.

! Para o carater de solenidade contribuem os modos de timbres, de agdgica (o andamento) e a forma

(estrutura coral), influenciados pelo texto.

2 A analise focaliza apenas o discurso instrumental da Banda Pommerchor.
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Modo de significagao

Hino de aclamagé&o ao Senhor, gldria a Ele nas
alturas, pois Ele é o Salvador.

Modo de Luz

Criam uma dialética do claro e escuro; trata-se
das partes A e B, sendo A clara por estar
expondo uma tonalidade maior com poucas
modulagdes.

A parte B escurece, por conter dominantes
individuais de outras tonalidades.

Modo de interpretagéo

Verificar no DVD. O modo tipico de interpretagdo
da Banda Pommerchor.

Tabela |

Modos Ritmicos

Célula Quantidade

R O N N (3
02 . . , . . 03 X
oo | L)L )] oex
04 J J ] J 03 X
05

Trompete 02X
06

Trombone J J ) J 02 X
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Tabela ll

Ehre, Ehre sei Gott in der Hohe!

Franz Schubert (1797 - 1828)

1° Trompete
2° Trombete

Trombone
Tuba

l [ 1
1 I — 171 J— 1]

1° Tpt
2° Tpt

Thbn
Th

[1
i

] o 'I‘Pt - L 1 11
2°Tpt :

| [LI

Thbn
Tb

1°Tpt
22 Tpt

Thn
Th

Legenda:
®  Modo de direcionalidade
® Modo de articulacéo
Modo de intensidade:
— Dinamica
- Densidade”
- Agdgica

Modo de timbre

® \iodo de Luz / Sombra — (nivel estésico)®

* A densidade tende a similaridade



Tabela Il

Modo de estrutura

129

01 16
| Ab Ab |
01 A 08 09 B 16
| Ab Eb | | Eb7 Ab |
01 al 04 05 a2 08 09 b1l 12 13 b2 16
| Ab Eb] [C Eb | [Eb7 Ab | [ Eb7 Ab |

O modo de planos basicamente se passa em La b maior. Veja na partitura abaixo a

analise harménica da pec¢a, onde podemos observar os modos de planos e de

justaposicao e simultaneidades, analisamos ainda, as oscilagbes modulatorias

decorrentes das dominantes individuais que estao entre parénteses na partitura.

% Sera neste estudo utilizado o simbolo (n.e), para abolir a necessidade de repeticéo do termo referente ao nivel

estésico.
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Ehre, Ehre sei Gott in der Hihe!

F. Schubert
C O FmBY BB P
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Modos de leitura e de interpretacdo textual, comentando todos os fenémenos

detectados mediante o SAAC:

A partitura é composta para um coro de quatro vozes, sendo rusticamente adaptada
para instrumentos de metais. Portanto, a primeira voz € substituida pelos primeiros
trompetes, a segunda voz pelos segundos trompetes, a terceira voz pelos trombones

e a quarta voz pelas tubas (n.e).

Existe uma seminima pontuada, executada pelos trombones que permite uma

finalizacdo da peca com maior densidade, e leva a sensacéo de finalizagéo solene.

O andamento da musica foi identificado como seminima 78-88 na pesquisa de
campo, sostenudo, sem variacdo. A densidade é formada pela instrumentacédo de

blocos corais, com a exploragéo exclusiva do sistema tonal.

O compasso é um quaternéario simples, andamento métrico, com equilibrio na légica
na construcao das frases, presente a harmonia classica. A macro-estrutura € A — B.

A parte A, esta dividida em duas frases, al e a2, que também se subdividem em
duas semi-frases de 2 compassos. A parte B, se comp®e de: b-c-d (trés semifrases)
com sinal de repeticdo. De forma geral, a elaboracdo estrutural € composta por
frases a quatro vozes com abandono da polifonia e com evidente adesédo da
harmonia classica. Toda a composic¢éo € estruturada homogeneamente.

O discurso nesta pegca € marcado pela harmonizacdo. A presengca na musica de

acordes perfeitos e de sétimas € muito forte.

Ao observar as direcionalidades da pecga, verificamos que sopranos, contraltos,
tenores e baixos fazem uma linha angulosa em cada frase (conforme demonstra a
tabela I1).

A maneira de ligar e articular a musica, mais uma vez se destaca pelos blocos
corais, intervalos de harmonias constantes, repeticbes de notas, finais de frases em

minimas e pela nota pontuada no final da peca.

As minimas no final das frases causam uma sensacdo de magnificéncia e

grandiosidade. Ja a pontuada no final da peca causa um arremate solene. Essa
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articulagdo nos permite lembrar as formas estilisticas dos compositores sacros do
século XVIII, ou seja, corais de tamanho pequeno e expressividade concentrada,

uniformidade estilistica e variedade expressiva.

No modo de planos, ha o contorno melédico bem definido em L& bemol maior, com a
seguinte perspectiva: LabM-FaAm-MibM-Lab M (parte A)eLAbM-Fam- L&
b M (parte B).

Toda a musica se apresenta, com suas oscilacbes refinadas e expressivas,
destacando-se notas caracteristicas que criam harmonias e dominantes individuais,

(verificar nos compassos 3, 4, 7, 8, 11,12 e 15) de carater solene (n.e).
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Modo Descri¢éo
Trompetes
Modos de instrumentag&o Trombones ( METAIS)
Tubas

Modos de tons/cores/ timbres

Os instrumentos conotam solenidade.

Modo de Valores

Linguagem: Tonal

Caréater: Solene

Estrutura: Coral

Equilibrio: Simetria estrutural

Conteudo: Sacro

Lingua: Alema

Estilo: Predominio da linguagem dos primérdios
do séc.XIX.

Modos de estrutura

A-B-Al

Modo de Planos

A tonalidade é D6 maior girando em torno dos
acordes que regem a sua escala e sua relativa

L& menor e dominante em Sol maior.

Modos de articulacéo

Anacruses;

Estudo fraseolégico;

Estudos estruturais (blocos);

Legato, com respiragdo articulada em frases,
semi-frases e motivos.

Modo de discurso

Coro Instrumental

Modos de justaposicao e simultaneidades

Harmonia para coro, formados
predominantemente pelos seguintes graus:
LILIV e VI, perfeitos maiores, menores e
sétimas.

Modo de leitura

Método de andlise
(SAAC)

Modos de direcionalidade

Verificar tabela Il
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Modos de intensidade

Agégica: Andante
Densidade: Verificar na tabela Il.
Dinamica: Verificar na tabela Il.

Modos ritmicos

Verificar tabela I.

Modo de significagéo

Evocacdo da atmosfera estrutural pomerana
(tradicOes e valores).
Usada para iniciar a celebracéo.

Modos de Luz

Veja na tabela .

Modo de interpretagao

Verificar no DVD. O modo tipico de
interpretacdo da Banda Pommerchor.

Tabela |

Modos Ritmicos

Célula

Quantidade

01

JJJJ 15X

02

4
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Tabela ll

Andante

J Dieter Geiliendiirfer (*1939)
=96

Trompete |
Trompete 2

Trombong
Tuba

Tpt. 1
Tpt. 2

Thn.
Th.

Tpt. 1
Tpt. 2

Thn.
Th.

5 PR SR = N = P S 1= =

Tpt. 1 [ — I — i + i 1
Tpt. 2 1t

Legenda:
®  \Modo de direcionalidade Modo de intensidade: Modo de timbre
—  Dinamica
® Modode articulagéo —  Densidade Y
(Legatos, Anacruse). - Agdgica: Modo de Luz / Sombra

Andante (nivel estésic )
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* Esta célula é mimetizada de modo regular e irregular em toda a peca.

Tabela Il

Modo de estrutura

01 33

| |
01 08/09 10 33

| A | B |
01 04 04  08/09 10 17 18 33

[ al [ a2 [ b1 [ b2 |

O motivo inicial da peca de duas colcheias e duas seminimas aparece vinte e seis
vezes, ora como mimese regular, ora como mimese irregular e/ou invertida. Tal
motivo acaba sendo importante para os modos de estrutura,de tons, cores e timbres
e para os modos de articulagéo. Para os modos de tons, cores e timbres, uma vez
gue ocorrem variedades de sonoridade e clima entre os instrumentos; nas
articulacdes, por estar dando impulso & musica e, estruturalmente, por ser um ritmo

gue da unidade a peca.

O modo de planos se estabelece em torno da tonalidade principal da peca, D6 maior
e suas modulac¢des. O plano sonoro desta pecga € constituido por D6 maior e sua

dominantes individuais de tons vizinhos, marcadas entre parénteses.

Observe, na andlise harménica, os modos de planos, e de justaposicdo e

simultaneidades.
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Andante
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Trompete |
Trompete 2
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Amiilise: Michells F. Nasr
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Modos de leitura e de interpretacdo textual, comentando todos os fenémenos
detectados mediante o SAAC:

Observa-se um contexto sonoro, dotado de didlogos musicais compostos por
anacruses, que sao interpretadas pelos trompetes e trombones. Sendo assim, leva-
nos a evocar uma grande conversa instrumental, que, muitas vezes, nos conduz ao
pensamento de uma pega ndo apenas sacra, mas que sugere um divertimento
instrumental, notoriamente marcado por anacruses e blocos corais. Interessante
destacar que a tuba também entrelaca esse discurso com suas linhas melddicas de
graus conjuntos ascendentes e descendentes, 0 que ocorre também em outros
trechos, porém com instrumentos distintos. A tuba assume o papel da voz de um
baixo como no canto coral, transmitindo, com nitidez, a ponte musical que entrelaca
a continuidade da obra, evidenciando-se através do ciclo anacruse-resposta (no
motivo tematico), utilizando para isso a harmonia classica e a troca de timbres na

ahacruse.

As articulacGes giram em torno das anacruses dispostas harmonicamente em cada
instrumento. Tais modos articulatérios estdo relacionados ao estudo fraseoldgico, ou

seja, das micro e macro-estruturas e ao estudo da pega musical como um todo.

As anacruses podem também relacionar o timbre as sensacfes sinestésicas
relativas as cores. Quando executadas pelos trompetes, verificamos uma sonoridade
mais clara e sutil, 0 que nos remete a cores claras. J4 a execucao pelos trombones,
gue se fez através de sonoridade grave, correlaciona-se com cores escuras. Os
jogos de luzes sao identificados pelas modulagfes, sendo a sensacao de escuriddo
identificada nos compassos 20 e 21 pelas modulagdes ocorridas (n.e). Outro ponto
encontra-se no inicio da parte B (compasso 10), que se justifica pela mudanca da

instrumentacao da anacruse e pela modulagéo para Mi maior.

O proprio titulo da musica faz mencdo ao andamento, andante. A peca,
estruturalmente, encontra-se em um A - B - Al, passando por muitas variacdes de
um s6 tema. No trecho A predomina motivo principal da peca em mimese regular em

D6 maior. A parte B é definida pela mudanca de instrumentacdo e variacdo do



139

motivo principal (mimese irregular), por conter dominantes individuais, verificadas

nos compassos 19, 20 e 21.

4.3 Musica: Bis hierher hat mich Gott gebracht

Modo Descricao
Trompetes
Modos de instrumentag&o Trombones ( METAIS)
Tubas

Atmosfera psicologica: Solenidade, majestade e

Modos de tons/cores / timbres. o
equilibrio.

Linguagem: Tonal

Carater: Solene

Estrutura:Coral

Equilibrio: Simetria.

Conteudo: sacro

Lingua: Alema

Estilo: Predominio da linguagem dos primérdios
do séc.XIX.

Modo de Valores

Modos de estrutura A-B-Al

A tonalidade é Si bemol Maior girando em torno
dos acordes que regem a sua escala com

Modos de Planos perspectivas de dominantes individuais.

Articulagdo em anacruses, legatos e staccatos.
Modos de articulacéo Presencas de contratempos, notas pontuadas
e sincopadas.

Modo de discurso .
Coro instrumental.

Harmonia para coro, predominando os graus
Modos de justaposicdo e simultaneidades LILIV e V, perfeitos maiores e menores ou com
0 uso de sétimas.

. Método de analise:
Modo de leitura (SAAC).
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Modos de direcionalidade

Verificar tabela Il.

Modos de intensidade

Agogica: Varia durante a pega na seguinte

ordem:
Parte A: Moderato expressivo.

Parte B: rallentando; no compasso 32, observa-
se um “a tempo”. Verifique na tabela Il.
Densidade: A prépria instrumentagédo em
metais influi decisivamente na densidade.

Dinamica: Verificavel na tabela Il.

Modos ritmicos

Verificar tabela I.

Modo de significagéo

Atmosfera sacra luterana criada pela muasica e
sua interpretacdo remetem a caminhada da
pessoa por meio da orientacdo do Senhor.

Modo de Luz

Verificar partitura.

Modo de interpretagao

Verificar no DVD. O modo tipico de
interpretacdo da Banda Pommerchor.

Tabela |
Modos ritmicos

Célula Quantidade
01 J_Jﬁ 11X
02 05 X
03 J J 08 X
04 %_J_g_J; 08 X
05 ——— 02 X
06 J: J 02




Tabela ll

Bis hierher hat mich Gott gebracht

EG 329b

Choralvorspiel |

Alexander Serr (*1950)

Trompete |
Trompete 2

Trombone
Tuba

Tpt. 1
Tpt. 2

Thn.
Th.

Tpt. 1
Tpt.2

Thn.
Th.

Tpt. 1
Tpt. 2

Thn.
Th.

Tpl. 1 i - 7
Tpt. 2 T

Thn. s
Tb. = —
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Bis hierher hat mich Gott gebracht

Tpt. 1
Tpt. 2

Thn.
Tb.

Tpt. 1
Tpt. 2

Thn.
Tb.

Legenda

® Modo de direcionalidade
®  Modo de articulagdo

Modo de intensidade
— Densidade
- Agogica

Dinamica

Modo de timbre

® Modo de Luz / Sombra: Nivel Estésico
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Tabela lll

Modo de estrutura

01 16 17 31 32 39

| Bb F | |Gm F | [Bb F
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Bis hierher hat mich Gott gebracht

Alexander Serr
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Obs: Os modos de planos e de justaposicdo e simultaneidades estdo na analise
harmonica que demonstramos.

Modos de leitura e de interpretacao textual, comentando todos os fenbmenos
detectados mediante o SAAC:

A musica possui uma indicacdo muito intrigante, choralvorspiel que, em portugués
significa “grande coral’. Foi escrita originalmente para um coro, com compasso
quaternario, ocorrendo um contraponto entre as vozes. Tal pe¢a denota serenidade

(n.e), grande solenidade (n.e) e originalidade na expressdo, caracteristicas das
musicas sacras protestantes. As sensac¢des de contraponto nesta pega nos transmitem
a nocao de marcha (solene), constatada no primeiro momento, com o motivo 1, de A, e
no segundo momento, com a parte B, onde encontramos uma sensac¢ao ainda maior de

dialogo entre as vozes, porém, com contraponto de pouca movimentacao.

No modo de planos, observamos um contorno melédico bem definido, em Si bemol
maior, com duas dominantes individuais indicadas nos compassos 23 e 24.Toda a
musica esta dentro do sistema tonal, a luz de uma harmonia contrapontistica, com
notas caracteristicas da tonalidade principal de Si bemol maior e com marcas de
cadéncias perfeitas, ou seja, dominantes e tbnicas, subdominantes e dominantes, com
oscilagdes em outros graus que fazem parte do sistema de modulagdo da propria

escala de Si bemol maior.

A reverberacdo harménica, que permanece métrica, regular e em movimento, possui
uma sensacao de algo sacro e majestoso em direcdo a Deus (n.e). Isso se mantém
pela sutileza harménica e contrapontistica da sua composi¢do, 0 que se relaciona com
sua comunicacdo global e estabilidade musical, mediante as regies grave, média e
aguda, ora tendendo mais para o agudo, ora mais para o grave, mas sem perder a

referéncia da regido média.
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As direcionalidades melddicas estdo bem articuladas, horizontais, ascendentes e
descendentes, evidentes e explicitas na partitura, e nos trazem a sensacao de triunfo,

solene e imperial.

A peca de forma geral conota um admiravel didlogo entre os instrumentos, na
sinuosidade tranquila da linha da melodia, conduzindo ao ponto culminante verificavel
no compasso 10, o que fica também por conta da harmonia associada ao movimento,
lembrando os triunfantes metais em louvor ao Senhor e as gracas que o homem pode
obter seguindo a Deus, na tensdo das expectativas que se resolvem no dialogo entre

0S metais por meio de direcionalidades.

Um fato significativo diz respeito ao timbre, que, originalmente, foi elaborado para um
coral. No entanto, € interpretado por metais (trompetes, trombones, tubas e
bombardinos), havendo passagens entre grave e agudo na interpretacdo dos
trompetes, com destaque na parte B. A parte harmonica nos apresenta grande sutileza,
onde a disposicdo dos acordes dentro da escala de Si bemol maior cria tensdes e
resolucdes,com algumas suspensodes, justificando a presenca da solenidade sacra

existente na peca.

Os jogos de luzes e sombras sdo observados claramente nas partes da estrutura
formal da peca A, B e Al, no jogo dos contrapontos que dialogam dentro dos acordes e

da harmonia que entrelagcam entre si.

O movimento melddico principal da voz superior da parte A, nos transmite uma visao
mais clara da peca. Isso se justifica pelo andamento e contraponto existentes em
algumas partes, que se destacam pela sensacao de alegria e sutileza. Com efeito, a
parte B, nos compassos 16 até 31, nos repassa uma sensacdo mais rarefeita, isso
porque ocorre diminuicdo do andamento (n.e). A harmonia passa para Sol menor e
termina na dominante de Sol. O canto do baixo cria ondulagdes que sugerem amplitude

ou velamento, evocando sensacdes discretas de luz e obscuridade.
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Tratando-se dos modos de dindmica, ndo ha definicdo estabelecida na partitura,

proporcionando liberdade de expressao aos intérpretes.

Evidencia-se o modo de intensidades natural, exigido pela expressdo do dialogo
musical existente na muasica. Observando a parte A, encontramos maior intensidade
de som em funcdo da maior movimentacdo das vozes e, na parte B, diminuicdo da

densidade sonora por estarem elas mais afastadas no ambito das linhas harménicas.
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4.4 Jauchzet dem herrn, allen wel.

Modo Descricao
Trompetes
Modos de instrumentag&o Trombones ( METAIS)
Tubas

Atmosfera psicolégica de solenidade propria dos

Modos de tom/ cores / timbres .
metais

Linguagem: Tonal

Carater: Solene e equilibrado

Estrutura: Coral

Equilibrio: Simetria estrutural

Modo de Valores Conteudo: Sacro

Lingua: Alema

Estilo: Predominio da linguagem dos primordios
do séc.XIX.

Modos de estrutura A-B-C

Si bemol Maior — D6 menor — Mi bemol maior e
Si bemol maior essa percorrendo as seguintes
Modo de Planos . . . .
dominantes individuais de Sol Maior, de Sol

menor e de Si bemol.

Estudo fraseolégico;

Estudos estruturais (blocos);

Modos de articulac&o Legato, com respiracdo articulada em frases,
semi-frases.

Discurso poético-musical (forma homof6énica),
coro.

Modo de discurso

Acordes perfeitos com sétimas em
Modos de justaposi¢cdes e simultaneidades | encadeamento classicos, para quatro vozes.
Verifique na partitura harménica.

Modo de leitura Método de andlise:
(SAAC)
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Modos de direcionalidade

Verificar tabela Il.

Modos de intensidades

Agoégica: Andante con moto, solostimmen e
Andante.

Densidade: Verifique na tabela Il.

Dinamica: Fortissimos, pianos e crescendos.
(Verifique na tabela Il).

Modos ritmicos

Verificar tabela I.

Modo de significacéo

Musica para louvar ao Senhor. Para os

luteranos o momento de agradecer
intensamente é muito forte, e no termo da
musica, devem-se observar tensbes e
sensacdes de elevacgéo.

Modos de Luz

Encontrados nas estruturas: A-B-C
Notas longas e pausa, criando tensdo em notas
pontuadas. (Verifique na tabela Ill).

Modo de interpretacéo

Verificar no DVD. O modo tipico de
interpretacdo da Banda Pommerchor

Tabela |

Modos ritmicos

Célula

01

02

03

04

(\

[\




Obs: Nesta peca ndo houve a necessidade da contagem de células ritmicas. Pela

variedade dos motivos ritmicos e pela ndo repeticdo deles ndo houve, portanto, a

necessidade.
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Tabela ll

Jauchzet dem Herrn, alle Welt

Féliz Mendelssohn (1809 - 1847)

Andante con moto

Trompete |
Trompete 2

Trombone T S e | o - T
Tuba P I 1
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2 Pouco Lento Jauchzet dem Herrn, alle Welt

(Solostimmen)

Tpt. Iy .
Tpt. 2

Tpt. B
Tpt. #4

Tbn3
Tb.6

Tbn. 27
Tb. § |}

Tpt. 1 - ]
Tpt. 2 i
Tpt. 3 - ]
Tpt. 4 ]

)
s ==s
Tb‘ L

i
M

Thn. 2
Th.

3y

Tpt. 1
Tpt. 2

Tpt. 3
Tpt. 4

Thn.
Tb.

Thn. 2
Tb.




Tpt. 1
Tpt. 2

Tpt. 3
Tpt. 4

Thn.
Th.

Thn. 2
Tb.

Tpt. 1
Tpt. 2

Thbn.
Tb.

Tpt. 1

Jauchzet dem Herrn, alle Welt
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Legenda

Modo de direcionalidade

Modo de articulagcéo

® Modo de Luz / Sombra

Modo de intensidade:
— Dinamica
- Densidade
- Agobgica: Andante

Modo de timbre

Tabela lll

Modo de estrutura

01

54
|I:I1 A 31 32 B B3 B4 C Bd'
||:|1 12 12 16 17 3 | |32 45 45 53| | 54 79 80 s4|
I | L L b I bz 1 = Iz |
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Jauchzet dem Herrn, alle Welt
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Juwcheet dem Herrn, alle Welt
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Modos de leitura e de interpretacdo textual, comentando todos os fenébmenos

detectados mediante o SAAC:

Na peca em analise, trata-se de um género para coro, com 84 compassos, com uma
agoOgica variante, andante con moto, lento e andante, dentro de um compasso
quaternario simples (4/4), conforme explicitacdo do autor Mendelssohn. Trata-se de
uma forma coral em compasso quaternario, denominada JAUCHET DERM HERRN,
ALEE WELT, de aspectos melédicos, ritmicos e harménicos que denotam regularidade,
solenidade, grande riqueza contida, original na expressao e um carater triunfal para

serem utilizados em louvores luteranos (n.e).

O motivo que ocorre na parte B da peca executada pelos trompetes e tubas
(compassos 32 ao 47), e igualmente repetido nos compassos 40 ao 47 pelos trompetes
1 e 2, causa o efeito espelho. No tocante ao modo de planos, observamos que existem
duas grandes perspectivas: a tonalidade principal, que é Si bemol maior e Mi bemol
maior que é sua subdominante. No decorrer destes dois planos, surgem dominantes

individuais (ver partitura harmonizada), que ocasionam eventuais instabilidades tonais.

As direcionalidades melodicas séo horizontais, ascendentes e descendentes, evidentes
e explicitas na partitura; existem alguns fragmentos determinados pelas vozes, mas
nunca uma perspectiva total de todas as vozes, iSso porque o contraponto cobre o

todo.

Os timbres séo os metais, trompetes, trombones e tubas.

A respeito das cores da musica, podemos dizer que, pelas tonalidades que regem a
peca, a parte A pode ser considerada a mais clara; a parte B, escura e a C, pelo ritmo
gue a rege, € mais alegre e mais densa que a parte A. Sendo assim, teria uma cor

mediana (n.e).
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Consideramos a parte A mais clara (nivel estésico), por estar dentro da tonalidade
principal, mas percebemos que nos compassos 17 ao 18 e 19, € mais densa e escura
pela formacado harménica e logo em seguida, ha uma claridade nos compassos 20 e
21.

Consideramos a parte B mais escura pela mudanca de tonalidade para Mi bemol maior

e pela estreita movimentacéo das vozes.

No modo de estrutura, temos um A- B - C, pois em A, observamos a tonalidade de Si
bemol, uma introducdo encontrada nos compassos 01 ao 07, o tema nos compassos
de 01 a 03. Os demais temas sédo variacoes desse, e ocorre uma subdivisdo de A, na
seqguinte forma: (al=01al1l2,a2-12al6e a3 =17 a 31).

No a2, encontramos o ponto culminante de A e o da peca em si, como podemos
verificar nos compassos 17 ao 21. A sensacdo é sublime, como se estivessem
chegando ao céu e ser recebido é um triunfo (n.e). Essa justificacdo é relevante
musicalmente pela dindmica que inicia piano e cresce até o forte e pela composicao
harménica que caminha com as seguintes tonalidades: D6 menor, L4 bemol maior e Mi

bemol maior.

Na parte B, a tonalidade muda de Si bemol maior para Mi bemol maior e nos

compassos 32 ao 48, observamos um espelho entre as vozes, criado pelos baixos.

Na parte C, a grande referéncia de mudanca se encontra na agoégica, mais

movimentada por se tratar de um andante e por ter um ritmo mais dinamico.

Encontramos articulacbes nas respiracbes de todas as frases e semifrases,
obedecendo a uma organizagcao expressiva ligada a interpretacdo da musica (ex: 01).
O ritmo seminima pontuada e colcheia cria uma expectativa, seguida de blocos que

reafirmam a harmonia; logo em seguida, vém as minimas ou semibreves que param a
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articulacdo movimentada. Os contrapontos também articulam a peca, de forma

expressiva e dinamica.



4.5 MUSICA: Hino da Pomerania.

162

Modo Descrigéo
Trompetes
Modos de instrumentacéo Trombones ( METAIS)
Tubas

Modos de tons/ cores/ timbres

Atmosfera psicolégica de solenidade propria dos
metais.

Modo de Valores

Linguagem: Tonal

Carater: Solene e equilibrado

Estrutura: Harmonica

Equilibrio: Simetria estrutural

Conteudo: Sacro, e patriarca.

Lingua: Alema

Estilo: Predominio da linguagem dos primoérdios
do séc.XIX

Modos de estrutura

A-B-C

Modo de Planos

Oscilagdes harménicas dentro da tonalidade de

Si bemol.

Modos de articulagao

Estudo fraseoldgico;
Estudos estruturais(blocos);
Legatos, com respiracdo  articulada em
frases,semi-frases e motivos;

Som e pausas

Modo de discurso

Coro ( discurso poético-musical).

Modos de justaposicao e simultaneidades

Harmonia predominantemente formada pelos
seguintes graus:
LILIVeV.
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Modo de leitura

Método de anélise:(SAAC)

Modos de direcionalidades

Verificar tabela Il.

Modos de intensidade

Agégica: Moderato
Densidade: destaca-se no ponto culminante.

Dindmica: Fortissimos e pianos .

Modos ritmicos

Verificar tabela I.

Modo de significacéo

Hino da Pétria. Amor pela Pomerania e

saudades.

Modo de Luz

Encontrados nas estruturas: A-B-C
Notas longas e pausa, criando tensdo em notas

pontuadas. (Verifique na tabela Ill).

Modo de interpretacéo

Verificar no DVD. O modo tipico de

interpretacdo da Banda Pommerchor




Tabela |

Modos ritmicos

Célula Quantidade
01 e d ) ox
02 ;I J 2 01 X
03 ;I 2 03 X
04 J_M_J; 01 X
05 J J J J 01X
06 i i 02 X
07 J ) 03X
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Tabela ll
* A .
Hino da Pomerania
Karl Groob, 1817
Legato
I g 2 p— 3 4 — 5
1°T H 1 . | | I [ | I I |
rompete A ————H— o ] = i ———
2° Trompete - i 5 L — ———
o I
P Luz i Luz pr
Wenn in  stil ler  Swr  de Tréu - me mich con wehn Re - de-vo-dem
Brin - gen fro - he Kun  de Geis ter in ge sehn
I B R e .
Trombone | oyt — =
Tuba 1 L = ) ol S o - | ol : 174 i | 1

r
1°Tpt. =
2°Tpt. L |
Sombra
Irr  de mei-ner Hei - mat mir Hel-len nee ses stran de dios-term Wal - dre - wier
| l |
oo EE= ——re—r
. | I ‘ﬁ Ir 1 i 1 I 1 i _I 1 . | 0 i |
Legenda
Modo de direcionalidade
Modo de articulagéo (finais de frases e legatos)
Modo de intensidade:
— Dinamica
- Densidade
Modo de timbre
o

Modo de Luz / Sombra
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Estrutura Formal Il

Modo de estrutura

01
12
‘ 01 05 09 ‘
04 08 12
Bb A F F7 B Bb C
‘ F ‘ BB
01 02 03
04

‘al HaZ ’

O modo de planos e o de justaposicdes e simultaneidades encontram-se na analise

abaixo:
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Karl Groob

B

Adim/C BP
1

Dm

Gm

-
[Z9)

i

BP

BhD  CmTh Fsus? F

Cm

woAlreeitive: - . ¥eeeedle 37, . Nuwr
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Modos de leitura e de interpretacdo textual, comentando todos os fenébmenos

detectados mediante o SAAC:

O modo de estrutura configura o HINO (compasso quaternéario), denominado Hino da
Pomerania, de aspectos melodicos, ritmicos e harmdnicos que denotam regularidade,
solenidade, militarismo e grande riqueza, além de originalidade e carater marcial (n.e) .

As células ritmico-melddicas que definem a sua identidade séo:

seminima, minima, seminima pontuada, colcheias, minimas pontuadas e pausa de

seminimas, combinando-se com diferentes possibilidades de continuidade;

J

(\
e

ML h ]

2) repouso de seminima em 08 compassos ja com o ritornelo, como cadéncia

ritmicamente repousante, trazendo assim a sensacao de solenidade.

Existem dois temas que se encontram na parte 1, e 0s temas se respondem em um

dialogo.

No modo de planos, ha apenas o contorno melédico bem definido em Si bemol maior,
com a perspectiva de contraponto no momento final, proporcionando um plano de
finalizacdo do Hino. Toda a musica possui uma estrutura ritmica plana e bem definida
por blocos, com suas oscilagcdes harmoénicas dentro da escala de Si bemol e variando
entre dominantes e tbnicas, marcadas por notas caracteristicas da escala de si bemol,
gue criam harmonias dentro do préprio sistema da escala. Com isso, constata-se a
caracteristica principal de um hino da patria, que se baseia no solene e no imperial.
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Isso gracas a reverberacao harmoénica que permanece como uma constante regular em

movimento.

Triunfante € o plano da parte C (n.e) , onde a CODA final é arrematada por um bloco

de minimas que possuem uma harmonizacdo sem dominantes individuais.

As direcionalidades melddicas da peca se encontram nas formas horizontais,
ascendentes e descendentes, explicitas na partitura. 1Isso nos transmite a sensac¢ao de

solenidade, militarismo e brilhantismo.

A parte B causa uma expectativa para a parte final C, em fungdo da diminuicdo da
densidade das notas de dura¢des maiores das mesmas O terceiro momento, parte C, é

0 mais solene, caminhando para o grande final com o preparo da dominante-tdnica.

O timbre € o mais apropriado quando pensamos em um Hino Militar, ou seja, os metais.
A reverberacdo nos leva a pensar na Patria, ha nacdo e nos povos, com breves
incursdes entre grave e agudo, apresentando fortes contrastes em suas dinamicas. A
grande magnificéncia reside na simplicidade ritmica e harmonica, onde notas

esperadas aparecem dentro dos acordes, criando tenséo e resolucao. ( n.e)

A grande rigueza da peca estd na simplicidade ritmica repetitiva, que torna a
compreensao da harmonia mais facil de ser analisada. A prépria muasica nos traz a
sensacao de algo que precisa ser renovado, ou seja, a dinamica entre 0 piano e o

fortissimo é indispenséavel para as cores da peca.

Os jogos de luz e sombra se engendram na estrutura formal da peca, nas
direcionalidades, e nas densidades das melodias e harmonias nela encontrados. Na
parte A, temos os blocos realizados pelas seminimas e logo em seguida, por uma
minima e uma pausa da seminima, 0 que causa uma sensacao de firmeza e realce no
tema que sera respondido da mesma forma. Portanto, as pausas sdo elementos

importantes na articulacéo.
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O Hino da Pomeréania é dividido em 3 unidades formais distintas: A, B e C. A unidade
“A” apresenta um tema em Si bemol maior, que caminha em estrutura coral através de
tbnica e subdominante, terminando na dominante. Esta estrutura pode ainda ser
dividida de 2 em 2 compassos, sendo a segunda parte (a2) uma variagcado da primeira
através da inclusdo das colcheias. A unidade (B) estd em sua totalidade girando em
torno da dominante, caracterizando-se assim como uma unidade tensa, com
passagens pela tdnica. E caracterizada também pela presenca de seminima pontuada

e colcheia.

A unidade (C) traz o desfecho do Hino, em movimentos descendentes apresentado
pelo 1° trompete (soprano), sendo também a unidade de maior densidade e

movimentacao das vozes.

A melodia esté articulada pela estrutura ritmica composta na partitura, que interfere
intimamente na sonoridade militarista da peca, com respiragéo nas frases e semifrases,
obedecendo a uma organizacdo expressiva ligada a interpretacdo. De forma geral, na
parte A, as articulacbes mais relevantes encontram-se nas pausas das seminimas. Na

parte B, as minimas novamente sdo elementos de articulagéao.

O modo de agodgica € constante, Moderato, ndo explicito na partitura. Porém,
determinado pelo carater e género da peca. Portanto, € explicito se observarmos o

nivel imanente, no fraseado e na articulagdo natural da melodia.

O modo de dindmica se mantém entre seus fortissimos e pianos, criando assim uma
dimenséo evidente do que seja denso e leve. O denso é notdrio, nas partes mais fortes,

sendo representado pelo brilhantismo e marcagéo ritmica dos metais.

No ponto culminante, determinado pelo compasso 10, observamos a densidade chave
da peca, onde todos os instrumentos tocam juntos, sendo um preparatorio para a
finalizacdo da peca, ou seja, a nota mais aguda se encontra no Mi, que esta neste

compasso. Cada ouvinte, a partir da andlise imanente cria os seus modos de luz,
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significacao, leitura e interpretacdo. A nosso ver, baseada nas pesquisas de campo
realizadas durante esse estudo com a banda de metais Pommerchor, afirmamos que
este hino é uma das pecgas de maior valor, falando da ambiguidade do sentimento do

amor que, na sua intensidade, pode levar a religido e a saudade da patria.

Esse hino surgiu no ano de 1852, sendo o texto da autoria de Gustav Adolf Reinhard

Pompe. Durante seu tempo de estudo em Teologia, POMPE escrevia:

Quando em horas silenciosas sonhos me envolvem,

Trazendo boa nova, espiritos despercebidos

falam-me da terra da minha patria,

Limpidas praias, escuras florestas.

Brancas velas voam sobre o mar azul,

Brancas gaivotas se embalam na azul altura;

Azuis florestas coroam areias brancas nas dunas

Pomerania, meu desejo esta voltado a ti!

Do longinquo se volta para ti 0 meu pensar,

Do longinquo ele Ihe envia uma querida saudacgéao:
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Carreguem, ventos mornos, minha e canto, (sic)

Sempre manso e suavemente o fiel som do amor!

Es sim a unica em todo o mundo,
Es minha, eu sou tua, fielmente entregue a ti.(sic)
Podes sim de todas que ja vi,

Tu somente agradar, Pomerania, tdo linda!

Agora estou peregrinando, ora estou aqui, ora estou ali;
Mas de todas as outras sou levado a sempre seguir adiante.
Até que em ti eu encontre novamente paz,envio minhas cancdes , a ti, 0 patria!

(Traducéo de Irmgard Kerckhoff e Helmar R. Roélke, p. 45.).

A partitura do Hino da Pomerania se encontra no anexo 6. Apesar de composto
tardiamente, podemos notar que se trata de um cantico de louvor a patria. E uma
musica de carater marcial, acompanhada por um belo texto poético, descrevendo a
saudade da amada Pomerania, exprimindo o sentimento de nostalgia e a caréncia dos
pomeranos imigrantes que estavam sem lugar. O hino, na visdo desses pomeranos, €
a expressao musical cantada e ritmada do ideal de um povo, de uma patria e de um

passado que ainda continua vivo. Acompanhado pela musica, os ideais ganham
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empolgacdo, mexem com 0s sentimentos e assim, sao facilmente concretizados pelos

integrantes do grupo.

Ainda sobre a pega, 0s pomeranos nao sabem dizer ao certo se essa harmonizagao foi
retirada do Hinario luterano ou se os luteranos inseriram o hino no seu hinario. Tudo
leva a crer que era um povo muito religioso e que, aop mesmo tempo, nao tinha mais a
sua pétria Pomerania e, assim, retiraram do hinario um hino que acharam mais
brilhante e solene e acrescentaram uma letra. A seminima em blocos constantes
intercalada por notas longas e pausas, nos leva a essa sensacdo de militarismo e de
solenidade. Este motivo se repete duas vezes e, na parte B, observamos que € o
momento de desenvolver abstratamente o que eles tém a dizer sobre a patria. Isso é
comprovado pela execucdo da peca e sua terminacdo em dominante. O modo de
interpretacdo aqui utilizado, intersemiotico, baseou-se no texto escrito, na analise

musical e na vivéncia da interpretacdo musical da Banda de metais Pommerchor.

Como nao se sabe se esse hino foi retirado ou ndo da Biblia sagrada, a outra versao

por eles usada possui a seguinte interpretacao:

Jubilate! Posaunenbuch, 332 edicdo de 1934, Editora Bertelsmann em Gitersloh,
Alemanha. Na péagina XXII, consta o0 hino com esta letra: Jesu, Gnadensonne ou (um
texto popular aleméo: Freiheit, die ich meine). O texto é de Gustav Knak, 1809-1878 e

a melodia de Karl August Groos, (1798-1861). Abaixo, o texto sacro:

Jesu, Gnadensonne, siisse Seelenzier, Brunnquell aller Wonne, neige dich zu mir!
Blicke voll Erbarmen auf dein Kind herab; troste selbst mich Armen, sei mein Schild und
Stab!

Tilg all meine Sinde, Herr, in deinem Blut, dass der Zorn verschwinde, o du héchstes
Gut! Lass mir deine Wunden, deiner Marter Schon’ alle Tag und Stunden vor den

Augen stehn!
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Dir nur will ich leben und fur dich nur sein, dir mich ganz ergeben und zum Opfer weihn.
Sprich dazu dein Amen, o mein Fels und Hort, Preis sei deinem Namen, Preis dir hier

und dort.

(1) Celebrai, Jesus, sol da graca, brilho lindo da alma, fonte toda a bondade, inclina-Te
a mim! Olhe para o teu filho, cheio de compaixdo. Console-me, pobre e seja meu

escudo e cajado.

(2) Apague todo o meu pecado, Senhor, por teu sangue derramado para que
desapareca a ira, 6 meu supremo bem! Faca que as tuas feridas, o teu sacrificio, me

acompanhem todos os dias e horas.

(3) Eu quero viver sO para Ti e ser somente teu e me entregar a Ti e me consagrar.
Diga Tu o teu “Amém”, 6 minha rocha e meu reflugio. Louvor seja ao Teu nome aqui e

ali.

Esse hino é tocado durante a procissdo, onde a Comunidade luterana da Igreja da
Cruz caminha em direcéo ao templo, louvando e agradecendo por tudo que recebeu de

Deus.

Os hinos sacros constituem um ponto de partida para o seguinte pensamento: o
Senhor é grande, majestoso e misericordioso. Ele € o Senhor do mundo e do universo.
Ele esta a par do sofrimento, das necessidades e dos conflitos que existem entre as
nacdes e povos. Ele esta ao lado dos humildes, pisados, excluidos e explorados. Por

isso, este hino de louvor contem um imperativo no inicio: “Celebrai”.
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4.5.1 Pecas populares pomeranas

A origem das pecas populares pomeranas tem suas raizes em diversos paises
desde a antiga Prassia até a Alemanha. Com a imigracdo, cada grupo trazia
consigo parte da cultura e a adaptava, dentro de cada realidade, ao local que

passavam a chamar de lar.

Na musica, especificamente, as festas populares levam alegria e brilhantismo
as comemoracdes e festividades, independentemente do local da col6nia

formada de imigrantes.

Observamos que a sonoridade dessas pecas transmite emog¢des como um
mundo pontilhado de culturas distintas, blocos descontinuos de pensamentos e
sentimentos em que, ao mesmo tempo, sdo encontrados fragmentos da base
estrutural da colonizacéo alema e pomerana - uma espécie de visdo harmonica

da composicao espiritual.

Quando analisada, a solidez das composi¢cdes se desfaz e 0 que nos resta nao
€ um catalogo de entidades bem definida. O que se observa ndo € uma
partitura neutra sem sentimentos e sim, um emaranhado de diferencas e

semelhancas no interior de cada obra verificada.

Abaixo analisamos, através da metodologia do SAAC, as cinco pecas

consideradas como populares dos pomeranos.

Musica (alemé&o) Musica (portugués)
Ocasiédo
Original traducdo
. Festa popular,
25 DE JULHO 25 de julho 2006.
Vagabundos da Festa popular,
BERGVAGABUNDEN 2006.
montanha
TRINK,TRINK,BRUDERLEIN | Beba, beba, irmdozinho Festa popular,
TRINK beba. 2006.
WIR KOMMEN Nés estamos Festa popular,
2006.
chegando
O casamento dos Festa popular,
DE VOGELTJASDANS passarinhos 2006.
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Modo Descricdo
Trompetes
Modos de instrumentagao Trombones (METAIS)
Tubas
Percusséo

Modos de tons/ cores / timbres

Atmosfera psicolégica: alegria, brilho e
esperancga.

Modo de Valores

Linguagem: Tonal

Carater: Alegre brilhante

Estrutura: Harménica

Equilibrio: Simetria e regularidade estrutural.
Contetdo: Falam dos tocadores da noite
Linguagem: Popular pomerana.

Estilo: Predominio da linguagem dos
primordios do séc.XIX

Modos de estrutura

A-B

Modo de Planos

Oscilagbes harmoénicas dentro da tonalidade
de Mi bemol maior.

Modos de articulacéo

Estudo fraseolégico;
Estudos estruturais (blocos);
Som e pausas.

Modo de discurso

Coro instrumental.

Modos de justaposicdes e
simultaneidades

Harmonia com predominéncia dos seguintes
graus:
LILIVeV.

Modo de leitura

Analise metodoldgica:
(SAAC)

Modos de direcionalidades

Verificar tabela Il.

Modos de intensidade

Agodgica: Allegro.

Densidade: Combinacao de timbre
influenciando na densidade.
Dinadmica: Sem indicagéo

Modos ritmicos

Verificar tabela I.
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Modo de significagéo

Musica que demonstra a chegada dos
imigrantes pomeranos ao Brasil Por isso tem
a data como titulo.

Modo de Luz

Criam uma dialética de luz exatamente nas
estruturas A e B, causada pelos contrastes de
intensidade. (Verificar na tabela ).

Modo de interpretagéo

Verificar no DVD.O modo tipico de
interpretacdo da Banda Pommerchor.

Tabela |

Modos Ritmicos

Célula Quantidade
03 LT 09
05 J—J_g 01
,——
07 L) 07
08 ,L;_,L 02
09 J J J 09
10 ) ) 09
11 J J . s 01
12 ) 01
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25 de Julho
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Legenda
®  Modo de direcionalidade
®  Modo de articulagéo

Modo de intensidade:
— Densidade

Modo de timbre

® Modo de Luz / Sombra

Tabela lll

Modo de estrutura
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Modos de leitura e de interpretacao textual, comentando todos os

fendbmenos detectados mediante o SAAC:

O significado dessa musica € muito forte para o grupo Pommerchor, por trata-
se da insercao de imigrantes e seus descendentes no Brasil, em 25 de julho de
1930 e posteriormente, da ida deles para o Espirito Santo, onde iniciaram uma
nova revolugdo dentro dos aspectos soOcio-culturais e politicos do Estado.
Destacando o0 aspecto especifico do processo de assimilacdo ou resisténcia
entre imigrantes e os membros das elites tradicionais locais, enfatiza as
mudancas na politica e o surgimento de novas atividades econdmicas depois
de 1930.

O carater da peca € muito sugestivo: a alegria e a esperanca de uma vida
prospera e com mais fartura. Acreditavam que teriam mais chances de

construir suas lavouras aqui no Brasil. A marcha festiva, embora so tenhamos a
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parte melédica® nos transmite a sensacéo de um possivel dobrado pelo que foi

escutado (DVD).

Gostariamos de relatar que a transcricdo desta pecga nao foi realizada a pedido

deles, pois acreditam que as outras partes harmonicas ndo estejam de acordo

com o que era no passado.Tocam desta forma por desejarem, ainda, continuar

a resgatar tal peca. No entanto, a melodia original, certamente, é essa.

4.7 BERGVAGABUNDEN

Modo Descricdo
Trompetes
Trombones ( METAIS)
Modos de instrumentacé&o Tubas
Percusséo

Emisséao vocal

Modos de tons/ cores/ timbres

Atmosfera psicologica: alegria, brilho.

Modo de Valores

Linguagem: Tonal

Carater: Alegre brilhante

Estrutura: Harménica

Equilibrio: Simetria e regularidade estrutural.
Contetdo: Falam dos tocadores da noite
Linguagem: Popular pomerana.

Estilo: Predominio da linguagem dos
primordios do séc.XIX.

Modos de estrutura

A-B-A-B

Modo de Planos

A tonalidade é Si bemol maior, girando em
torno dos acordes que regem a sua escala.

Modos de articulagéo

Estudo fraseolégico;
Estudos estruturais (blocos);
Legatos e staccatos.

Modo de discurso

Coro instrumental

! A harmonizagcao que consta nesta dissertacao foi transcrita pela pesquisadora durante a

pesquisa de campo.
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Modos de justaposicao e simultaneidades

Harmonia formada pelos seguintes graus:
LILIVeV.

Modo de leitura

Andlise metodoldgica:
(SAAC)

Modos de direcionalidades

Verificar tabela Il.

Modos de intensidade

Agégica: de acordo com a interpretacdo de
cada banda, allegro.

Densidade:Blocos corais, com densidade
tendendo para a simultaneidade de todas as
vozes.

Dindmica: sem indicacéo. Livre.

Modos ritmicos

Verificar tabela I.

Modo de significagéo

Musica para animar os amigos. Sugere no
sentido comum estar a noite pelas ruas para
tocar.

Modos de Luz

Criam,dentre outras, uma dialética de luz
exatamente nas emissdes de voz executadas
pelos membros da banda.

Modo de interpretagéo

Verificar no DVD.
O modo tipico de interpretagdo da Banda

Pommerchor.
Tabela |
Modos Ritmicos
Célula Quantidade
01 . o . 16 X
02 09 X
03 ;] 5] 01 X
S
| 4—Jdd L | ux
N——
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05 20 X

06

DI
|

07 J\—/J) . % 01X
L1l
Dy

08 X

08 01 X

09 01X

Tabela ll

Bergvagabunden
Emissido Vocal IMl)li\'() . . . _
3 4 5 6 7 Luz 8§
. hi A L NPT N O N |
Trompete 2 P ——— =
T 11 *
7T VI Ve |
= 1 [ i —— | o o
| - | i 1 1 1 1 1 1 1 | 1 1
Trombone — — . ¥— i ¥ 1
e e e e SSe==1
Tuba i i = = . q,??’ﬁ* =T '*Tgﬁ\l_ o %'
Percussdo Improvisada: J_J H | J_] H  Virada Elemento de
| Transigio
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Legenda
® Modo de direcionalidade
®  Modo de articulagéo (finais de frase, legatos e staccatos).
Modo de intensidade
- Densidade”
Modo de timbre
® \iodo de Luz / Sombra (nivel estésico)
Tabela lll
Modo de estrutura
o1 A A 5 B 32]
01, i N ER b o 16|17, . . 24||25, o Y]

|c|1 02||03 n4||05 oa|| 09 10][11 12|13 1E||1? qgllis 20]l= 24||25 =27 oal[29 3z

" A densidade tende a similaridade em toda a peca.
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Modo de planos de justaposi¢des e simultaneidades. Verifique na partitura

abaixo os modos de planos e de justaposi¢do e simultaneidades:

Bergvagabunden
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Aniilise: Michelle F, Rasr
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Modos de leitura e de interpretacao textual, comentando todos os

fendmenos detectados mediante o SAAC:

Esta composicdo com tonalidade em Si bemol maior, denominada
Bergvagabunden (Os vagabundos da noite), apresenta aspectos melddicos,
ritmicos e harmdnicos que denotam regularidade, brilhantismo, grande alegria
sonora contida e original na expressdo de um carater enérgico. As células
ritmico-melddicas que definem a sua identidade s&o: 1) colcheia, seminima,
colcheia, inciso seguido de outras duas seminimas, que se repetem em
diversos compassos da mdasica, realizando, assim, diversas variacoes,
combinando-se com diferentes possibilidades de continuidade; 2) o baixo com
suas colcheias em pausas, pontuadas no Ultimo compasso, staccatos e notas
intervaladas por sextas que criam uma atmosfera de alegria e firmeza para o

carater da peca.

No modo de planos, ha o contorno melédico — harménico bem definido e bem
simples, na tonalidade de Si bemol Maior. De forma genérica, toda a musica
oscila em notas refinadas e expressivas, marcadas por caracteristicas que

criam harmonias simples.

O modo de discurso esta ligado aos blocos harmdnicos: a melodia do bloco é o
discurso expressivo principal, ligado ao trompete um; a harmonia e o ritmo do
acompanhamento criam a atmosfera psicolégica e o contexto de encantamento
que emoldura o discurso melodico. O modo de intensidades tende a
simularidade com relacdo a densidade e é definido pelo préprio modo de

estrutura da peca.

Os jogos de luz e sombra se engendram nas vibra¢cdes da macro e da micro
estrutura da peca. Variacbes sao demonstradas dentro dos acordes, criando,
entre estes, células melddicas e relacfes internas excepcionais de abertura ou
contencdo. O movimento meldédico do compasso 1 ao 16 é extremamente

brilhante e radiante. Por sua vez, o restante da peca cria ondulagcdes que
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sugerem amplitude ou velamento, evocando sensacdes discretas de luz e

obscuridade sem perturbar o espirito brilhante ja destacado.

4.8 TRINK, TRINK, BRUDERLEIN TRINK

Modo Descricdo
Trompetes
. 5 Trombones (METAIS)
Modos de instrumentacao Tubas
Percusséo

Modos de tons/ cores / timbres

Sensacdao: Valsa chorona.

Modo de Valores

Linguagem:Tonal

Caréater:Romantico

Estrutura:Melodia acompanhada
Equilibrio:Simetria e regularidade estrutural
Conteudo:Falam dos amigos que gostam de
beber.
Lingua:Pomerana.
Estilo:Predominio  da
primordios do séc.XIX.

linguagem dos

Modos de estrutura

A-B-Al

Modo de Planos

Fa Maior com rapidas incursdes modulatérias
para Si bemol maior e D6 maior.

Modos de articulagéo

Legato, staccatos.

A articulagdo inicia em anacruse e o carater
lamentoso se relaciona também com
resolucdes de frase precedidas de suspenséo.

Modo de discurso

Valsa cancao

Modos de justaposicdo e simultaneidades

Harmonia com predominéncia pelos seguintes
graus:
LILIVeV.
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Modo de leitura

Andlise metodoldgica:
(SAAC)

Modos de direcionalidades

O caréter lamentoso e monétono tem relagéo
com os modos de direcionalidade.

Modos de intensidade

Agogica: Walzerlied (Valsa).
Densidade:Ligada & instrumentacdo e a
expressao sentimental.

Din&mica: meio forte com crescendos.

Modos ritmicos

Verificar tabela I.

Modo de significagéo

Uma das alegrias dos pomeranos é a bebida:
a musica sugere que o0 amigo beba.

Modo de Luz

De acordo com as modulagdes recorrentes na
peca, ha a sensacdo maior ou menor de
contrastes de luz e sombra.

Modo de interpretacéo

Verificar no DVD.
O modo tipico de interpretagcdo da Banda
Pommerchor.

Tabela |

Modos Ritmicos

Célula

Quantidade

01 J J J 16 X

02

J. 06 X

03 J

;I- 03 X

04 J—Q—E 02 X

05 J J J 10X

06 J

j 05 X

07 J J) J 9X
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{\\ N

08

e

04 X

09

01 X

Tabela ll

Trink, trink, Briiderlein trink
Walzerlied

Wilhelm Lindemann
Fritze Bollmann
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Legenda:
® Modo de direcionalidade Modo de timbre

® Modo de articulagio ® \odo de Luz / Sombra

Modo de intensidade:
- Dinamica
- Densidade
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Tabela lll

Modo de estrutura

01

72
| 1}

42 43 ?2|

Os modo de planos e de justaposicdo e simultaneidades encontram-se na
analise harmdnica abaixo:
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Trink, trink, Briiderlein trink

Wilheim Lindemann
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Ohbservagiio: Alguns compassos na partilura original apresentam ermos de mpressdio
[ ou mo baixo ou no acorde da pauta inferior). Ex: Comp. 18, 36, 60 & 63,

Aundlise: Michelle F. Muss
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Trink, trink, Brilderlein trink
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Modos de leitura e de interpretacao textual, comentando todos os

fendmenos detectados mediante o SAAC:

O elemento que se destaca no modo de valor € o estilo valsa. A valsa
(compasso ternario), denominada Trink, trink, Bruderlein trink, possui aspectos
melddicos, ritmicos e harmoénicos, e, estes denotam regularidade, elegancia,
além de grande rigueza contida. Também se destacam a expressao de um
carater romantico e até mesmo choroso. As células ritmico-melodicas que
definem a sua identidade sdo bem definidas na tabela I. Esses ritmos estéo
demonstrados na partitura, de forma bem marcada e apoiada, nos primeiros

tempos de cada compasso.

No modo de tons, cores e timbres, destacamos o carater choroso da valsa.
Investigando as suas razdes, detectamos resolucdes de frase antecipadas de
suspensao (terminacgéo feminina ao lado de terminagfes masculinas), no modo
de estruturas; e caracteristicas especiais, nos modos de direcionalidades, que

criam a sensacao de queixa.

O modo de discurso é o da melodia acompanhada: a melodia € o discurso
expressivo principal, ligado a letra; j@ a harmonia e o ritmo do
acompanhamento também criam a sensacdo de uma valsa chorona e o

contexto sentimental que emoldura o discurso meldodico.
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Modo Descricéo
Trompetes
Trombones (METAIS)
Modos de instrumentacéo Tubas
Percusséo

Emisséo vocal e gesticulagcao

Modos de tons/ cores/ timbres

Atmosfera psicologica: alegria e festividade.

Modo de Valores

Linguagem: Tonal

Caréter: popular

Estrutura: Harménica

Equilibrio: Simetria e regularidade estrutural
Conteudo: Festa camponesa
Lingua: Pomerana

Estilo: Predominio da
primordios do séc.XIX.

linguagem dos

Modos de estrutura

A-B-A-C-A

Modo de Planos

A tonalidade é Si bemol maior, F& Maior, Mi
bemol maior, Si bemol Maior.

Modos de articulagéo

Legato e staccato;
Estudo fraseolégico;
Estudos estruturais (blocos)

Modo de discurso

Marcha festiva

Modos de justaposicdo e simultaneidades

Harmonia com predominéncia dos seguintes
graus:
LILIV e V, maiores,menores e com sétimas.

Modo de leitura

Analise metodoldgica:
(SAAC)

Modos de direcionalidades

Verificar tabela Il.

Modos de intensidades

Densidade: Verificar tabela Il
Dinamica: Forte, meio forte, meio piano e
crescendo.

Modos ritmicos

Verificar tabela I.
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Modo de significagao

A musica pretende transmitir & comunidade
uma sensacao de chegada. Como se eles, os
tocadores, estivessem chegando a algum
lugar, ou mesmo |4.

Modo de Luz

Nos marcatos e trinados assinalados na
partitura( tabela ).

Modo de interpretagéo

Verificar no DVD.
.O modo tipico de interpretacéo da Banda
Pommerchor.

Tabela |

Modos Ritmicos

Célula Quantidade

00 |.Jd 03 X

2 |44 ) ) 19 X

03 |ad o o 29 X

04 —o

03 X

05 | o J ) 02 X
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Trompete |
Trompete 2

Trombone
Tuba

Emissdo Vocal Jubilosa*
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*Emissdo Vocal Jubilosa acompanhada de gesticulagdo (emitida em uma pausa ).caracteriza-se
como um ““ modo de Luz” ( SAAC): um signo de alegria expansiva, desvelando o carater da

peca.
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WIR KOMMEN 3

64 65 66 67 68

Tpt. 1
Tpt. 2
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AN
1
e
1
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Tpt. 1
Tpt. 2

Thn.
Th.

Tpt. 1
Tpt. 2

Thn.
Th.

Tpt. 1
Tpt. 2

Thn.
Th.

Legenda

Modo de timb
® Modo de direcionalidade odo de timbre

®  Modo de articulacéo (Finais de frases, ® Modo de Luz/ Sombra
legatos, staccatos e marcatos).

Modo de intensidade:
— Dinamica
— Densidade
- Agogica
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Tabela lll

Modo de estrutura

o)} 29
I |
&) A4 05 36 37 52 54 RYT 89
I Il Il E Trie [ ool
froducdo A )k He Hine

s

a0 Fine
Trio

Os modos de planos e de justaposicdo e simultaneidades podem ser
observados na analise harménica abaixo:

De forma geral, estdo destacadas as seguintes tonalidades:

Si bemol Maior - Fa maior - Mi bemol Maior - Si bemol Maior, com suas

dominantes individuais.
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Modos de leitura e de interpretacao textual, comentando todos os

fendmenos detectados mediante o SAAC:

Na peca Wir Kommen, em andlise, observa-se que se trata de uma marcha,em
forma de rondo, porém, mais festiva e ndo tanto militar, com 91 compassos no
tempo bem marcado em quartenario simples (4/4), conforme explicitacdo do

autor, abaixo do titulo.

Os principais elementos encontrados nos modos de valores mostram-se
presentes no proprio modo de estrutura, que é uma marcha, com aspectos
caracteristicos melédicos, ritmicos e harmdnicos. Estes, por sua vez, denotam
regularidade, alegria e brilhantismo dancante. Todas estas caracteristicas
estdo contidas, de forma original, na expresséo, resultando um carater festivo.
As células ritmico-melddicas, que definem a sua identidade, sdo estabelecidas

na tabela (l) ja observada acima.

A peca possui oscilagbes bem harmonizadas e modulagbes que variam em
torno do modo de estrutura. Ha trés modula¢gbes fortemente marcadas pelo
desenvolver da musica: Si bemol maior, FA maior e Mi bemol Maior. Estas
modulag¢des formam trés planos dentro do ciclo dos tons vizinhos de Si bemol

Maior e, brilhantemente, denotam uma sonoridade festiva e viva.

Portanto, a modulacéo e a estruturacao formal da peca causam jogos de luzes

e sombras.
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Modo Descricdo
Trompetes
. . Trombones
Modos de instrumentagao Tubas ( METAIS)
Percusséo

Modos de tons/cores/timbres

Atmosfera psicologica de alegria e festividade

Modo de Valores

Linguagem:Tonal

Carater: popular

Estrutura: Harmdnica

Equilibrio:Simetria e regularidade estrutural
repetitiva.

Conteldo: festa camponesa
Lingua: pomerana
Estilo:Predominio  da
primordios do séc.XIX

linguagem dos

Modos de estrutura

A-B-Al
(tabela 1V)

Modo de Planos

A tonalidade € Mi bemol maior, girando em
torno dos acordes que regem a tonalidade.

Modos de articulagéo

Legato e staccatos.

Modo de discurso

Coro instrumental.

Harmonia formada predominantemente
Modos de justaposi¢cado e simultaneidades | pelos seguintes graus:
L1LIVeV.
. Analise metodoldgica:
Modo de leitura (SAAC)
Tabela Il.

Modos de direcionalidades

Modos de intensidade

Agdgica: observamos um allegro vivo.
Densidade:Criada pelos blocos corais,
variando do mais concentrado aos rarefeitos
e mais leves.

Dindmica: nada consta, observamos variadas
dinamicas ao longo da execucao da peca.
(verifique no DVD)
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Modos ritmicos

(verificar tabela I)

Modo de significagao

Grande alegria, os passarinhos se casam. A
unido de passaros e a observagdo campestre
€ o0 centro da significacdo dessa peca.

Modo de Luz

Cria-se uma dialética de luz e sombra, trata-
se das partes A e B, sendo A, brilhante pela
densidade da instrumentacdo e pelos blocos
sem pausas de tergas.

Na parte B observamos mais sombreamento,
por conter ritmos mais estticos e pouca
movimentacao entre as vozes.

Modo de interpretagéo

Verificar no DVD.
O modo tipico de interpretacao da Banda
Pommerchor.

Tabela |

Modos ritmico

Célula

Quantidade

01

02 X

03

lady
02 12 X
LI

02 X

05

04 ), - 01 X
My

27 X

06 J T 17X
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Tabela ll

De Vogeltjasdans
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Ritmo base freqiiente na pega
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2 De Vogeltjasdans
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Legenda
g ® Modo de ritmo

® Modo de direcionalidade

Modo de timbre
® Modo de articulagio

Modo de intensidade ® \Modo de Luz / Sombra
- Densidade
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Tabela lll

Modo de estrutura

01 39
|1 il 21 39 06 21 3l

Introducén A | | B || A ||.—}|

Os modo de planos e de justaposicdo e simultaneidades encontram-se na andlise
abaixo:
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Modos de leitura e de interpretacao textual, comentando todos os fendbmenos
detectados mediante o SAAC:

Em De Vogeltjasdans, traduzida em portugués como "O casamento dos passarinhos”
encontram-se 0s seguintes elementos-chave (denominados valores, no SAAC):
compasso binario alternado; aspectos melddicos, ritmicos e harmdnicos que denotam
regularidade, serenidade, grande riqueza contida e original na expressao. Também
nota-se um carater romantico e ao mesmo tempo alegre. Curioso notar que essa peca
remete a recordacdo de outra musica que, no Brasil, € muito conhecida como “O

passarinho quer cantar”, até mesmo sendo divulgada como um folclore brasileiro.

No modo de planos, ha o contorno melddico bem definido em Mi bemol maior. Toda a
peca analisada possui oscilacbes refinadas e expressivas, marcadas por notas
caracteristicas dominantes individuais. O modo de discurso esta ligado aos blocos
harménicos: a melodia do bloco é o discurso expressivo principal, ligado ao trompete
um; a harmonia e o ritmo do acompanhamento criam a atmosfera psicologica e o

contexto de encantamento que emoldura o discurso melédico.
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Quadro Paradigmatico das musicas populares Pomeranas

Legenda:

#® Comuns as pecas

Modo

Descricéo

Modos de instrumentagao

Trompetes
Trombones
Tubas
Percusséao

( METAIS)

Modos de tons/ cores/ timbres

Todas causam a sensacdo de alegria e brilho.

Modo de Valores

Linguagem:Tonal.

Carater: Alegre brilhante.

Estrutura: Harménica.

Equilibrio: Predominio da linguagem dos primérdios do séc.XIX.
Conteudo: Falam de pessoas que tocam a noite.

Linguagem: Popular pomerana.

Estilo: Popular

Modos de estrutura

Variam entre:

A-B
A-B -Al
A-B-C-A

Modo de Planos

Gira em torno dos acordes que regem a sua escala.

Modos de articulacéo

Legato;
Staccato;
Fraseados e blocos corais.

Modo de discurso

Coro instrumental.

Modos de justaposicao e
simultaneidades

Predominéncia dos seguintes graus:
I, 1, IV e V, e suas dominantes individuais;
Justaposicéo e simultaneidade das partes estruturais da peca.

Modo de leitura

Andlise metodologica (SAAC).

Modos de direcionalidades

Varia de peca para peca.

Modos de intensidade

Varia de pega para peca.

Modos ritmicos

Todos exploram figuras simples.

Modo de significacéo

Musica para animar 0s amigos, com temas alegres e campestres.

Modos de Luz

Criam uma dialética de brilho e opacidade entre as partes
estruturais e suas variagoes.

Modo de interpretacéo

(verificar no DVD), pois varia de peca para pe¢a. O modo tipico
de interpretacdo da Banda Pommerchor
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® Comum a todas as mausicas. (Vermelho).

Modo Descricdo
Trompetes
Modos de instrumentagao Trombones ( METAIS)
Tubas

Modos de tons/ cores/ timbres

Todas causam a sensacéo de solenidade.

Modo de Valores

Linguagem: Tonal

Carater: Solene

Estrutura: Harménica

Equilibrio: Predominio da linguagem dos primordios
do séc.XIX

Conteldo: Religioso

Linguagem: Alema

Estilo: Sacro

Modos de estrutura

Variam entre:
A-B
A-B-Al
A-B-C

Modo de Planos

Giram em torno dos acordes que regem a sua
escala.

Modos de articulacéo

Ha articulacdes: blocos corais,legatos e stacatos.

Modo de discurso

Coro, didlogo de blocos.

Modos de justaposicdo simultaneidades

Predominancia dos seguintes graus:

I, 1l, IV eV, e suas dominantes individuais;
Justaposicao e simultaneidade das partes estruturais
da peca.

Modo de leitura

Analise metodologica:(SAAC)

Modos de direcionalidades

Varia de peca para peca.

Modos de intensidade

Varia de peca para peca.

Modos ritmicos

Predominio das figuras simples.

Modo de significagéo

Musica para orar e louvar ao Senhor.

Modo de Luz

Criam uma dialética de tenséo e repouso, luz e
sombra,gerados por fatores diversos pela
interpretacdo da Banda Pommerchor .

Modo de interpretacéo

Varia de peca para peca.Verifigue no DVD.
O modo tipico de interpretacao da Banda

Pommerchor.
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Tabelas comparativas entre as musicas populares e sacras

Legenda:
@ Sacro (Azul).
® Popular (Vermelho).

e Comum as duas categorias (Preto).

Modo

Descricao

Modos de instrumentacédo

Trompetes
Trombones
Tubas
Percusséo

Modos de tons/ cores / timbres

Todas causam a sensac¢do de alegria e brilho
Todas causam a sensacgédo de solenidade.

Modo de Valores

Linguagem: Tonal

Carater: Alegre brilhante, solenidade.

Estrutura: Harménica

Equilibrio:Simetria

Conteudo: Deus, festividades populares.
Linguagem: Popular pomerana, religiosa.

Estilo: Predominio da linguagem dos primérdios do
séc.XIX.

Modos de estrutura

Variam entre:
A-B
A-B-Al
A-B-C

Modo de Planos

Giram em torno dos acordes que regem a sua
escala.

Modos de articulagéo

Ha articulacdes: legatos, staccatos e articulacdes
fraseoldgicas.

Modo de discurso

Coro instrumental.

Modos de justaposi¢cdo e simultaneidades

Graus predominantes:LIL,IVe V.

Modo de leitura

Analise metodologica (SAAC).

Modos de direcionalidades

Varia de peca para peca.

Modos de intensidade

Varia de peca para peca.

Modos de ritmicos

Todos exploram figuras simples.

Modos de significagéo

Mdsica para animar os amigos, com temas alegres
e campestres.
MUsica para a igreja (oracao e louvor).

Modo de Luz

Cada peca cria sua dialética de tenséo e repouso,
luz e sombra de acordo com seus elementos
particulares.

Modo de interpretagéo

Varia de peca para peca. (Verificar no DVD).Mas
mantendo os valores da tradicdo pomerana.

O modo tipico de interpretacdo da Banda
Pommerchor.
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CONCLUSAO

Nesse trabalho, buscamos analisar e refletir sobre a musica desenvolvida pela
colénia pomerana na cidade de Domingos Martins—ES, como reflexo e escrita
indireta de sua cultura. Durante o processo de analise, varias hipoteses foram
levantadas e houve verificacdes inesperadas. Dentre elas, destacou-se a influéncia
da colonizacdo alema, em especial a das igrejas luteranas, sobre o aprendizado da

musica sacra, que alcancou as geragdes de imigrantes que se instalaram no Brasil.

Constatamos que, de forma generalizada, as musicas sacras e algumas musicas
populares sédo de estrutura musical alema. ldentificamos os valores de cada estilo
musical tocado, através do objeto de pesquisa etnografico: a “Banda de Metais
Pommerchor”. Trata-se de um dos grupos precursores de produgéo musical no local,

com repertorio que abrange musicas sacras e populares.

A pesquisa de campo atingiu a banda e outros membros da comunidade, como
amigos, parentes, pastores e descendentes da colonizacdo alema da cidade de
Domingos Martins/ES. Tal pesquisa nos mostrou que 0s aspectos imanentes estao

entrelacados na histria musical européia e em suas relagdes com o Brasil.

Outra verificagdo importante refere-se a estrutura formal estética. Usando o método
SAAC, constatamos, de forma geral, que as 10 pecas musicais selecionadas
possuem, em comum, O processo da composi¢cdo para metais e voz, mantendo o
cultivo do sistema tonal.

O equilibrio do modo de estrutura é notério, mantendo, portanto, a musica com
linhas perfeitas, com um contetddo bem definido e uma coeréncia de idéias musicais
bem estabelecida. Notamos simples modulagcfes e simples jogos de luzes, que se

tornam ricos por seus significados.

Causou-nos surpresa a verificacdo de um elo amigavel e l6gico entre o manifesto
cultural aleméo na vida dos descendentes de pomeranos e o comprometimento de
ndo deixar esquecidos os habitos e costumes de seus ascendentes, mantendo o
equilibrio dessas duas culturas. A igreja e as tradicdes da familia pomerana

influenciaram, de forma determinante, a educacdo musical dessa comunidade.
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A educacdo musical dos pomeranos de Melgaco, em especial da comunidade da
Cruz, onde vivem os membros da Banda Pommerchor, foi observada em vasta
pesquisa de campo. Notamos a influéncia dos pais e amigos mais velhos que,
tocando de forma expressiva e constante, despertaram a vontade de fazer musica
dos mais jovens. Portanto, ndo s6 a igreja, mas a motivacdo dentro da familia foi
elemento de suma importadncia para a difusdo da musica no cotidiano do povo

pomerano.

Em termos etnogréficos, esses descendentes de pomeranos constituem um povo
gue hoje manifesta interesse, curiosidade e atracdo por outras culturas, inclusive a
rica cultura brasileira. Tal curiosidade fez com que a comunidade adquirisse
aspectos étnicos de culturas e linguas diversas. Da Alemanha sua catequizagao
religiosa trouxe uma base cultural mais fortalecida do que tiveram antes da
dominacdo alema. Essa catequizagdo também teve influéncia na musica,

modificando-a.

A musicalidade pomerana foi estudada em aspectos praticos e tedricos. Esse estudo
permitiu constatar que existem dois tipos bem definidos na cultura musical: as pecas
sacras totalmente alemas e as pecas populares, sendo assim consideradas as

musicas de rituais e festas de tradicdes pomeranas.

Através dos descendentes de pomeranos, ocorreu a reconstrucdo do que foi a
Pomerdnea por meio da mimese de sua cultura transplantada no Brasil.
Interpretamos o que nos foi apresentado, de forma a traduzir sua realidade e sua
cultura musical. Por isso, a literatura consultada serviu de forma eficaz ao estudo,
buscando, de fato, a veracidade mais préxima daquilo que se enclausura no

simbolismo desse povo.

O que parece estatico nas pautas e transcricdes musicais feitas € uma mensagem
codificada, mas plena de significados. Esse foi o ponto marcante no estudo
realizado, pois toda a estrutura musical converge para um sentimento compartilhado
pela comunidade. Na mdusica sacra, para o respeito por Deus e pela patria,
denotando a gratiddo pela colonizagdo alema, enquanto que, na musica popular, é

transmitida toda a alegria de viver, festividade e amor do povo pomerano.



222

Consideramos, por fim, que, para esse grupo musical de descendentes de
pomeranos e sua comunidade, o estilo musical popular se apresentou como um
grande resgate ideoldgico, refletindo-se no modo de ser, de ver e de sentir, como o
de fazer e de lutar. O que se repete em todas as musicas sdo os elementos que
constituem os valores presentes na tradicdo pomerana: identificam esta tradicdo que
guarda a heranca européia da regido da antiga Pomerania. Isto se verifica no modo

de interpretacdo musical tipico da Banda Pommerchor.

No Brasil, essa arte musical se tornou uma forma de linguagem, ou mesmo, um
instrumento, ao lado de outras artes, para manter viva uma heranca e sentimento do
passado perdido, inserido no cerne da diversidade brasileira, relembrando de modo

“sui generis” a heranca musical classica do colonizador europeu.
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AMSTELODAMI,

ANEXO 1: Mapa Maré Balticvm (sic)
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ANEXO 2: Brasdo da Pomerania
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ANEXO 3: Bandeira civil
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ANEXO 4: Bandeira estatal
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